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De ce aceasta carte
mi-a devenit necesara

Acest text introductiv nu este o Prefata. lar
pentru a-mi explica afirmatia 1l invit pe filosoful
german Peter Sloterdijk, pentru care un text scris
si publicat care Tsi gaseste destinatarul, adica fi
devine necesar acestuia din urma, este de fapt o
epistold. Si sunt convins ca mi-ar raspunde exact
asa cum mé si asteptam: Acesta este raspuns la
o scrisoare. Una expediata lui Pascal Bentoiu pe
aceastd cale deloc uzuala. Si nu ar fi gresit, deoa-
rece chiar este o scrisoare catre Maestru. lar eu
as adduga de la mine personal c& este si o mar-
turisire. Intr-adevar, parcurgand textul volumului,
am inteles c& acesta mi-a fost adresat. Deoarece
compunandu-l, féréd a o fi intentionat, compozitorul
mi-a marturisit intr-un mod atat de patern lucruri
de care aveam nevoie in maturizarea mea profe-
sional3. Indatorandu-m3 astfel sa-i scriu propria
mea ,scrisoare”, chiar daca nu o va receptiona
niciodata. In consecintd, ma vad constrans, si eu,
s3 ma marturisesc, fiind convins ca mi-ar fi tratat
atitudinea cu toata intelegerea. Asa cum a facut-o
cu ani in urma acceptand de la un novice in ale
muzicologiei mai multe intrebari pentru un even-
tual interviu.




Textul acestui volum 1l consider a fi un eseu
doar intr-un mod conventional. Si asta cu atat
mai mult cu cét Pascal Bentoiu o spune el insusi:
Lucrarea se vrea deci mai curénd o marturie orga-
nizata decét o filosofare asupra muzicii. Accentul
cade, evident pe sintagma marturie organizats.
Una formulaté intr-o analogie perfecta cu termenii
prefetelor scrise de Tnsusi Johann Sebastian Bach
la propriile lucrari: ... inspre beneficiul si uzul tine-
rilor muzicieni doritori s& invete (Clavecinul bine
temperat), si intr-un alt loc.... pentru iubitorii de
muzica in scopul de a le reimprospéata spiritele
(Variatiunile Goldberg).

Primul lucru pe care i-l refuz lui Pascal Bentoiu
este calitatea de estetician, pe care domnia sa o
declara explicit in Avertismentul care urmeaza. Nu
exista nimic estetic nici in arhitectura cartii, si nici
in discursul talméacitor aplicat abstractiunilor din
constiinta unui compozitor. $i asta din cauzi ca
justificarea prin estetic este una batator la ochi
de insuficientd pentru ideile pe care le contine
aceasta carte. Este vorba despre un text si, re-
spectiv, despre un discurs, esentialmente muzico-
logice. Cu o structura clara si gradat acumulativa.
Cu orientare inspre aprofundare, diferentiere, ex-
tindere taxonomicé si implicare a unor concepte
de o complexitate tot mai avansati. Cu o rostire
eficientd, precisg, insd limpede terminologic, bo-
gat argumentata, si cu o sugestibilitate revelatorie.
Cu definitii concise, pertinente, imediat insotite de
demonstratii convingatoare, cu rol de orientare si
ancorare cat mai profunda a acceptiilor personale

in constiinta cititorului. Si totul camuflat intr-un
vesmant reflexiv si deopotriva declarat eseistic.

’_ Tntr-adevir, in Gandirea muzicala discursul este
diferit de consistenta tehnica si in egala masura de
excelenta analitica, expuse ambele n magistralul
volum Capodopere enesciene (Bucuresti: Editura.
muzicald, 1984). Or, nu este vorba despre aceeasi
muzicologie, ale carei forme aplicate exc?1eazé
printr-o incitanta diversitate. lar parafrve]:fandu—l
pe loan Petru Culianu, se poate spune ca in (H:azuj
Géndirii muzicale este vorba despre o adevarata
trusa de scule a compozitorului', indispensabile
unui muzician atat in cazul optiunii pentru calea
cunoasterii componistice, cat si in cazijl deciziei
pentru calea muzicologica. O poietica si o hfar—
meneutica avand numitorul comun al titlului -
Gandirea muzicala.

Chiar acesta din urma titlu este definitoriu atat
pentru valoarea scrierii, cat si pentru intuitig gom—
pozitorului, profunda si curajoasa in ace_la,s: timp,
deoarece pune in circuit sintagma-cheie pentru
intelegerea teoriei si practicii musicale. Ceea ce,
spre exemplu, exista atat de firesc deja de mu!.ta.
vreme — sintagma géndirea filosofica (a Greciei
antice, a Evului Mediu, a Renasterii, a lui Kant,
Schopenhauer, Nietzsche, Kirkegaard, Husser‘i, :,s.a.)_
sau gandirea politica (de la Platon si Machiavelli
la Hobbes, Locke, Rousseau, Tocqueville, urmand
Habermas, Popper, Hayek s.a.) — Tsi gdseste in

' Jmprumutat din: loan Petru Culianu, Calétorii in lumea
de dincolo, Bucuresti: Nemira, 1994, titlul capitolului | — Trusa
istoricului pentru a patra dimensiune.




sfarsit potrivirea si recunoasterea si in domeniul
mestesugului si al artei sunetelor organizate. Se
stie despre mousike techné (iscusintd, Tndema-
nare, pricepere n ale muzicii), precur’ﬁ si despre
aesthesis (cu sensul de ,senzatii” sau mai degraba
sentimente ale frumosului, de-a dreptul frumoase
sau de-a dreptul ,barbar” —sentiment insotitor al
muzicii). Insa nu se stie nimic despre pouoikr} okéyn
(mousike sképsi — gandirea muzicald), despre care
nici Pitagora, nici Platon, si nici Aristoxenos din
Tarent, muzicologul, nu au lasat niciun rénd. Si
apoi, in mod uzual, gandirea insasi este reprezen-
tata drept procedura de operare cu sensuri inves-
mantate lexic. O gandire exclusiv notionala. Chiar
mai mult, deoarece asa cum o spune chiar autorul:
Gindirea stiintifica e valabild cand este adecvata
realului. Care este realul cdruia trebuie adecvata
gandirea artistica (adica, muzicald — n.n.)?

$iiatd, propunerea lui Pascal Bentoiu — volumul
Gandirea muzicala in calitate de dictionar, ghid de
invatare, set de instructiuni, descrieri de proceduri
si de instrumente conceptuale, si pana la urmé un
ansamblu de harti ale mintii génditoare prin su-
nete —, toate necesare in a reprezenta fenomenul
muzicii In termeni proprii i, evident, in a relata
despre muzica in cunostintd de cauzd. Deoarece
in acceptia lui Pascal Bentoiu géndirea muzicala in
niciun caz nu este géndirea despre muzica, oricat
de esteticd sau filosofica ar fi ambele, ci gandirea
muzicii. Ca o formulare personala a raspunsului la
intrebarea cum (adic3, in ce fel) poate fi géndita si,
mai ales, din ce si cum este facutad muzica (insasi)?

Si asta fara ,fumigenele” unor descrieri ale
psiho-afectivitatii, insotite de false ,indicatoare
rutiere” precum categoriile estetice, analitici ale
frumosului si ale sublimului, tropii prea putin adec-
vati ai retoricii sau multimile de semne, chipurile,
graitoare ale semioticii. De aici si refuzul meu hota-
rat fata de acceptia esteticului, precum si a filosofi-
culuin acest text. Si treptat, pe masura ce lectura
Thainteazi, devine clar ca intr-un mod neostentativ
(pentru mine Insa incitant si seducator) este vorba
despre tehnologia muzicalului (obiect) si a muzica-
litatii (substanta si insusire) ca tehnologii ale impo-
sibilului. Deoarece cum poate fi altfel in cazul unei
gandiri asupra invizibilului si, de asemenea, asupra
ireprezentabilului. Despre géandirea, de aceasta
data mult mai extins3, a sonorului si a sonorita-
tii reale (in acceptia muzicologului polonez Jozef
Chominski), pentru care muzica propriu-zisa, adica
in acceptia ei traditionald barocé-clasica-romanti-
c&, devine doar un caz particular. $i il parafrazez
pentru o a doua oara pe Culianu, care sugereaza o
a patra dimensiune, fiind clar ca este vorba despre
situarea intr-o altd dimensiune a gandirii.

Dupa reflexiv si eseistic, un al treilea parametru
al (auto),,camuflarii” este propedeuticul in acceptia
euristicd a acestuia. Transmiterea de cunostinte
presupune ,coercitie” producatoare de revelatii.
Deloc povatuitoare si intr-un mod deloc explicit,
naratiunea autorului urmareste, cu toata intelep-
ciunea unui autentic dascal, realizarea singurului
scop pe care il are aceastd carte: transformarea
cititorului prin incitarea curiozitatii si pana la urma




prin uimirea revelatorie fatad de misterul dezvaluit
al fiecarei abstractiuni abordate ca ~personaj” al
~reprezentatiei” narative.

Fiecarei ,abstractiuni” 1i este .dedicat cate
un capitol. Cate un raspuns la intrebarea de mai
sus: din ce si cum este ficutd muzica? De abia din
acest punct isi spune cuvantul logica. Una cu atat
mai necesara, cu cat mai abstract — adica, invizibil
si non-referential — este obiectul caruia i se apli-
ca — muzica nsasi. Cu atat mai bine ,forjatd” va
trebui in acest caz sa fie logica discursului despre
muzica. Arhitectura continutului cartii este simpl3,
si astfel eficienta. |-as spune chiar de o consistenta
eleganta. Si intr-un total consens éu afirmatia com-
pozitorului Edison Denisov: , Dacd intr-un oarecare
fragment partiturd aratd prost, atunci cu sigurant
ca in acel loc ea va si suna la fel de prost.” De aici
si concluzia: autorul acestui volum si-a organizat
textul ca pe o ,partiturd” bine articulats, iar dra-
maturgia narativa a gandit-o la propriu in termenii
unei ,orchestratii”.

Consecutia celor zece (de fapt, noud) capito-
le numerotate ca atare este organizata in imagi-
nea unei ,pante” ascendente — de la (mai) simplu
inspre (tot mai) complex. O marturiseste chiar
autorul: Tn esenta, aratam, gandirea muzical se
poarta (cel putin in fazele initiale ale lucrului) mai
degraba pe carérile incerte ale inductiei decat pe
caile implacabile ale deductiei. Inductia, se stie, e
ansamblul proceselor logice prin care ne ridicam
de la particular la general, de la fenomen la esent3
(p. 182).

In acelasi timp, aruncand o privire peste
Cuprins, devine evidenta ordonarea simetrica a
capitolelor: 1+4+4+1. Incepand cu o Intrgducer_e
(auto)explicativa, volumul este incheiat prin chga
de bolta a intregului discurs — al zecelea capitol
intitulat Gandirea muzicala: fundamentarea si le-
gitimarea ideii‘si conceptului intregii carti. I_ntre
aceste limite sunt situate doud ,tetralogii”, idee
imprumutata, intr-un prim moment, dela Wiagner
(tetralogia Inelul nibelungilor), caruia i s-a alatu‘ra"‘c
si Mahler, acesta din urma cu o dubla ,tetralogie
simfonica (simfoniile 1-4 si, respectiv, 5-8, aga cum
le ordoneaza cercetitoarea Irina Barsova).

Prima ,tetralogie” tematica din cartea fui
Pascal Bentoiu (capitolele doi, trei, patru SI cinci)
prezinta, mai intéi, ceea ce s-ar putea numi gene-
ric premisele: habitatul si elementele constitutive
primare care il populeaza. Semintele si sofu{ pro-
priu-zise le gasim in al doilea capitol (Mate{rraieffe
si spatiul), normativ si deopotriva explicativ.
Materialele sunt sunetul muzical si cei patru pa-
rametri ai sii — indltimea, durata, intensitatea si
timbrul. Toate patru Tnsusirile sunt, la rénd.u-ig,
generatoare de spatiu sonor cu propriile lui ori-
zontala (duratele), verticald (inaliimile), diagonala
(sic! sinteza melodicd) si profunzime (intensité_xjcile).
Si deja toate opt isi prezinta o proprie istorie ca
elemente tehnice si expresive, de fiecare data di-
ferite Tn functie de contextul istoric de unde sunt
extrase. Opt premise cu un cert poten';ial ontolo-
gic, si care fsi dovedeste fecunditatea prin , convo-
carea” duratelor pentru a naste ritmul si ritmurile




(Capitolul trei), cu o deschidere inspre infaptuirea
sonoré a timpului muzical, pe cand inaltimile Tsi
releva hiper-fecunditatea prin intruparea in cate-
goriile melodicului (sinteza intre durate si inaltimi,
Capitolul patru) si armonicului (indltimile , etajate”
Tntr-o stricta simultaneitate).

Din simpla enumerare se naste o adevira-
ta lupta ,polemicd” intre intensitate si timbru
(Capitolul doi), insa demonstratia autorului, ca si
multe altele din textul cartii, transforma aceasta
negociere ,beligerantd” intr-o adevarata trama
cu un final imprevizibil. Dar si ritmul cu metrul
(Capitolul trei) si-au revendicat si ele dreptate, ca-
uzénd astfel o urmatoare demonstratie exemplaré
n eficienta ei logica. latd doar doud contexte nara-
tive, la care am revenit continuu pentru (re)lectur
n ,bucld”. O (reflecturd cu efecte de , accelerare”.

Or la randu-i, melodicul (Capitolul patru), in
aceeasi ,etajare” cumulativd a mai multor orizonta-
le, deschide accesul inspre dimensiunea de aceas-
ta data polifonica. Atat armonicul, ct si polifoni-
cul, gésindu-si explicitarea intr-un urméator grupaj
tematic al textului. Insa lucrurile nu se opresc nici
aici, deoarece intr-un nou elan generativ, melodi-
cul devine capabil sé produca si sistemele de or-
ganizare sonora care sunt cel modal (Antichitatea,
Evul Mediu si Renasterea), cel tonal-functional
(Barocul, Clasicismul vienez si Romantismul), pre-
cum si cel atonal (ultima Modernitate europeand
cu cele trei modernisme musicale). Constituiri de
un cu totul alt ordin de complexitate decat enti-
tatile indivizibile.

A doua ,tetralogie” este focalizata insa pe
tratarea unor entitéjci complexe (de sinteza struc-
turald) si cu un grad avansat al abstractiunii. De
remarcat este faptul cd in consecutia urmatoare-
lor patru capitole (sase, sapte, opt si noua) este
respectata ordinea istoricd de aparitie a fiecarui
concept. Mai intai Dimensiunea polifonica (cu
origine in Evul Mediu european), aceasta urmata
indeaproape de Conceptul armonic (inventat in
Barocul iluminist), dupa care urmeaza Conceptul
timbral (asimilat componistic de abia in muzica
secolului XX modernist). Sirul il incheie Forma si
formele (concept formulat intr-o acceptie moderna
in Clasicismul vienez). Este un concept care, de
fapt, cumuleaza continutul ambelor ,tetralogii”.
Si daca in cazul polifoniei si armoniei este vorba
despre sisteme de organizare sonora, iar timbrul
este unul dintre cei patru parametri ai sunetului
muzical, atunci forma si formele exceleaza prin
cumularea mai multor stari situate intre simpla
schema compozitionala si, la limita superioara a
acceptiei, starea ontologica (interpretata, sonica)
exclusiva a oricarei lucrari musicale.

Gandirea muzicald insasi, o ultima frontiera
conceptuald a acestui volum, se dovedeste astfel
a fi o entitate — substanta, proces si spatiu —, in
care presiunea a priori-cului intuitiv si preformal
forteaza declansarea vointei de forma si inféptuire
in act. De aici porneste cumularea convergenta a
elementelor, precum si multiplicarea progresiva
a relatiilor intre acestea, inspre un a posteriori
al compozitiei muzicale interpretate ca un fapt




III

Jtricefal” — psihologic, cultural, dar si unul esenti-
almente ontologic. Or, aceasta din urm3 calitate
isi legitimeaza valoarea, intai de toate, ca semn re-
prezentativ al gandirii care i-a si dat nastere. Este
chiar géndirea muzical3 a compozitorului, care Tsi
este siesi primul ascultator, interpret si critic eva-
luator. $i oricat de multd importanta ar avea figura
compozitorului, existenta muzicii fsi capata sensul
doar in cazul in care legitatile actului componistic
ar corespunde, cel putin in bazele sale, cu legi-
tatile receptarii. Cum altfel ar putea fi inteleass
intentia lui Pascal Bentoiu in a se marturisi, decat
pornind de la constientizarea clara a faptului c3,
pe de o parte, asa cum mentioneazd muzicologul
Mark Aranovsk?, legitatile limbajlui muzical i ofera
compozitorului principiile coroborarii elementelor
structurale intr-un tot intreg, iar pe de altd parte,
organizeaza receptarea, oferind ascultatorului su-
ficiente mijloace pentru a interpreta datele acestui
intreg al compozitiei muzicale. Deoarece ascults-
torul trebuie s detind m&car un minim necesar al
sensurilor cu care opereaza compozitorul, in caz
contrar, comunicarea, adica intelegerea muzicii
este imposibild. Si anume aceste sensuri ne sunt
marturisite, noua tuturor, in fiecare pagina a volu-
mului Géndirea muzicala.

Or, pana si compozitorul ajunge s& resimta ne-
voia unei mai bune receptari a propriilor lucréri.

¢ Mark Aranovski, Géndirea, limbajul, semantica, in:
Mpo6nemel mysbikanbHo20 mbiwnerus [Problemele gandirii muzi-
cale], Moskva: Muzika, 1974, p. 91. Este remarcabila aceasta
convergenta conceptuald asupra subiectului gdndirea muzicals.

Cum altfel ar putea fi explicate cele trei Leonore
ale lui Beethoven? Cum altfel dacé nu intr-o bu-
cla (auto)generativa s-au desfasurat nesfarsitele
redactari pe care Bruckner le-a aplicat propriilor
simfonii? Mai mult, deja la un nivel inter-subiectiv,
cum altfel pot fi explicate editiile succesive ale
Clavecinului bine temperat al lui Bach, redacta-
te, rand pe rénd, de Johann Nikolaus Forkel, Carl
Czerny, Bruno Mugellini, Vincent d’Indy, Friedrich
Chrysander, Ferruccio Busoni, Hugo Riemann,
Gabriel Fauré, Hermann Abert, Alfredo Casella,
Béla Bartok s.a. i pana la urma, cum altfel devine
Canon al muzicii europene, rand pe rand, gandi-
rea muzical3 a lui Palestrina (Salvatorul), a lui Bach
(Unificatorul), a lui Beethoven (Revolutionarul), si a
lui Schénberg (Eliberatorul)? Deoarece prin gandi-
rea lor, cultura muzicald a Europei a putut realiza
refncircari succesive in vederea unui urmator salt
evolutiv.

P.S.

Discursul lui Pascal Bentoiu este cu atat mai
incitant si eficient, cu cat nu este vorba despre
un monolog, ¢i mai degraba despre o polemica
fecund3 ntre mai multe ipostaze discursive ale
autorului Tnsusi. O ,monodrama” pe mai multe
voci. Cu alte cuvinte, naratiunea nu este una li-
niard, chiar daca are in fiecare capitol un subiect
referential precis, ci trimite direct la imaginea unei
polifonii ideatice multi:timbrale, instrumente, dar
si voci deopotrivad. Si nu este transformat doar



spatiul discursului, oricum saturat de ,partidele”
mai multor ,instrumente” si ,voci”, ci chiar tim-
pul este redimensionat printr-o plurifonie a mai
multor trecuturi culturale referentiale, angajate ca
invitati speciali de catre autor. $i chiar in pofida
substantei muzicologice a naratiunii, acesti oas-
peti Tsi fac simiitd prezenta prin citatele prin care
Pascal Bentoiu ii invocd in calitatea lor de partide
obligato referentiale. Autorul impregneaza discur-
sul cu trimiteri la idei, titluri de lucrari si de carti,
de genuri si stiluri ale gandirii (filosofice, poetice,
istorice s.a.) din perioade temporale si geografii
foarte diferite, Tnsa care in textul cartii relationeaza
intr-un fel consonant si armonic. $i pana la urma,

O piesa apare — cu sanse de supravietu-
ire, se intelege — dacd autorul e capabil
s3 gandeascd muzica, adicd sa opereze
in imaginatia sa nemijlocit cu datele do-
meniului sonor, dacé e capabil sa faca si
sd desfacd multime de imagini muzicale,
de modele posibile, din care sa aleagé pe
cele mai apte in a conduce la sensul ur-
marit. lar sensul acesta trebuie sa- fi intuit
intr-o cat mai perfecta originalitate si cu
maximum de forta si profunzime de care
este el in stare.

P.S. 2. Pentru mine personal, Gandirea mu-
zicald este si in prezent un pretext de practica-
re voluntara a relecturii. Deoarece, dupa fiecare

reluare a textului, raman de obicei cu senzatia unor
Lincaperi secrete” ale cartii care mi-au scapat ne-
descoperite. Citisem undeva c& pentru a invata
cu adevarat de la Wagner, Schénberg a intreprins
douszeci si sapte relecturi ale dramei muzicale
Tristan si Isolda. Singur. La pian. Or, eu am re-
nuntat s3 mai contorizez relecturile finalizate din
Gandirea muzicald. Deoarece nu are nicio impor-
tant altceva, decat faptul ca navigarea prin textul
lui Pascal Bentoiu ma amplifica si ma accelereaza.
Si astfel, aceasta carte, acest text gi discurs, aceste
idei Tmi rdman toate necesare deja de peste trei
decenii.

P.S. 3. Prima si singura tiparire a carfii s-a pro-
dus in indepartatul an 1975, la Editura muzicala
din Bucuresti. Eu insumi am cunoscut textul in mai
putin indepartatul an 1990, atunci cand am sosit in
Romania pentru continuarea studiilor mele muzi-
cologice. Intr-adevar, am avut nevoie de mai mul-
te lecturi ale acestui ,eseu” al lui Pascal Bentoiu
pentru a intelege intr-un final c& ma nemultumea
incarcerarea” acestor idei cu o actualitate de
netagaduit intr-o temporalitate deja demult ,an-
tic” si intr-un corp poligrafic cu semnele vizibile
ale uzurii fizice. De asemenea, mi-a produs de-a
dreptul o nedumerire constatarea cd o asemenea
mostri de excelentd muzicologicd nu este recla-
mat3 ca necesitate imperativa si zace in uitare pe
cAte un raft al cate unei biblioteci de conservator,
si cu statutul unei scrieri marginale a unui celebru




compozitor. Or, mi s-a parut o prea mare nedrep-
tate ca aceasta scriere cu o certa valoare si putere
in egald masura formativa si euristica sa fi iesit
din circuitul institutional-didactic fara s3 fi doban-
dit calitatea ei de lectura obligatorie. Cu atat mai
mult, c& Gandirea muzicala se prezenta drept un
al doilea volum, deci o continuare, a unei carti
anterioare — Imagine si sens, publicata in si mai
indepartatul an 1973 la Editura muzicald a Uniunii
Compozitorilor la Bucuresti.

Devenise evident c& Géndirea muzicala, im-
preuna cu Imagine si sens, trebuiesc retiparite.
Am re-dactilografiat textul ambelor volume, bu-
curandu-mg, iata, de inca o relectura a unor rén-
duri deja intim familiare. A urmat o remachetare
cu o oglinda mult mai adecvata a paginii si, deci,
mult mai potrivita unei lecturi confortabile. Si toate
acestea deoarece repunerea in circuit a unei carti
de o asemenea valoare muzicologica si, repet, de
o evidenta actualitate, nu am putut-o resimti altfel
decét stringent necesara.

Tn textul acestui volum am optat pentru pastrarea unor
termeni specifici vocabularului compozitorului precum: quart,
quinta, quasi-, coarde, flaute, oboaie, clarinete, sau timbre (in
loc de timbruri).

Oleg Garaz
Octombrie 2022

«Je me demandais si la Musique
n'était pas I'exemple unique de

ce qu'aurait pu étre —s'il n'y avait
pas eu 'invention du langage, la
formation des mots, I'analyse des
idées — la communication des ames»
(Marcel Proust)



Tncercam acum cétiva ani, intr-un eseu intitulat
Imagine si sens (Editura muzicala, 1971), o patrun-
dere spre esenta fenomenului muzical. Cercetarea
pornea de la intrebari asupra naturii acestuia, de la
semnalarea diverselor moduri in care poate fi inte-
leasd existenta operei muzicale, pentru a ajunge
foarte curand la ideea de imagine muzicald, rea-
litate psihicd de netagaduit, pe care analizand-o
in toatd complexitatea ei, ne cream sansele de
a dobandi unele lumini asupra variatelor realitati
care o produc si o conditioneaza, sau pe care le
provoacd. Imaginea muzicala devenea deci un fel
de baza ferma de la care investigarea se indrepta
succesiv in diverse directii, pentru a reveni insa
de fiecare dat3 la punctul de observatie initial,
situat Tn inima lucrurilor. Catre imagine converg
toate realitatile structurale, din imagine se des-
prind sensurile. ’ :

Metoda de abordare a fenomenului muzical
adoptatd atunci avea poate avantajul de a fi ga-
sit locul privilegiat de unde privirea mintii poate
cuprinde oricare dintre elementele implicate in
(sau deduse din) viata specificd a numitului feno-
men. Dar ea prezenta si un dezavantaj in aceea
cé era oarecum obligatd s& presupund continuu
existenta unui Intreg ciclu cauzal si inter-conditi-
onal pe care, spre a-l putea observa, trebuia sa-|
opreasca intr-un stadiu clar definit. S& incercam o




Gandirea muzicala

exemplificare. Vorbeam acolo la un moment dat
despre o imagine muzicald concretd: tema prin-
cipald — cea care apare imediat dupa masurile
introductive — a poemului simfonic Don Juan de
Strauss. Tnsusi faptul cd propuneam imaginatiei
si judecatii lectorului o tema existenta nu numai
a actiunii limitate a autorului intru crearea acelei
teme, dar si intreaga sa activitate anterioar3, si —
intr-un fel - intreaga istorie a muzicii europene de
pana la aparitia lucrarii de care ne ocupam. Din
punctul de vedere al cititorului, pe de alta parte,
referirea la un fapt artistic concret presupunea ex-
perienta sa directa (dar, evident, trecutd), relatiile
sale deja stabilite cu exegeza critica, existenta unui
orizont muzical propriu, in interiorul caruia tema
respectiva avea deja cutare pondere bine definita
si cutare sens mai mult sau mai putin conturat.
$.a.m.d. Intervenea deci, in cercetarea pornita de
la baza ,imagine muzicald” (chiar si atunci cand nu
faceam trimiteri la imagini identificate si numite),
ceva din neajunsul muncii naturalistului care se
vede obligat de foarte multe ori sa intrerupa pro-
cesul vital, sa sectioneze lame fine din materia vie,
sa le trateze eventual cu coloranti, si sa observe
la microscop nu mersul insusi al vietii, ci doar un
moment congelat al acesteia.

Investigarea de fata tinde sa remedieze intr-un
fel neajunsul amintit si s& surprinda — daca e po-
sibil — ceva din dinamica fenomenului muzical. Ca
si n cazul precedent, este necesara gasirea unei
realitati de referintd; de asta data insa nu va mai
putea fi vorba de genul de punct aritmetic pe care

Introducere

|l-a reprezentat atunci conceptul sintetizant al ima-
ginii, ci va trebui gasita realitatea dinamica apta
sa cuprinda fenomenul muzical in desfasurarea lui.
Cred ci o astfel de albie primitoare s-ar putea do-
vedi a fi conceptul de gdndire muzicala. Procedeul
investigatiei este cumva rasturnat de asta data:
acolo porneam dintr-un punct cat mai precis loca-
lizat de la care extindeam antenele cercetarii catre
toate directiile posibile, aici plecam de la accep-
tarea initiald a ideii ca orice dat concret nu este
decat un moment intr-un proces extins, indefinit,
in urma si inainte, si vom fi obligati s operam tot
timpul restrangeri, s& focalizam observatia, stiind
nsa bine ca orice limitare e chestiune de metoda,
si ferindu-ne a Imprumuta realitatii o comparti-
mentare care este doar necesitate analitica.
Oamenii cu imaginatie si duh vor vedea de in-
dat3 ca pericolul ce-| pandeste pe autor este acela
de a propune un fel de lectura inversa (in recuren-
t3, cum spun muzicienii) a cercetérii precedente.
Nadajduiesc totusi s nu fie asa. Caci schimbarea
sensului investigarii presupune nu numai accepta-
rea unui punct de mira situat la antipod in raport
cu precedentul, ci si adoptarea unor mijloace de
parcurs adecvate. lubitorii muntelui cunosc bine
deosebirea intre a urca si a cobori: sunt solicitati
alti muschi, tipul de oboseald (deci de experien-
t3) care ne asteapta la capatul efortului este altul,
ceea ce avem n fata ochilor permanent, intr-un
caz ori in celalalt, e profund divers, desi —in sine
— parcursul este acelasi. Tn cazul nostru, cercetarea
anterioara ficea apel, prin forta lucrurilor, la un




