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Despre Cantare

Citim:

w-Spune Popdscule ce-i muzica?”

seMuzica este care cantd dom’le!”

w--lagte aceea care ne gadild nurechile in mod placut.”

S-ar desprinde o remarcd: termenul a cinta este intraductibil.
Putem obtine din alte limbi:

chanter —jouer

singen - spiclen

to sing — to play
cantare — sonare
nemb — uzpams

Exemple care s-ar putea inmulti. Observim ci respectivele co-
respondente se referd la o muzici de facturi vocali sau instrumen-
tald. Sensul rominesc este altul; vom incerca a-l deslusi intrucitva.

In citatul sus mentionat, autorul, intuind cu o mare finete,
di doua rispunsuri — as zice: cheie — unei grave probleme: ce este
muzica? Punctele de vedere ale elevului si profesorului sunt diame-
tral opuse. Rispunsul elevului este totusi corect. ,,Este care cinti,
dom’le!” Adiugim: notiunea de cAntare este mult mai vasti, muzi-
ca este numai una din formele concrete ale cAntirii. Esentialmente,
cintarea este act (creator).

In genere, definitorii unei conformatii spirituale sunt notiunile
si cuvintele cu implicatii aparte, existente in limbi si larg vehicula-
te. In acest sens, limba romaneasci a fost indelung cercetati. Existd
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tliinisitene despre dor, spatin- mioritic, dimensiunea romd-
fdascd coveicntcicete. Existaodictionare ale limbii romane. Vom
vedeain cele ce urmeazd cam in ce constd importanta notiunii de

cintare in configuratia limbii romanesti, lucru dupi pirerea noas-
trd — prea putin cercetat.

Citim:
wle-at revdrsat tn lucruri cum in eternul mit
Se revdrsa divinul in luturi pieritoare”

Ne propunem a transpune problematica cintirii de la muzici
la actul creator pur si a defini cintarea in sensul corect al limbii.
Este indeobste cunoscut: cuvintul este simbol. Este rezultatul unui
indelungat proces istoric de denumire, edificare si definire obiecti-
va. Ne intereseazd zona interioari a cuvantului, incircati cu milenii
de istorie si vieti dispirute care au triit in cuvint si l-au vehiculat.
Metoda ontogenezei si filogenezei este revelatoare; privim un copil:
mai intdi murmurd; apoi incepe si ,vadi”, apoi obiectele incep si
apari din ce in ce mai definit, mai particular, mai ,,personal”. T§i
creeazd treptat prima ,lume a formelor” pe care apoi invati si le
»rosteascd”. Cuvintul este rezultatul aceluiasi efort social de inte-
legere (buni-intelegere) intre oameni. Este mirturie a acestui efort.
Odati cu moartea (disparitia unei civilizatii si a unei limbi) rim4ne
doar scheletul formei vii in miscare si triire care a fost limba. O
limbi vie este un instrument concret, actual; vorbiti, este plind
de sensuri de viati care se petrece. Sustinem ci limbile vii cuprind
(transmise incontrolabil in cea mai mare parte) implicatiile limbilor
ancestrale care se pierd in murmurul originar (prima formi a cin-
tirii). Ne intereseazi, deci, zona subiectivi a cuvintului: este cea
care-si contine integral istoria (precum limba proprie, invitatd de
mic). De unde i dificultatea traducerii cuvintului dintr-o limbi
intr-alta, a transpunerii unui element dintr-un sistem concret de
simboluri ciruia ii detii timpul propriu integral, intr-un alt sistem
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concret de simboluri ciruia nu-i detii timpul propriu integral. Aici
se plaseazi esentialul problemei legiturii dintre cintare — cuvint —
limba: in forma concreti. Poezia este cea care dezviluie zona timpu-
lui interior al cuvintului, incircat de viatd petrecuti (si dispirutd)
si il reintegreazi in murmur si descintec: in cintare puri. Fiindci
nu intdimplitor cuvintul s-a format asa si nu altfel.

Elevul Popescu ne spune mai simplu: ,,Care cinti, dom’le!” —
adic spiritul ,,se miscd” si naste muzici.

Muzica este una din formele obiectivate ale cintirii. Adici
este un tot elaborat, existent. Cintarea ca obiect nu existi; ea este
actul creator care zimisleste. Muzica ar fi acea formd nemijlocit
obiectivati a cAntirii. Cintarea ca act este indisociabild cu timpul
(interior, concret, triit). E o formi de a fiin timp. Am mai adiuga:
o formi exceptionald de a fi in timp; o formi de triire sintetici in
moment a Intregului timp interior.

Muzica, precum oricare alti formi creatd (dupi chipul si asema-
narea omului) este un tot elaborat. Procesul de constituire al muzi-
cii a urmat acelasi drum logic al constituirii tuturor formelor ideale,
al desprinderii acestora din haosul originar (cind omul nu avea inci
ochi si ,vadd” si urechi s ,,audi”). Nu ne intereseazi insi procesul
cunoagterii treptate. $tim ci toate legile omului au fost provizorii
(istoria ne invati), ele au fost succesiv infirmate i generalizate (di-
alectica cunoagterii). Omul isi corecteazi toate legile ,,universale”,
construindu-si reprezentiri din ce in ce mai apropiate de obiect.

Daci obiectele ideale variazi, modul lor de constituire este si-
milar, fiind vorba despre o largi actiune (umani) intreprinsi in
timp si spatiu de configurare a haosului (dinafari si dinliuntru)
in lumi (forme) in care actioneazi previzibil anumite coordonate
(ideale). Procesul de stabilire si elaborare a legiturilor interioare
intre coordonatele ideale formulate este de naturi esteticd.

Precizind: avem de-a face cu un obiect matematic intrezirit, o
lume interni a cuvintului care se lumineazi, un bloc sonor inci
inform (care se ,aude” vag)...
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Avem de-a face cu.0 melodie! © melodie este demonstratia unui
principiu de-organizare sonori. Ea este frumoasd sau uratd. §i in-
tr-un caz §i intr-altul ea poate fi rezultatul unei demonstratii corec-
te. De ce este frumoasi, de ce nu este? Si intr-un caz si in celilalt
demonstratia poate fi corectd, dar in cel de-al doilea nu este chiar
atit de buni. Demonstratia este corectd, dar ,chinuitd” (sau orice
altceva). Procesul interior al demonstratiei este determinant in cele
de mai sus. Vom spune asadar: s-a urmdrit o cale corectd, dar nu
prea buni in aceasti demonstratie. Bunul men simt estetic suferd
»auzind” aceasti melodie.

Ar fi totul foarte simplu daci demonstratia nu ar fi corectd si
i s-ar descoperi vicii intrinseci; aceste picate: lipsi de consecventi
fati de propriile premise (incorectitudini, arbitrarii) apar evidente
unei analize critice corecte. In cazul unei demonstratii incorecte
putem afirma: din aceastd cauzd melodia e rea; este riu intocmitd.
Comporzitorul nu are scoald, nu cunoaste legea 1, 2, 3, n... etc. de
intocmire corecti a unei melodii. De la forma cea mai simpli de
melodie — singuri, pini la un complex armonic sau contrapunctic
evolutiv sau o structuri atonald organizati, problema se prezintd
la fel. Definite sau nu (lucru de importanti secundari), principiile
structurale ale unei opere si corecta lor aplicare asigurd consecven-
ta interioard a discursului.

Vom merge mai departe; repetim: avem de-a face cu un bloc
sonor inci inform (,intrezirit”), un obiect matematic (care se
yaude” vag), o lume interni a cuvintului (care »canti”...).

O limbd logici se invati si intrd in sfera cunostintelor dobédn-
dite. Ele devin instrumente de articulatie i investigatie corecti.
Descoperirea intr-o lume matematici a unei noi teoreme este
in egald misuri act creator (pur) si proces interior (inductiv sau
deductiv) de formulare. Acesta, de naturd eminamente estetica,
depiseste ca atare domeniul strict al artei.

Esteticul priveste o anume zoni a elaboririi structurate a for-
mei; a oricirei forme; cutremurul este identic in fata capodoperei
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de orice naturd, reactia ,estetici” este similari. Se pare ca in sinul
formelor ideale existi doud directii compatibile si contrare. O di-
rectie de reintegrare si alta inutild (nuld). Evolutia formelor urmea-
z4 prima directie univoc, desi nu exclude cealalti ramuri (in mod
paradoxal). Prima lume c4ntd, cealaltid nu cAntd. Si distingem bine
intre gestul edificator (concludent) si needificator (zadarnic).

De aici rostul initierii in ale cAntdrii, in ale participirii corec-
te la ciAntare. Nu existi o arti a cAntirii precum nu existd o ars
inventia”. Existi numai o pregitire initiaticd pentru cdntarea care
rezoneazd in marea poezie a cuvantului, in teoria relativititii, in
teorema x sau muzicay.

wAr trebui un cintec incipdtor precum

Fosnirea mdtdsoasd a mdrilor cu sare

Ori lauda gridinii de ingeri cind rdsare

Din coasta barbdteascd al Evei trunchi de fum.”

Observim intrucit poetul redi cantirii sensul originar, de
limba.

(1969)
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ARGUMENT
Despre unele mecanisme ale comunicarii
orale si/sau caracterul skhizo-phrenic
al interpretarii muzicale

Am publicat in anul 1986 in Revista Muzica - Bucuresti un
studiu cu titlul de mai sus. Sustineam ideea ci actul interpretarii
muzicale este dependent si strict determinat de o serie limitatd
de mecanisme proprii comunicirii orale in genere. Acestea pot fi
ordonate ca accedind la diferite niveluri de formare a operei muzi-
cale (culturale, in genere) in timp real i se afirmi pe axa ireversibila
a scurgerii timpului performativ in gest simplu. Chestiunea de
principiu este de a disocia, descrie si structura aceste mecanisme si
a le studia metodic.

In actul interpretirii muzicale luim direct contact cu o anu-
me trdire speciali a timpului. Propriu comunicirii orale 1i este
durata: aceasta, avind sensuri multiple si diverse, calchiate pe o
asa-zisd ,,masurd” exprimatd in timp fizic. Durata subintinde orice
comunicare orald, dar in muzici ea are un sens atit de caracteristic
incAt multi o considerd primatul acestei arte, mai inainte de orice
altceva, inclusiv sunetul si ticerea. De aici, o lirgire considerabild
a domeniului si a practicii muzicale. Este clar ¢i durata in comu-
nicarea muzicald este o entitate complexd, incircatd de cele mai
variate continuturi si aici, in triirea duratei, isi are locul factorul
cultural de drept. O culturi este in egald masuri si artificiu si rezo-
nantd cosmici. Daci existi totusi un ce universal in orice fapt artis-
tic-cultural, acesta nu e tocmai la indemana ,,omului de citre om”.
Este, precum Divinitatea, ceva de dincolo de cunoastere, pierdut
undeva intr-un inconstient personal sau colectiv. Dar intentia
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noastrd este nu de a‘emite ipoteze; ci'desa reflecta asupra stadiilor
de formare §i comunicare a opereide art.

In muzici, textul, comunicat fie in scris, fie oral, fie i una si
alta reprezinti memoria operei culturale, virtualitatea indefiniti
a incorpordrii sale in timp (real) in actul performantei. Dar ar
trebui si reflectim asupra dihotomiei dintre cdntec si a cdnta. In
culturile orale ea apare foarte clari. A cinta inseamni capacitatea
absolutd de inventie a protagonistului in procesul performantei, al
comunicdrii muzicale. Adici, capacitatea vie, totali, de a configura
~ conform unui set implicit de scheme (reguli) prefigurate — cintec
in actul performantei. Acesta, odati produs, enuntat, va intra sau
nu in practica colectivi, in ,memorie” si se va transmite ca atare
(oral). Cintecul ne apare ca un produs finit, cintarea o ,,ars inven-
tia” (ghilimelele au rol de atentionare: nu existi o a7s inventia!).
Observim existenta acestei practici muzicale in toate culturile fol-
clorice, i in cea romAneasci, printre altele. S-ar putea spune (caz
limiti) ci ,,interpretul” niciodati nu-si stie dinainte ,,cAntecul”. El
stie a cdnta; si o face.

Lucrurile nu stau mult diferit in culturile muzicale ce si-au dez-
voltat sisteme de notatie. Memoria operei (,,cintecul”) apare ca
text muzical iar cdntarea, care in stadiul prealfabetic am definit-o
ca o capacitate absoluti de generare de ,,cAntec” devine altceva,
situAndu-se la alt nivel al comunicirii operei muzicale; si anume
ca personalizare a actului interpretativ. Acesta se incarci altfel,
conform aceluiasi instinct creator formativ, devenit operant insi
pe o altd treaptd a enuntului muzical. Descoperim, atit in timp
cat §i in spatiu, si unele tipologii hibride, zone ,,mutante” de la un
tip de practici muzicali la alta, precum ar fi cele modale culte ale
Extremului Orient sau bizantine — este vorba de cintarea psaltici.
Ele au fiintat anterior sistemului de notatie occidental; acesta s-a
perfectionat in etape i il putem ca atare integra de drept in Galaxia
Gutenberg. In practica modali culti, notatia unora din parametrii
muzicali este aproximativi, restul fiind transmis prin initiere orali.
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Summum-ul explicitirii prin notatie a semnului muzical apare
abia odatd cu muzica electronici, unde cuantificarea tuturor para-
metrilor sunetului este strict determinati.

Mai departe: propriu interpretdri (comunicirii) muzicale ne
apare libertatea expresiei si capacitatea de inventie. Aici nu este
vorba despre actul deliberat de a se reda un fragment sau altul al
operei muzicale, asa sau altfel. Chestiunea se referd la un anumit
aspect comportamental general al interpretului cu acces in zone
mult mai adinci ale operei si ale personalititii sale. Ea priveste
capacitatea de inventie in act i, mai ales, profunzimea stirii poe-
tice legate de insisi rostirea ,,cuvintului” (sensul e foarte general,
evident). In nici un caz aici determinanti nu va fi o oricit de minu-
tioasd analiza teoretici a textului dat, sub toate aspectele structu-
rarii sale. Sau, ar putea constitui toate acestea la un loc, metaforic
vorbind, impulsuri creative si nimic mai mult. Este, dupi spusa
regretatului maestru Alexandru Pascanu, tocmai diferenta dintre
analiza si antopsia unui text muzical, lucru de care adesea nu prea
se tine seamd, §i anume de faptul ci opera muzicali este un corp
viu cu legi proprii de destisurare in timp real. Aici ar trebui si ne
concentrim dacd ne vom pune problema destructuririi analitice
a unei opere §i anume in destructurarea actului interpretativ, spre
a-i constientiza resorturile. Ea se face — sunt absolut convins! — la
toate clasele de miiestrie, dar mi intreb in ce misuri dincolo de
o practicd simpla, de la caz la caz, i in vederea unei foriri mai in
adinc a fenomenului interpretirii muzicale si in perspectiva unei
teoretizdri stiintifice mai unitare i mai inchegate. Problema este,
tira indoiald, de a afla ce apare in actul sintezei interpretative pe
axa ireversibild a timpului triit. $i cum. $i de ce. Cam toate tin de
consistenta culturali a unei bune scos.

Ar trebui, deci, si ne punem multe si din ce in ce mai multe in-
trebiri spre a ne incirca si acoperi cum se cuvine actzl interpretirii.
Ca atare, §i, dupd un plan subtire, dupi cum se vede, vom ajunge
cam de unde am plecat: la necesitatea cultivirii in profunzime si a
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diversificirii — ceea ce este o'cale liberi intr-adevir! — a expresiei, a
trdiri in deplina constiinti aemotiei. Si anume, dublati de o extre-
md luciditate a gestului interpretativ in toate coordonatele sale:
sunet, migcare, frazare. Este exact acest aspect skhizo-phrenic, mai
sus pomenit, al interpretirii muzicale: skhizo (dedublare), phren
(spirit) — conform etimologiei clasice. S fim bine limuriti: muzica
nu comunici semnificatii, ci situatii, emotii, atitudini, toate la un
loc ce ar trebui bine insusite si studiate comportamental — fizic
si psihic — in intregul proces al asimilirii unui text. In raport cu
performanta teatral-verbali, in care relatia interpretului cu opera
— text este ceea ce este, relagia interpretirii muzicale cu textul-me-
morie al operei este de alt tip. Puritatea emotiei muzicale este de
naturd pur psibicd, intr-o dinamici tipici fatd de orice alt sistem
semnificant, iar jocul migcirilor interioare ale acestui proces prives-
te un domeniu speczal al comunicirii in care atit elementul sonor,
concret, audibil cit si elementul intern, de natura telepatici, detin
un rol definitoriu.

In concluzie, nu ne rimane decit noui, celor de fata, si des-
coperim mecanismele — cele citeva, inclin si cred - ale interpre-
tdrii muzicale. Si le dim sensul si si le (re)dim coerenta si rolul
in interpretarea oricdrui text muzical — nou sau vechi — ce ne va
cidea in mina. Aceleasi mecanisme intrd in joc in orice tip de mu-
zicd. A le activa si solicita atent in orice stil §i muzici e o sarcini
elementari a invititorului si a inviticelului. Alefel, greu vom iesi
din automatisme si — altfel zis — dintr-un fel de ,,liutirie” de tip
paseist-anacronic.

(1986/2020)
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Creatie si creativitate
— 0 perspectiva transdisciplinara —

Ne vom referi In cele ce urmeazi la o problematici mai gene-
rali legatd de informatie si entropie cireia muzica ii poate furni-
za un model edificator. O anumiti filosofie sustine ci miscarea
Universului Pprin sine se petrece intr-o direcgie activa structantd, ge-
nerind aparitia unor forme de stabilitate care se pot studia structu-
ral, afirmindu-se ca modele de Realitate. Ar fi vorba despre situatii
de echilibru intre contrarii care, conform lui $tefan Lupascu, ar
sta la baza oricarei sistematiziri. Tendinta universald este de creare
a formelor (structurilor) din ce in ce mai complexe care in cele din
urmi, conform legii a doua a termodinamicii, ,,vor pieri in lumini”
(cf. Basarab Nicolescu). Cam asa s-ar prefigura destinul (luminos!)
al Existentei din punct de vedere stiintific, dar oricum ar mai fi
ceva de agteptat... Toate se inscriu in acelasi efort de transcriere a
Realititii in universul nostru de discurs, iar in acest sens doctrina
transdisciplinarititii ne oferd o serie de repere importante.

Vom dezvolta in cele ce urmeazi doud aspecte privind creatia si
creativitatea in constituirea limbajului muzical. Respectiv, a tim-
pului (si spatiului) propriu acestui fenomen, aparte prin singulari-
tate si originalitate in contextul cultural general.

De labun inceputar trebui stabiliti o dihotomie clari intre ceea
ce se constituie in operi culturald (muzicald, in spetd) si orice fapt
spectacular cu si/sau fird sunet. Se constituie in opera muzicald
orice produs artistic de gen reperabil, recognoscibil si reproducti-
bil. Altfel zis, implicind o structuri profundi asupra cireia nu mi
voi extinde in cele de fatd (am tratat aceasti chestiune in multiple
alte ocazii, cu precidere in studiul publicat si in Revista Musicology
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Today cu ani in urmi, privind practica Freses Zusammenspiel). Am
demonstracintracivintre orice (fapt spectacular) si operd (muzica-
1) se stabileste o dihotomie clard. Mesajul cultural al unei alcituiri
cu scop artistic-spectacular depinde in mod direct de o serie de
criterii privind straturi profunde ale formirii si comunicirii obiec-
tului artistic. Intre efemeridi si o creatie culturali se evidentiazi o
distinctie de fond in ce priveste interioritatea procesului formativ
si proiectia produsului in memoria culturali. Efemerida (de orice
fel) apare i dispare odati cu propria sa performanti, aici si acum.
Opera culturald rezisti prin compozitia sa ideatici in timp si in
memoria culturali.

Este intru totul evident ¢i muzica 757 creeazd in mod miraculos
timpul propriu desfisurind concomitent toate ordinile interne,
simultan prezente (holografic) in procesul performantei. In uni-
versul operei culturale, muzica detine un statut special. Ea exist3,
apare si dispare odati cu prestatia persoanei actante, angrenate
intr-o actiune vie, orientatd teleologic. In afara scopului, a sensului
implicat in desfisurarea actiunii muzicale, mesajul oricirei alcitu-
iri spectaculare, cu sau firi sunet, se pierde si dispare in zgomotul
de fond al oricirei ambiante intimplitoare.

O chestiune tulburitoare, fie si prin simpla interogatie, ar fi ur-
mitoarea: ce rimane din muzicd, odati ritualul performantei inde-
plinit? Nimic; o colectie de obiecte inerte de lemn si de metal. Spre
deosebire de oricare din artele vizuale, al ciror mesaj se implineste
total odati cu obiectul zugravit sau cioplit finit. Nu este, cred, ne-
cesar sd insist asupra deosebirii de fond ce existi intre o picturi, o
sculpturd sau un edificiu arhitectural §i o partituri muzicali: toate
beneficiind de semnitura olografi de autor (persoani fizici). Am
demonstrat in varii ocazii ci opera muzicali este inchisd la nivelul
partiturii (intre doui coperte, de obicei) si finitd odati cu perfor-
manta sa in timp. Aici avem de a face cu fondul problemei noastre.
Asupra oricdrui text (partituri) muzical(i) se pot aplica n grile
interpretative. Deci intreaga problematici se strimuti la un alt
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Nivel de Realitate, si aceasta prin implicarea creatoare (si creativi)
a celei de a patra dimensiuni a experientei umane, timpul (durata)
si prezenta nemijlociti a persoanei actante in formarea obiectului
artistic. Astfel si numai astfel opera muzicala se implineste si tim-
pul (durata) laolalti cu celelalte trei dimensiuni spatiale va inchide
intr-un mod creator experienta ontologicd a Realititii in ce prives-
te opera muzicald. Nu este de mirare, deci, ci o imensi literaturd
(beletristici de tot felul) continui si-si imagineze de toate despre
orice in aceastd ordine de idei.

In practica muzicali se constati astfel coexistenta a doui semi-
oze, fiecare cu ordini si legi proprii. Este vorba despre o semiozi
privind textul muzical §i o semiozi a interpretirii (performantei)
operei muzicale. Prima se referd la memoria operei muzicale si cea
de a doua la lectura in timp (a simbolurilor continute in partitura
datd). Ambele componente ale actiunii muzicale se constituie in
Niveluri de Realitate distincte si disjuncte, in compozitia fiecireia
actionind sisteme de legi proprii.

Sd ne mai oprim un moment asupra textului muzical. Textul
muzical nu inseamni partitura scrisd. Inseamni orice sistem de co-
duri cu relevanti in ce priveste destisurarea actiunii performative.
Textul muzical, ca proiect definit semantic al unei desfisuriri in
timp (performanti) de evenimente (spectaculare) instituie o ordi-
ne de aparitie a acestora conform unei estetici, poetici si tehnici
de configurare simbolici elaborate (si semnate) de autor (compo-
zitor). Este vorba despre o prefigurare mentald a unui fenomen
urmind a se produce creator (si creativ) in performanti, in timpul
muzical pe care-l genereazi. Spre a se deosebi radical de orice altd
alcatuire de semne a ciror semnificatie (acceptie) muzicald este
fie neclari, fie nedefiniti semantic, textul muzical se pretinde a fi
constituit din simboluri cu semnificatie precisi spre a se constitui
in opera culturali. Dispunind astfel, si numai astfel, de aceleasi
atribute de reperabilitate, recognoscibilitate si reproductibilitate
discutate mai sus. Privind intreaga problematici de semiografie
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$i, I esentd, de semiologie legatd de intocmirea unui text muzical,
m-am referit in humeroase randuriin cele publicate pini acum, si
nu voi mai insista in cele de fati. Esentiali rimane problema gra-
delor de libertate in performanta atribuiti interpretilor unor texte
muzicale (vezi tot Freies Zusammenspiel si ciclul PHTORA), altfel
zis, a lecturii acestor sisteme simbolice (lumi posibile). De aici in-
colo avem drum deschis oriciror teoretiziri si exemple punctuale.
Problema textului muzical ar trebui insi extinsi dincolo de semnul
grafic in alte domenii de semnificare, fie gestuale, fie mentale, fie
telepatice, fie... Cu asumarea unor tehnici adecvate de formare,
modelare, cultivare i stilizare conform dezideratelor de mai sus.
Se crede in general ci orice prestatie muzicali de interpret este
ceva prin simplul fapt ci existd. Este evident ci existd, dar nimic
nu ne poate opri si nu observim despre ce este vorba. Arghezi are
o intuitie fantastici atunci cind, intr-o Inscriptie pe o tobd ne rela-
teazd: ,Scula asta are / Mare ciutare / Niciodati golul / N-a sunat
mai tare” (!)... Cu ce se umple golul, fie si intr-o traducere liberi?
Cu tot ce se sti la indeméni. In aga-zisa improvizatie practicatd
de obicei in muzica occidentali se face apel la modele incetitenite
prin uz si la o succesiune ad hoc de fragmente mai mult sau mai
putin reperabile din repertoriul clasat. Sunt modele cu un caracter
mai acuzat sau nu de generalitate, privind structurile generative de
configuratii la nivel sintagmatic. In fapt, interpretul »improviza-
tor” isi afirmi talentul (capacitatea) combinator(ie) asupra unor
modele (melodico-armonice de ex.) mai mult sau mai putin cu-
rente in practica muzicali dati, sau ,jinventate” pe loc, fiind vorba
despre o abilitate speciali. Evident, summumul in aceasti practici
muzicald il indeplineste jazz-ul, firi drept de apel si fata de care ori-
ce alte incerciri de gen din muzica clasici par nesemnificative (si
ne ferim a mai considera cadentele scrise de autorul unor lucriri
instrumentale sau de diversi interpreti ca ,improvizatii” pe temati-
ci datd; sunt pur si simplu piese de virtuozitate elaborate si notate,
de obicei cu scop spectacular, si adiugite operei muzicale finite).
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S-ar putea considera ci domeniul esential al improvizatiei ar
fi cel al creativititii. Al creativititii in act; in actul performantei.
Existd, legat de aceastd problemd, un set de intrebiri, totusi. Avem
de-a face in cazul unei improvizatii, conform celor de mai sus,
cu o operi muzicali sau cu o repunere (cum?) in discurs a unor
fragmente clasate preexistente performantei? Ce se intelege prin
clasat™? In cazul improvizatoric de mai sus ar fi vorba despre un
fel de joc de cuburi iar problema ar deveni de tip manipulatoriu?
Va fi interesant a extinde cuprinderea acestui joc manipulator
(vezi combindri, aranjiri, permutiri) asupra intregului domeniu
al fenomenului muzical in intentia de a-1 defini, descrie si modela
simbolic; a-i surprinde ca atare compozitia ideatici. Chestiunea
oricum depiseste tema noastrd privind improvizatia. Pentru a de-
cide daci o prestatie artistici este sau nu, si de ce, 0 operi culturals,
sd ne continudm aplicarea principiilor de mai inainte asupra su-
biectului. Evident, o prestatie improvizatorica este un eveniment
artistic. Nu este prefigurat timpului performarii si apare si dispare
odati cu propriul enunt. Ce poate fi mai aparent conform legilor
de functionare ale Universului, privind structarea si structurarea,
ca aceste aspecte direct provenite din studiul improvizatiei muzica-
le ? (Ar fila fel de bine sd avem tot timpul in subconstiinti si legea
tensiunii dintre contrarii, dintre actualizare §i potentializare, astfel
cum apare in filosofia lupasciani, pe care le vom studia separat in
aceasta carte, ca si altele legate de transdisciplinaritate). Structarca
riméne un mister al functionirii Universului (operei muzicale)
care poate fi abordat in variatele sale ipostaze doar prin imaginarul
artizanal-poetic (Sacrul). Substratul, de tip ontologic existential al
acestei migcdri universale priveste o directionare teleologicd ineren-
td a energiei cosmice. Una dintre intuitiile de bazi ale metodologiei
transdisciplinare este abordarea Realititii (in sensul rezistentei
fatd de cunoastere a tot ceea ce se oferd experientei) pe Niveluri
disjuncte, separate unele de altele prin tiictura existentiali. Este
vorba, dupd cum am mentionat mai sus, despre sisteme diferite de
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legi actionand in zone disjuncte ale Realititii. Exemplul desavarsit
al acesteistaridelucruri il constituie fizica cuantici in raport cu cea
clasici. In ce priveste fenomenul muzical, este evident aspectul ho-
lografic al coexistentei a # ordini diferite si a actiunii concomitente
aacestora in fluxul unic al desfasuririi fenomenului in timpul real,
astfel creat, al performantei. O analizi de acest fel privind fenome-
nul muzical va tine in primul rind seama de corecta separare prin
tdieturd a Nivelurilor de Realitate implicate in desfisurare. Am
mai mentionat cu alte prilejuri ci in general analiza structurali de
tip traditional a limbajului muzical, cu toati incircitura teoretici
aferenti, se desfisoari pe un acelasi Nivel de Realitate, cu toate
limitirile inerente de tematicd si metodi. Fenomenul improviza-
toric in muzicd nu detine o structurd profundi si ca atare nu se
constituie in operd culturald. Analiza fenomenului se desfisoari
la nivelul superficial al produsului artistic, care apare ca o aliturare
intimplatoare de evenimente sonore inapte a se constitui coerent
intr-un limbaj. Limbaj care implici cele douid bine-cunoscute axe,
sintagmaticd si paradigmaticd. Nefiind un fenomen de limbaj,
improvizatia nu este o opera culturali. Se adaugi, dupi cum spu-
neam mai inainte, zgomotului de fond ambiental ca un plus de
gestualitate...

In cele ce urmeazi vom stabili o distinctie absolut necesari
intre improvizatie si Znventie. Stravinski se prezenta ca un inven-
tator (evident in lumea sunetului, cu si prin sunete). Profunzimea
acestei constatdri trece mult dincolo de butadi. Compozitorul
inventeazd, interpretul face! In general, cam acesta ar fi statutul
operei muzicale in contextul actiunii culturale. Se poate pune
problema de fond: face, dar cit gindeste cind face si care este pro-
portia dintre mental §i gestual in formarea operei muzicale finite?
Adica intre automatizare (prin studiu repetitiv lirgit) si prezenta
creatoare activi, personalizati i completd in actul formirii operei
muzicale, a interpretului. Drept caz limiti ne vom putea imagina
capacitatea spiritului de a forma discurs muzical direct din VID
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(suflu cuantic!) printr-o relagie nemijlocitd de ordin existential cu
NEMARGINITUL!... Dar intrim peste masurd in zona Sacrului
si este strict necesar s3 fim atenti. Intre a face si a reproduce se iscd
o serie de probleme de fond. S-ar putea lega si despre ce se constati
intre doud culturi orientale in ce priveste lectura traditiilor muzi-
cale occidentale si ,geniul imitatiei” (unor modele de circulatie).
Se pare ci in cultura japonezd imitatia perfecti a modelului este
un deziderat principal. De unde si o aproape totald identificare
cu acesta. In cultura chinezi, imitatia este permanent distorsio-
natd; intr-un mod creativ, la fel de caracteristic ca si supunerea la
modelul dat (ar fi poate o remarci personali, pe care mi-o asum).
Discutind odati cu un prieten chinez, l-am intrebat de ce anu-
mite fragmente muzicale provenite din repertoriul muzicii (noi)
chineze absolut identice cu aceleasi gisite in muzica occidentali
sund altfel (!). Am primit o explicatie simpli: sunt mii de ani de
semnificare si sensibilizare a tot ceea ce suni (cAnti) in lumea chi-
nezd astfel, fatd de restul lumii pe unde se circuld §i se mai aude
cam acelasi lucru. $i acum am impresia ci numai in aceasti zona
civilizatorie (aurald, in si prin sunet) s-ar putea da seama de locul,
rolul si sensul umanititii in Univers...

Intre improvizatie §i inventie, dupd cum am aratat in ciclul
PHTORA si in diferite alte studii, existi o deosebire esential.
Ar fi vorba de o prestatie artisticd aparent similard in ce priveste
instituirea unei anume ordini de evenimente in timpul muzical
creat in performanti, dar mecanismul producerii discursului mu-
zical este esengialmente altul. Improvizatia se constituie in cea mai
mare mésurd din aldturarea unor fragmente muzicale preexistente
inlintuite liber, aleatoriu, si zicem. In inventie se desfisoard un
proces structurat de enunt muzical definit in toate resorturile sale
formative care urmeazi a fi conﬁgurat in performangi. Inventia
este creatoare de limbaj muzical iar improvizatia apare ca un joc
manipulatoriu de configuratii date, preexistente. In aceasti ordine
de functionare a unei prestatii interpretative creativitatea isi are

Antimemoria 23



