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Redarea muzicala
O abordarea fenomenologica

- Rezumat -

Lucrarea doctorald Redarea muzicala — o abordare fenomenologica propune o cercetare a
investigatiei fenomenologice asupra a ceea in mod curent numim ,,interpretare muzicald”. Scopul
principal al cercetdrii are in vedere infatisarea legilor inerente actului redarii muzicale cu
ajutorul abordarii fenomenologice. Intr-o acceptiune fenomenologica, redarea muzicald
insumeaza un domeniu extrem de vast, a carui tema constanta este aprofundarea relatiei dintre
constiinta umana si domeniul sonorului.

A scrie un text despre redarea muzicala se dovedeste a fi de la bun inceput un demers
anevoios, deoarece trebuie sd atingem — si adesea sd punem in centrul discutiei — subiectul
inefabil al trairii muzicii. Plecam la drum asadar cu o diferentiere clard intre lumea gandirii si
cea a trairii. Daca cea dintai 1si gaseste cu usurinta spatiul intr-o cercetare muzicologica, cea din
urma poate fi doar sugerata prin referirea la experienta vie a cititorului.

Putem spune cd fenomenologia este o disciplina in sensul literal al cuvantului, adicd un
mod de a trdi, de a gandi si de a face; este chiar o disciplinare ce presupune o anumita orientare a
gandirii. In acest sens, insemnitatea fenomenologiei nu sti in imensa cantitate de eruditie ce a
fost generata in cadrul traditiei sale vaste, semnificativa fiind aplicarea fenomenologiei in spatiul
cotidian si in deprinderea tipului particular de gandire fenomenologica. Ne intereseaza in special
practica fenomenologiei sau, mai bine zis, consecintele practice ale observatiei fenomenologice.

Mentiondm de asemenea ca sensul cercetdrii de fatd nu este de a realiza o situare
axiologica, in sensul demonstrarii suprematiei unui anumit model (cel fenomenologic) asupra
altor modele, ci, pur si simplu, de a prezenta modul in care abordarea fenomenologica ne ajutd in
intelegerea si trairea actului muzical, asa cum a putut fi ea experimentata de catre autorul acestor
randuri. Cu ajutorul abordarii fenomenologice putem patrunde adanc in intelegerea fenomenului
sonor $i, mai mult decat atat, in intelegerea relatiilor cu fenomenele care ne Inconjoara, deoarece
acesta este scopul ultim al fenomenologiei si al oricarei intelepciuni veritabile: de a te gési pe
tine insuti in relatie cu cele din jurul tau. Importanta si validitatea fenomenologiei stau tocmai in

posibilitatea extinderii ei catre orice domeniu de activitate si in perspectiva aprofundatd de
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intelegere pe care aceastd abordare o poate oferi. Astfel, scopul acestei cercetari este de a stabili
cateva repere importante ale abordarii fenomenologice referitor la redarea muzicala, plecand, in
primul rand, de la detalierea tipului de gandire fenomenologica si diferentierea acestuia de
gandirea noastrd comuna.

Investigatia porneste de la o demarcare a doud concepte — interpretarea muzicala
(reprezentand lumea hermeneuticd) si redarea muzicala (reprezentand lumea fenomenologica) —
aratand care sunt diferentele si punctele comune dintre ele. Se pleaca de la o discutie ce vrea sa
evidentieze distinctia originard, din domeniul filosofic, dintre cele doud lumi, precum si modul in
care termenul de interpretare, preluat din disciplina hermeneutica, s-a indepartat treptat in uzul
comun de intelesul sau specific din cadrul traditiei filosofice si filologice. Daca in intelesul
comun interpretarea este asociatd mai degraba cu impunerea viziunii subiective asupra unui
opus muzical, ceea ce numim in acestd cercetare redare, tocmai pentru a o diferentia de
interpretare, pleaca de la observarea fenomenologica a muzicii: pe de o parte a materialului sonor
cu care lucram in domeniul muzical — sunetul — si pe de alta parte, a modului in care acest
material este integrat Tn constiinta noastrd; asadar, care sunt tendintele materialului insusi si cum
ne ating acestea constiinta, cum ne miscd. Directia fenomenologicd aplicatd domeniului redarii
muzicale cercetatd aici este cea initial dezvoltatd de dirijorul roman Sergiu Celibidache si
transmisd mai departe de catre studentul si asistentul sdu la filarmonica din Miinchen, Konrad
von Abel.

Prima parte a lucrarii prezintd un cadru teoretic mai extins in ceea ce priveste diferentele
si asemdnarile fundamentale dintre orientarea hermeneutica — asociatd interpretdrii — si orientarea
fenomenologica — asociatd redarii —, prezentandu-le pe rand. Una dintre presupozitiile cu care
plecam la drum are in vedere cd termenul ,,interpretare”, atat de central pentru practica muzicala
actuali, este cel mai adesea folosit incorect. In mod curent, el reprezinti o proiectare a unui
inteles asupra unui lucru sau fenomen de citre un subiect. In muzica, termenul a fost preluat la
origine intr-o acceptiune hermeneutica a lui, ce treptat s-a deformat, infuzat fiind de aceasta
acceptiune cotidiana. Mai ales in muzica, putem vedea clar cum folosirea curentd a influentat
profund practica si a setat mintea muzicienilor inspre o anumiti intelegere. Intreaga lume
muzicald — i artisticd, in general — este infuzatd de puterea aproape magicad a interpretului, a
subiectului atotputernic si a modului sdu propriu de a vedea lucrurile. Modelul interpretului

suveran std, in mare parte, la baza functionarii practicii muzicale actuale.



Aspectul principal 1n interpretarea muzicald — Inteleasd in acceptiunea hermeneutica,
nealteratd — ine de a nu corupe capacitatea muzicianului de a vedea si de a asculta. Tendinta cea
mai la Tndemana — care corespunde interpretarii n intelesul ei comun — este, insa, aceea de a
impune propriile noastre reprezentari asupra fenomenelor, de a ne ,,pozitiona” fata de ceva in loc
de a le intalni direct, fara a avea In vedere ceea ce au fenomenele, mai intai, in ele insele. Asadar,
in sens comun, este vorba despre suprematia eului de a se exprima pe sine insusi, justificarea
acestei atitudini fiind sustinutd de faptul cd oricum nu putem sa iesim din cercul propriei
constiinte. Se uitd astfel faptul ca o constiintd este mereu o constiinta a ceva — intentionalitatea
constiintei noastre —, iar acest ceva ni se impune cu propriile caracteristici, ne directioneaza
perceptia prin modul sau specific de a fi.

In cadrul disciplinei filologice, interpretarea are o serie de precepte ,,de buna practica”,
care s-au pierdut pe parcurs din sfera ideaticd a acestui concept, asa cum a fost aplicat muzicii.
Aceste precepte ne aduc mai aproape de tipul de observatie tipic fenomenologic prin faptul ca

pun in prim plan obiectul vizat si nu subiectul care il vizeaza. Aceste precepte sunt:

* Un text trebuie sa fie inteles pornind de la propriul lui context si nu de la cel al
interpretului. Aplicat Tn muzicd, intelegem prin aceastd prima cerintd a analizei
hermeneutice urmatorul fapt: abordarea oricarei piese trebuie inceputa de la insasi muzica
piesei, de la contextul ei propriu inscris in partiturd, de la relatiile sonore puse de
compozitor pe hartie, inlaturdndu-se astfel o mare parte a informatilor cu tenta

speculativa, cum ar fi considerentele biografice sau circumstantiale.

o In intelegerea unui text scris trebuie sa se faca distinctia dintre ,,ce spune textul
despre subiect” si ,,ce spune interpretul despre subiectul textului”. In cazul muzicii avem
de a face cu un caz specific, de identificare intre cele doud elemente: ce spune interpretul
despre subiectul textului (redarea unei partituri de catre un interpret) se poate suprapune
cu ce spune textul despre subiect (relatiile sonore, asa cum au fost imaginate de
compozitor), in masura in care abordarea este inspre piesa si nu dinspre subiectivitatea
interpretului. Ceea ce poate fi la fel in trdirea compozitorului si a interpretului este relatia

dintre sunete, functia pe care fiecare structurd o are in lucrare.



» Un text poate fi inteles in intregul sau — ca un tot unitar — pornind de la partile
constituente, iar partile constituente pot fi infelese doar in functie de intreg. In planul
redarii muzicale, modul 1n care incepe o piesa are consecinte asupra tot parcursului ei
ulterior, panad la sfarsit. Atat inceputul este mereu prezent prin drumul pe care l-a

determinat din start, cat si finalul, ca directie si ca functie pentru implinirea intregului.

Sunt prezentate apoi anumite aspecte ale abordarii fenomenologice, vazute prin prisma a
ceea ce fenomenologul american Lester Embree numeste analiza reflexiva, pe care o distinge de
atitudinea naturala. Diferenta este de fapt intre un mod specific de orientare a constiintei — ceea
ce noi numim abordarea fenomenologica — si modul curent de a ne manifesta in lume — ceea ce
noi numim gdndire conditionata. Punctele centrale ale acestei abordari in viziunea lui Lester

Embree sunt:

* A face fenomenologie inseamna a privi lucrurile asa cum sunt ele date in

experienta noastra directa.

* Identificarea fenomenologiei cu analiza reflexiva — concept ce exprimd modul
de lucru fenomenologic, care inlaturd legatura directd cu disciplina filosofica, favorizand
larga aplicabilitate a acestei abordari. In acest sens, fenomenologia nu este o filosofie, ci

un mod de a intrebuinta mintea, ce se poate desfasura in orice domeniu.

* Atitudinea reflexiva este contrapusa celei , naturale” — sau, altfel spus, celei
,lumesti” —, care desemneaza modul nostru cotidian de a functiona si in care luam

lucrurile ca de la sine Intelese.

* Sesizarea diferentei dintre fenomenologia ca eruditie (activitate academica), —
adicd marea masa de texte despre texte — §i fenomenologia ca analiza reflexiva, ca

observare directa a lucrului in cauza.

Sintetizdnd, putem spune ca gdndirea conditionata — sau naturala, dupa cum o

denumeste L. Embree — este cea pe care o avem ,,din oficiu”, cea formata involuntar de-a lungul



intregului nostru proces de dezvoltare. Aceasta este un fel de gandire operationald, cu care ne
orientatdm catre rezolvarea problemelor cotidiene intr-un mod pragmatic, spre deosebire de
atitudinea fenomenologica — gandirea reflexiva in acceptiunea lui L. Embree —, care este o setare
a mintii indreptatd mai Intai asupra datelor realitatii si asupra modului in care aceasta ne este data
in constiintd. Gandirea conditionata este un dat, tradus prin modul nostru cotidian de a functiona
si de a Intelege, iar atitudinea fenomenologica trebuie invatata, este intr-un fel un mod specializat
de a ne folosi capacitatile mentale si de perceptie, a caror orientare este clarificarea si intelegerea
modului nostru de a fi si de a ne manifesta. O sa vedem ca n cazul muzicii aceastd vedere
,»specializatd” are mai mult de a face cu o deconstruire a conditionarilor noastre, este asadar mai
degrabd o eliberare a catuselor mintii decat o supra-specializare — o putem denumi ca o
reintoarcere la un stadiu mai pur al perceptiei noastre.

Pentru a lamuri mai departe problematica fenomenologiei, sunt detaliate unele concepte

importante ale fenomenologiei. Ne intereseaza explicarea acestor concepte doar pentru a intelege

intr-un mod mai cuprinzator modul in care constiinta este conectatd cu datele realitatii.

* Conceptul de intentionalitate ne descrie faptul ca o constiintd este mereu o
constiinta a ceva. Constiinta noastrd nu este independenta de cele din afard, ci mereu
,2umplutd” de acestea. Poate exista constiinta in izolare? Fenomenologii neaga prezumfia
egocentrica a lui René Descartes, prin al carui cogito ergo sum, realitatea si constiinta
sunt situate pe doua planuri diferite. Important aici este faptul ca orientarea intentionala a
constiintei ne demonstreaza ca avem o lume in comun — adicd avem anumite moduri de a

contacta realitatea, iar acestea sunt comune tuturor si sunt determinate de aceasta.

* Partea si intregul ne aratd modul in care constiinta are tendinta de a unifica
dativii realitatii pentru a o intelege: constiinta nu poate fi indreptatd decat catre un singur
aspect al realitatii intr-un anumit moment. Nu putem lucra decat cu unitati inteligibile.
Constiinta noastrd, care este in sine o unitate, nu poate avea de a face decat cu alte unitati.
Daca un aspect al realitdtii nu este unificat in trdire, atunci acesta este fie ignorat, fie lasat

de-o parte — integrat Intr-o noud unitate conceptuala a ,,celor fara de Inteles”.



* Se vorbeste apoi de identitate in multitudine, unde este descrisd nevoia
constiintei de a opera cu identitati recognoscibile. Recunoastem ceea ce este diferit ca o
consecintd a faptului ca avem capacitatea ontologica de a cunoaste identitatea daturilor.
Diferitele unitati sunt integrate in categorii identitare diferentiate intre ele, pentru ca doar

asa poate o constiinta sd faca fata multitudinii cu care este confruntata zilnic.

* Prezenta si absenta sunt doud concepte care ne demonstreaza continuitatea
prezentei constiintei. Realitatea ne este datd intr-o singurd perspectiva, la un moment dat.
Cea mai mare parte a ceea ce numim realitate se afld, de fapt, in absentd — prezentele cu

care interactiondm sunt doar o parte a unui intreg pe care il prezumam.

Intrdm apoi in mod efectiv in problematici ce tin de fenomenologia redarii muzicale.
Fiecare dintre conceptele prezentate mai sus sunt aplicate acestui domeniu. Vedem ca in
contactul cu lumea sonor-muzicala, intentia noastra — adica modul in care este umpluta constiinta
de un fenomen — este vizavi de sunete, ce au anumite calitati (vibratia regulata, structura
armonicelor s.a.), puse intr-o anumitd ordine de un compozitor, asadar, mai ales de relatiile
muzicale pe care aceste sunete le configureaza, dand posibiltatea unei deveniri muzicale. Altfel
spus, avem de-a face cu o multitudine de elemente reductibile, cu elemente ce au un sens —
muzical — doar cand sunt inter-relationate; iar prin relationare, elementele separate dispar in
unitdti din ce n ce mai cuprinzatoare, pana la nivelul intregului.

Tema centrald aici este unitatea unei lucrari muzicale si conditiile pentru ca aceastd
unitate sa apara. Intrebarea este: cum putem trai multitudinea elementelor dintr-o lucrare, ca un
intreg inchegat, care sd ne conduca trdirea Intr-un parcurs inteligibil (nu rational, ci muzical),
unde modul in care incepe lucrarea apare in functie de tot ceea ce va urma si are consecinte
asupra parcursului, pana la final. Vorbim in primul rand despre o unitate datd de materialul Tnsusi
si nu de aspecte exterioare fortelor muzicale — cum ar fi suprapunerea unui plan narativ. Aceasta
cautare este responsabilitatea principald a celui care studiazd o lucrare, pentru a o reda.
Asemenea unui actor sau unui regizor, care in reprezentarea unei piese de teatru trebuie sa stie
mereu unde se afla in intreg, sa fie constient de functia fiecarui moment si de fortele ce
actioneaza la diferite niveluri structuarale pentru a face piesa inteligibila, cel care reda o lucrare

muzicala trebuie sa fie mereu prezent in intregul lucrarii, chiar daca, punctual se afld intr-un



perpetuu aici-si-acum. In esentd vorbim aici despre modul in care o lucrare este articulatd,
despre cum partile componente isi gasesc functia specifica in Intreg.

Dar 1nainte de unitate, pentru ca o lucrare muzicald sd poatd dainui in timp, avem nevoie
de jocul dintre identitate si contrast. Daca identitatea este cea care face posibild orientarea intr-
un parcurs muzical, prin aceea ca putem recunoaste si urmari o evolutie a unor structuri
identitare, contrastul este responsabil de forta expansiva. Contrastul aduce elementul esential
pentru ca o lucrare sd poata fi sustinuta in trairea umana, prin tensiunea pe care o provoaca. Ca
orice repetitie, o structurda muzicald repetitivd nu are cum sa ne sustind interesul pentru o
perioadd prea indelungatd. De asemenea, nici insistenta pe contrast nu are cum sd sustind o
desfasurare muzicald, deoarece am fi mereu bulversati de o multitudine pe care nu o putem
intega. Identitatea si contrastul sunt, in mod necesar, doua fete ale aceleiasi monede.

La nivelul intregului unei lucrdri, contrastul este responsabil in special de expansiune,
pand in momentul in care lucrarea isi consuma forta expansiva, adicd pana in momentul
punctului culminant (care este totodata si punctul de intoarcere). lar identitatea este responsabila
in special de miscarea de comprimare a intregului, de faza in care contrastele sunt rezolvate, iar
discursul este condus Inspre gasirea unui echilibru care sd ducd lucrarea la bun sfarsit. Mai
trebuie spus ca nu orice contrast poate fi integrat in unitatea unui dat. Pentru aceasta este nevoie
de o relatie de complementaritate. Ne putem imagina ca anumite opozitii nu pot fi inglobate, din
cauza lipsei unui teren comun; ar fi un adevarat exercitiu de virtuozitate, de pilda, realizarea
unificdrii In plan muzical, a unei opozitii cum ar fi aceea dintre lumea religios indian si un limbaj
compozitional baroc. Chiar dacd acestea ar aparea in aceeasi desfasurare muzicala, ele raiman
doua lumi diferite, identificate ca atare.

Apropiindu-se si mai mult de descrierea momentului in care constiinta intalneste lumea
sonord, urmeaza discutia despre modul in care diferitele fenomene sonor-muzicale intrd in
contact cu constiinta umana. Aici am urmarit deslusirea a ceea ce este universal valabil in actul
perceptiei sonore — i muzicale, n special —, observand care sunt fortele ce guverneaza perceptia
noastra, indiferent de provenientd, cultura sau de alte considerente ce ne conditioneazd modul de
a fi. Cu alte cuvinte, am evidentiat ce anume din ceea ce percepem ca muzicd nu este
interpretabil — cum actioneaza in mod direct, nefiltrat de gandire, structurile sonore asupra trairii;
ce anume poate fi clarificat si este de descoperit prin a ne re-educa perceptia auditivd in

contactul cu sunetele muzicale.



Discutia este centratd in jurul observatiei structurii interne a sunetului muzical — a
armonicelor naturale — si a consecintelor pe care aceastd structurd o are atdt asupra perceptiei
noastre, cat si asupra modului in care aceasta determind organizarea materialului muzical. Un rol
important aici il are descrierea celui de-al doilea armonic — octava perfectd — care reprezinta
principiul identitatii, si mai ales a celui de-al treilea armonic — cvinta perfecta — care, fiind primul
sunet nou 1n constelatia unei fundamentale, reprezinta principiul opozitiei; dar al unei opozitii
stabile, ce nu destabilizeazd fundamentala, ci dimpotrivd, o intareste. O altd observatie
importantd tine de faptul ca armonicele apar in timp si reprezintd stingerea treptatd a sunetului.
Pe aceasta linie de gandire, relatia dintre doud sunete apare de fapt ca o relatie intre familiile
acestor sunete, iar pentru a percepe intreaga ei bogatie avem nevoie de timp. latda cum apare in
discutie parametrul tempo-ului.

Investigatia asupra relatiilor dintre sunete deschide mai departe subiectul reductiei,
definitd in cadrul fenomenologiei muzicale celibidachiene ca: posibilitatea naturala de a
transcende multitudinea de senzatii pe care o traim, in intreguri comprehensibile; de a reduce de
la multitudine la unu. Reductia este de fapt motorul unificari, este o functie constitutivd a
constiintei, iar aceasta implicd si excluderea celor ce nu pot fi reduse — adicd eliminarea sau
distingerea opozitiilor.

Un element important in ceea ce priveste reductia tine de gasirea prioritatii. Putem spune
ca reductia este un fel de structurare, unde, prin faptul ca fiecare ,,participant” isi gaseste functia
specifica intr-un intreg, acesta ,dispare” iIntr-o unitate mai cuprinzatoare. lar pentru ca o
structurd sa apard, avem nevoie de elemente principale — prioritare — si elemente secundare —
care sustin elementul principal. In ciuda numelui, ambele sunt esentiale, deoarece articulatia
specifica a unei structuri muzicale este determinata de jocul dintre aceste planuri. Ca exemplu,
frazarea unei melodii (de reguld, elementul prioritar in cazul unor unitati formale mai reduse)
este influentata de ceilalti parametri activi (cum ar fi cel metro-ritmic sau armonic).

Si ajungem astfel la o descriere efectivd a parametrilor muzicali, definiti ca diferite
campuri in care avem posibilitatea trairii celor doud directii — extravertitd si introvertitd —,
pornind de la un centru referential. Parametrii principali sunt: melodic, armonic, metro-ritmic,
timbral, al intensitatii, formal. Se face distinctia intre parametrii structurabili, unde posibilitatea
trairii unei directii are o anumitd structurabilitate specifica — extroversiunea sau introversiunea

relatiilor intervalice si armonice, de pilda, datd de distanta In cvinte perfecte ascendente sau



descendente — si parametrii nestructurabili, unde nu avem cum sa identificam o structurd — putem
trdi cresterea si descresterea intensitdtii, dar nu o putem structura decat relativ. Parametrii
structurabili sunt cei care au prioritate in ceea ce priveste articularea univocd a unei structuri
muzicale, iar parametrii nestructurabili depind de ceilalti pentru a isi gdsi functia potrivitd in
context. O frazare, Infatisatd prin micile valuri de crestere si descrestere a intensitatii, de pilda,
depinde in primul rand de organizarea parametrului melodic, al celui metro-ritmic si armonic —
poate fi determinatd doar in functie de acestea. O nuantd este mereu contextuald, mereu In
functie de parametrii prin care articularea muzicald poate deveni univoca.

Sunt prezentate apoi cateva exercitii — elaborate in cadrul cursurilor dirijorale ale lui
Sergiu Celibidache si Konrad von Abel — ce au scopul de a dezvolta o perceptie cat mai liberd, in
contact cu fortele reale care se manifesta in muzica. Aceste exercitii pun accentul pe dezvoltarea
perceptiei fortelor melodice si armonice (exercitiul armonic modulatoriu la patru voci si
exercitiul melodic dodecafonic) si a celor metro-ritmice si formale (exercitiul metro-ritmic),
asadar asupra acelor forte responsabile in mod principal cu structurarea unui discurs muzical.

Ca un studiu de caz, urmeaza o aplicatie a principiilor discutate in ,,slujba” dirijorului, ca
reprezentand un summum al celui care reda muzica. Sunt analizate diferite paliere, pornindu-se
de la rolul sau specific in contactul cu orchestra, vorbindu-se despre analiza, abordarea partiturii,
despre comunicarea gestuald, si avandu-se mereu in vedere ideea centrald a Intregii cercetari,
privitoare la unificarea lucrarii redate.

Lucrarea se Incheie cu mici investigatii, ce urmaresc aprofundarea unei serii de aspecte
particulare ale redarii muzicale si ale Intelegerii fenomenologice a muzicii, care nu au putut fi
integrate unei tematici anterioare: Aspecte ce tin de instrumentele muzicale; problema fixarii
(riscurile fixarii cunoasterii), muzica si lumbajul (este muzica un limbaj?), fenomenologia
muzicald? (este corect si denumim aceasti abordare asa?). In trena gandirii fenomenologului
american Lester Embree, putem spune cd acestea sunt mici analize reflexive, asupra unor
subiecte disparate ale redarii muzicale, care invitd cititorul sa contribuie mai departe In acelasi

spirit al investigatiei fenomenologice.



