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Aspecte ale relatiei timp — opera
n actul sonor

George Balint

in mod curent, cand ascultdm o operd muzicald, deja
prin adjectivul de muzical ii si prezumam o valoare estetica. In
fond, la scara umana, a fi muzical inseamna a fi cantabil, adica
a putea fi abordat intonational, printr-o redare vocala. Nu
totdeauna insa muzicalitatea este reductibila cantabilitatii si nu
mereu autorul unei opere muzicale doreste sa ne-o0 prezinte
astfel. Uneori, muzicalitatea poate fi o conditie impusa, un tribut
pe care autorul trebuie sa-lI plateasca pentru ca comanditarul
sau comunitatea de referinia (ca ipotetic beneficiar) sa-i permita
0 exprimare personala, chiar daca nu pare interesata de
aceasta. Pe sub acea infatisare tributar-muzicala autorul poate
ca doreste sa ofere si altceva: un mesaj, pe care sa ni-l relevam
singuri; un altfel de chip al frumosului operei, precum,
bundoara, un rationament de construciie sonora; inducerea
unei stari care sa ne oblige la reflectie interogativa, chiar si sub
resortul nedumeririi de la ce bun? si multe altele.

Mai este ceva. Scoala de tip european ii formeaza pe
muzicieni Tn referinta unui model clasic de performare, atat in
plan compozitional cat si de executie. Ca atare, legitimarea se
face pe baza unei tehnici dobandite pe durata multor ani de
studiu si practica. Ce-i drept, merita, caci s-au realizat o
multime de capodopere si s-au intemeiat numeroase institutii
(filarmonici, teatre de opera, diferite genuri si tipuri de formatii
muzicale) in stare sa ni le livreze pe baza proiectelor
(partiturilor) lasate de autor, chiar si dupa veacuri de la
momentul conceperii lor. Dar, desi aceasta competenta tehnica
este utila, mai ales din perspectiva posibilitatii de integrare, atéat
in breasla cat si in raport cu civilizatia culturala proprie societatii
de care depinde existenta sa, autorul tinde in autenticitatea
actului sau, prin care mai degraba se diferentiaza decat se
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conformeaza. Bundoara, este greu de conceput ca partitura
unei lucrari muzicale sa nu contina indicatii si marcaje (masuri)
de ordin metric. Mai putini sunt cei care stiu ca exista si un altfel
de abordare, pentru care acest tip de grila sa fie total inutil. La
fel, pentru situatia scalarii inal{imilor si timbrurilor, ca sa nu mai
vorbim de acelea ale tempourilor sau intensitatilor. Mai mult, in
muzicile traditionale (populare sau cultice) referentul este
.(co)notat” exclusiv oral, Tn memoria colectiva. Dorim sa
spunem ca, ab initio, autorul nu porneste de la un pre-format
sonor. Dimpotriva, el se inspira din atmosfera unei viziuni
propagate pe un fond de inefabilitate, ca nimic material sau
chiar neant. In instantaneitatea sa, respectiva viziune a
autorului nu este un ,cum” al sonoritatii ci o idee. Abia dupa
aceasta incidenta autorul se orienteaza terestru, catre
concretitudinea sonora din a carei vastitate va alege. De aceea,
la nivelul denumirii generice, opera sa trebuie adjectivata sub
aspectul tipului de materialitate. Cum materialitatea muzicii
consta Tn sunet, este mai nimerit s& spunem opera sonoréd in
loc de opera muzicala. Din aceasta perspectiva, muzicalitatea
este o trasatura particulara a sunetului, care nu trimite strict la
natura materialitatii sale ci doar la un aspect al acesteia,
frumosul, prin care diferentiaza estetic de cel zgomotos (urat).
Asadar, o opera sonora poate fi si muzicala, pe cand o opera
muzicala este categoric o0 opera sonora.

Pe de alta parte, ne-am obisnuit sa-1 numim compozitor
pe autorul unei opere sonore, conotand astfel toate
perspectivele incluse unui atare fapt. Termenul trimite insa doar
la o competenta de ordin tehnic. A compune inseamna a pune
laolalta, iar daca ne referim la domeniul sonor, presupune a
alcatui o combinatie de sunete expozabila fizic, in spatiu-timp,
ca simultaneitate si succesivitate. Compozitorul este cel care
proiecteaza combinatii sonore astfel incat ele sa se poata
executa (pe plan instrumental) si, prin aceasta, sa devina
audibile ca realitati sonore. Compozitia sonora nu este mai mult
decat un fapt tehnic specific, pentru care compozitorul trebuie
sa cunoasca tot felul de date de ordin acustic si de
instrumentare sonora (ce-ul si  cum-ul instrumentelor
producatoare de sunete). Mai departe, ceea ce reuseste el sa
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realizeze ca obiect compozitional calificabil sau admirabil
estetic, 1l prezinta pe linia artisticitatii, ca artizan sonor (al carui
obiect se repereaza prin reprezentativitatea sau figurativitatea
sonora), si pentru care sunt de asemenea necesare o serie de
competente, {indnd de formalizarea in spatiu-timp si diferitele
tipuri consacrate (asimilate cultural) ale acesteia.

Apoi, daca ne propunem sa aflam si presupusele
dedesubturi (intelesuri) ale unei compozitii sonore (relevabile
prin verbalizare), patrundem in zona din care compozitorul ni se
descopera in general, ca interpret, adica cel care face sa se
auda sensurile. Atata doar ca, intrucat compozitorul-interpret nu
verbalizeaza nemijlocit, el se abiliteaza in a ascunde sensul in
umbra sunetului, care, la randu-i, 1l reprezinta in mod simbolic.
De fapt, a fauri si/sau a asculta interpretativ se traduce prin a
compune/auzi o rostire de gand sau, altfel zis, sunetul, ca
talmacire a gandului. Se prea poate insa ca ceea ce-si propune
autorul prin opera sa sa fie asemenea unui acordaj calauzitor,
menit s& ne pregateasca pentru o posibila accedere spre
idealitatea faptului sdu (ca valoare de inteles). In acest caz (ca
fapt de acordaj), operei ii este atribuitd o functie de stare
catartica (purificatoare), in raport cu care autorul oficiaza si
calduzeste in acelasi timp, intr-un demers katabasic
(coborator), pana la nivelul acelor misterioase adancimi prin
care sunetul se propaga in tacere (neauzire), asteptand la
intalnirea cu sine, ca inteles sau sunet cu sens.

in persoana sa, autorul este om. Mai bine zis, faptura
vieuitoare, purtatoare de suflet (viata). Ca atare, se afla intr-o
necontenitd miscare launtrica. Caracteristica de a fi animat se
transfera implicit operei sale, care, privita astfel, este ea insasi
conditionata miscarilor sufletesti sau afectelor. Ca fiinta deci,
autorul atribuie aprioric operei sale un statut asemanator.
Prezentata astfel, opera se constituie ca imagine a unei miscari
de ordin sufletesc, fiind prin aceasta un determinant al emotiei
sau trairii emotionale (afectivitati). Asadar, opera poate
emotiona intrucat este un fapt propriu autorului insufletitor. Tn
denumirea acestui aspect folosim adesea sintagma de ftraire
interpretativa, pe considerentul ca proiectam asupra operei
atributul uman de insufletit. A face ca opera sa semene cu o
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fintda nu tine insd nici de stiinta compozitorului, nici de
imaginatia artizanului si nici de dibacia calauzitorului
(acordorului) ori de vocatia verbalizatorului (interpretului).
Resortul acestei putinte vine exclusiv din experienta de a fi, ca
traitor si simtitor al propriului suflet, ceea ce califica opera drept
ipostaza a persoanei (fiintei) autorului. Perceptia emotionala
sau sufleteasca este alta decat aceea senzoriald, de sunet
propriu-zis. A auzi prin perceptia sufletului, inseamna a auzi
prin perceptia propriului suflet, si totodata, intr-un mod empatic,
ca de la suflet la suflet; de fapt, a auzi migcarea care viaza
sunetul, ca miscare a vietii.

Aspectarile cu privire la cel care produce un fapt sonor
exclusiv cu intenfia de a-l oferi (nu comercializa), intrucét
exprima o atitudine extensiva de constiinta (iar nu o actiune
intensiva®, bazatd exclusiv pe o0 necesitate funciar-
fizio/psihologica ori ca fenomenalitate incidenta a unei reaciii
intdmplatoare), il califica pe acesta drept autor, al carui fapt il
numim opera. Prin urmare, pe acelasi autor al unei opere
sonore il putem afla sub diferite ipostaze sau competente de
realizare: compozitor; traitor, artizan; célauzitor,
verbalizator/simbolizator. Asociat fiecareia dintre ele, aceeasi
opera sonora este abordabila ca: compozitie;, migcare; forma
(de expresie); mod (de modelare); simbol (de reprezentare
sonora a sensului). Pe langa aceste perspective, {indnd de
atitudinea de tip activ (determinativ) a constiintei, mai sunt si
altele, in raport cu care constiinia este fie exclusiv determinata
(prin incitare sau surprindere), fie coimplicata, printr-un fel de
contemplare activa, intr-un plan de ordin transcendent, in si prin
care autorul si opera sa se diferentiaza creator. Diferitele
perspective de constiintd sunt comportate laolalta 1in
manifestarea autorului, cu variat-individuale accente de
pondere, elan si intentie. in cele ce urmeaza, ne-am propus o
investigare si delimitare metodica a lor, ordonandu-le gradual,

! Consideram extensiva, atitudinea prin care constiinta tinde sa cuprinda in afara sa
(sinelui propriu), ca/printr-o dezmarginire, oferindu-se catre celalalt (un altul asemenea).
Aspectul intensiv este determinat prin focalizarea asupra egoului si nevoilor de ordin
existential, constiinta retragandu-se (marginindu-se) in sine.
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din perspectiva aspectului/functiei de timp, sau temporalitatii
relatiei timp-opera in actul sonor.

Consideram produsul sonor din perspectiva punerii in
faptul autorului, ca opera sonora (OS). Generic, OS este
conditionata de mediumitatea timpului. Ne referim la un timp
care, prin continutul sau specific - forta de atractie -, este ceea
ce, tinzand la/in sine, poate prinde/retine, dar si absorbi/dizolva,
atat prin propria-i infinit-incuantificabila substanta céat si prin
orice altceva atins (alterat) de aceasta. Astfel, timpul atractor
(TA) este mediul-atribut in care OS se situeaza in raport cu
diferite stadii ale perceptiei de constiinta, asociate caracterelor
manifestarii ei (ca autor). Sunt aspectate astfel diferite calitafi
ale relatiei TA — OS. Credem ca ele sunt nenumarate. Ne
propunem clasificarea a doar catorva, sub sase aspecte (vezi
tabloul 1, coloanele numerotate roman): I. Atributivitate — stare
(in adancime); Il. Nominalitate — identitate (pe suprafata); Ill.
Spatialitate — contur/relief (din profil); IV. Directionalitate —
orientare (la orizont); V. Durabilitate — forma (de expresie); VI.
Sonoritate sau materialitate — estetica (ca limbaj).

Puse in act, aspectele relatiei TA-OS sunt si funciii,
numite in insiruirea de mai sus dupa fiecare cratima, termenii
dintre paranteze denumind latura de dimensionare sau
codomeniul fiecarei functii specificate. Totodata, 1in
subcoloanele-pereche ale fiecarei coloane mari am denumit si
calitatea temporala - timpul atractor (ca mediu, moment, loc,
proiectie, sintaxa, relatie) -, respectiv aspectul ei obiectual -
opera sonord. In ansamblu, ele exprimd temporalitatea
manifestarii autorului, relativ stadiului/perspectivei de abordare
a operei sale, intre (totdeauna) nimic si (totusi mereu alt)ceva.
Identificam deci autorul-in-fapt prin/cu temporalitatea actului
sau.

Toate aspectele relationale mentionate le-am clasificat
in parcursul a opt stadii, ordonate conventional (ceea ce, in
tabloul 1, corespunde incolonarii randurilor), pe criteriul unei
scalari intuitive (intre doua stari extreme, inconturnabile),
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referite insa si propriei experiente de autor. Numerotarea (cu
cifre arabe) am facut-o incepand cu zero, atat in tabloul 1 cat si
pentru capitolele din text. Literar, am intitulat fiecare capitol prin
termenii cei mai sugestivi, conform aspectului de temporalitate
al fiecarui stadiu.

0. Timp gol (insubstantial) = aspectul in care OS este
deconditionata de specificitatea mediului-atribut al ei (timpul), al
carui continut nu are forta de atractie. Raméanand acursiva
temporal, OS este relevabila doar prin abstract, intr-un plan pur
mental. Altfel zis, ea este doar o idee, inca lipsita de expresia
rationamentului, asadar viziunea unei idei, inexprimabila
conceptual (aconceptuald); o idee perceputa ca potentialitate
ideatica.

Prin radiant-energetica mintii vizionare, OS se extinde
ca un manunchi cuantic. Libera de substantialitatea TA, ea se
propaga instantaneu-indefinit, ca pretutindeni neunde/oriunde si
necand/oricand. Mai mult chiar, propagarea nu are un moment
limita, de inceput si/sau de sfarsit, dar nici nu corespunde unei
stari de acum, neavand un impuls (accent) de referinta. Astfel,
TA este innominal ca moment, indeterminabil ca loc ori
inimaginabil ca profil si acardinal ca orientare.

Conform expresiei de instantaneitate, durabilitatea
formala poate fi analogata sintactic prin conceptul de textura
alba. Desi nu avem o materialitate sonora decat ca iluzie, in
presupusa ei estetica o putem imagina ca pe un camp radiind
in neant o indefinibila multime de soapte ininteligibile, cu
densitati aleatorii si fara articulaiii (accente). Asadar, intr-un
timp gol si acardinal, OS se disipeaza instantaneu in nimic, ca
neansonie.

Pentru constiinta tresarita astfel, neansonia este
viziunea (inefabila urma a) unei treceri virtuale. Mentalul
vizionar se comporta ludic (spontan) si inocent (liber de
responsabilitatea proprie constiintei, aducator-datatoare de
sens). Din perspectiva rationald, imaginea viziunii pare ca o
retea Tmprastiatd (fara noduri si sens), ceea ce, pe plan
emotional, ar corespunde unui fior indefinit si totusi inspirant
(infiorator). Oricum, caracterul ludic-aleatoriu si atemporalitatea
prin instantaneitate r&man proprii acestui stadiu. In relatia cu
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OS, constiinta se simte menita sa iasa din staticitatea de ne-
sine (principiu pasiv), spre a se putea afla ca timp in extensie
sau devenire. In cele din urm3, rostul viziunii corespunde
tocmai acestui indemn-ademenire, de a trece din incongtient in
constient (ignoranta — cunoastere), din inertie in fapt (nesine
— sine), din oricum ca nicicum ntr-un cum anume, din relativ in
absolut, din primitor in daruitor.

1. Timp evenimential (impresiv) = corespunde TA in
plinatatea fortei sale. Astfel, el atrage OS prinzand-o la margine
si, totodata, incubandu-se ei. Aceasta ermetica pozitionare a
TA in OS, 1i anuleaza farmecul oricarei extensii spatiale sau
respiratii temporale. Conform acestei perceptii, OS se identifica
cu insasi marginea sa, care o limiteaza compact, la scara unei
dimensiuni ireductibile, de facturd elementara, nestructurata
sau indescriptibila compozitional. Este ca si cum, in raport cu
timpul, OS ar avea o stralucire opaca, lipsita de transparenta
expresiva a intervalului. Totodata, TA este saturat de doar acea
OS pe care o si margineste. De aici, calitatea de doar-acuma
TA, lipsit de Tinainte si dupa, relativ unei OS unicrone,
incomparabila cu orice (altceva din unicitatea propriului
moment) si, prin urmare, nereperabile valoric (ireferentiale), ca
fiind una cu sine (monadica).

Pe plan formal, durabilitatea OS corespunde starii de-o
clipa, pe coordonata unei simultaneitati tip cluster negru, ca
pluralitate compacta, inevaluabild, fara reverberatie, precum un
zgomot surd. In acest stadiu, OS apare ca materialitate
incidenta, fenomenala si unica. Ca atare, este reperabila
sensibil prin prisma senzatiilor si a impresiilor de moment.
Intrucat TA este perfect indecelabil de OS (incremenita peste
el), continutul acesteia raméane inaccesibil, fiind absorbit cu totul
(incomensurabil) Tn chiar clipa (limita) lui. Orice abordare
rationala este insa imposibila, intrucat, la nivelul perceptiei,
starea de eveniment este conditionata de inmarginalitate si/sau
continuitate temporala.

A percepe OS ca eveniment este analog incremenirii cu
privirea pe ceva inmarginal. Cata vreme nu clipesti, ramai
sincron evenimentului. Clipirea provoaca o discontinuitate
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temporala, care desincronizeaza perceptia, indepartand-o de
clipa-moment a evenimentului. Nu conteaza cat dureaza efectiv
OS ci cat poti asculta fara sa clipesti auditiv. Cu fiecare clipire
iesi tot mai mult din incidenta evenimentului, intrucat determini
un interval intre clipa ta (de dupa fiecare clipire) si locul
temporal-continuu al OS, care raméane astfel tot mai in urma,
respectiv in trecutul tau. Ca si cum, dupa fiecare clipire, OS s-ar
micsora tot mai mult, pana la micronica marime a punctului, ca
dimensiune elementara (indivizibila).

Daca, ascultdnd o OS, nu survin alte sunete care s-0
bruieze, clipirea poate consta intr-o percepere a ceva strain
sunetului, care fluctueaza, atit din ambientul exterior (ca
imagine, miros, temperatura etc.) cat si din cel launtric
(gé&nd/concept, emotie, culoare, figura etc.). De aceea, pentru a
percepe auditiv-continuu, trebuie sa te poti depriva de orice
stimul senzorial, exceptandu-l, desigur, pe cel de natura
sonora, provenind exclusiv din opera audiata. Practic, este
imposibil. ins& calitatea de eveniment se poate totusi simti cata
vreme sonoritatea (materialitatea) operei domina (incideaza
preponderent) in raport cu ceilalfi stimuli posibili. Este ceea ce
in mod curent intelegem prin expresia a rdméne cu gura
cascata (rasuflarea taiata). Subliniem ca a percepe evenimentul
este diferit de sentimentul valorii, aceasta relevandu-se in
consecinta unei reflectii asupra OS, si care, implicit, se petrece
retrospectiv  (ulterior auditiei). Tn plus, sub incidenta
evenimentului, Tntrucat auzul neclipeste (incremenind sincron
pe operd), nefiind deci nici o intervalitate, experienta acestui
contact se traduce exclusiv ca impresie.

Placata evenimential, constiinta este surprinsa
(impresata) in/de uimire, pe (sub acel) moment inhibandu-i-se
reflexivitatea. OS este astfel valabila numai pe cat incideaza
(clipa evenimentului), caci nu se poate conserva dincolo de
propriu-i TA (care o margineste strict). Cel mult, pe deasupra,
poate fi pastratd doar ca imagine (inregistrare, amintire),
asemenea exponatelor dintr-un muzeu. In acest caz insa,
devine imposibila receptarea sub impresia de eveniment, caci
momentul producerii/manifestarii actului sonor este deja
petrecut, fata de cel in care este receptat.
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Pe plan estetic, evenimentialitatea OS corespunde unui
conglomerat sonor brut, extrem de dens, conceptibil prin
notiunea de clastrosonie. Consideram ca materialitatea sonora
este determinabila pe doua coordonate: timbralitatea
(conformatia spectrald), ca materialitate grosiera, reperabila
global; inaltimea (frecventa), ca materialitate subtila, reperabila
punctual. Clastrosonia indica un conglomerat de elemente
sonore grosiere, indiferentiabile ca timbru si inal{ime.

2. Timp instrumental (tehnic) = conform modului in
care OS poate fi perceputa printr-o grila. Astfel, TA n care se
momentalizeaza OS, actioneaza si pe o latura exterioara
(colateralda), de ordin secund, ca timp metric, reglator si
regulator. Astfel, OS poate fi partial conservata si, prin aceasta,
livrabila unei abordari instrumentale (adica si alta decat aceea a
autorului, din momentul unic al actului sau). Timpul metric poate
fi elaborat componistic, anterior proiectarii OS in cadrul lui, sau
ulterior datului ei compact, ceea ce corespunde perspectivei
interpretative de factura analitica (decompozitionala).

Metrizarea OS ne-o putem imagina ca pe o atarnarea
masei sonore intr-o plasa. Greutatea ei nu doar o orienteaza
catre adancimea TA, dar face sa scape prin ochiurile plasei
toate acele “resturi” sonore inutile metrizarii (ca parti asimetrice
sau irationale, incorespondente/inproportionabile conceptului de
grilare®). In cele din urm4, strict din perspectivd metrica, OS va
avea atata sonoritate cata corespunde formei texturale a plasei.
Mai precis, exclusiv marimii efective a nodurilor (punctelor de
articulare/delimitare), caci linile din a caror intersectie se
localizeaza punctele, comensureaza doar confinutul, tocmai
absorbit in latura atractoare a timpului (neavand, deci, nici o
relevanta metrica).

in raport cu acum-ul din stadiul rationalitati, OS
implasata metric nu capata inca valentele orizontalitafii (ca
relief si/sau discurs), ea ramanand prinsa tot in clipirea unui
singur moment, a carui redare tehnica devine de aceasta data

! Desigur, cu cat acest concept este mai complex cu atat OS va pierde mai putin din
totalitatea sa. Pe cat metro-timpul este mai constant pe atdt OS se mentine in
monotonie.
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posibila. Asadar, cu ajutorul timpului instrumental OS poate fi
re-luata/data ori de cate ori, exclusiv formal, sub aspectul
marginii sale grilate.

Ca spatialitate temporald, locul TA este un tot-aici
unidimensional, permitdind o dispunere unilineara, de
continuitate a OS. Ca directionalitate, aceluiasi timp i se releva
aspectul fizic, de regularitate, corespondent staticismului sau
monotoniei laturii metrice alipite OS.

Pe plan formal, chiar si la nivelul cel mai simplu
(elementar), timpul metric instituie o pereche de minim doua
puncte/articulatii (conventional numite b&tdi), ocupand acelasi
loc (de aici-acum). Repetarea lor stratifica adancimea (in plan
vertical, a) aceluiasi moment (unic), sub aspectul uniformitatjii
sale. Se constituie astfel instrumentul pulsatiei de adancime.
Rostul acestuia consta in posibilitatea inertierii/sustinerii n
durata reald a unui moment masurat, ceea ce corespunde
aspectului de conservare a energiei de instrumentalizare. Este
o functie proprie acompaniamentului, a carui pulsatie de
adancime constituie latura sa tehnica, de armatura temporala.

Pulsatia este de fapt un sir monoton-static de margini
punctuale sau limite elementare, exprimabile ca unitati metrice
pur formale. Extensiile lor temporale (ca durate efective) fiind
considerate doar tehnic, sunt irelevante sub aspectul
confinutului sonor. Prin urmare, fiecare termen pulsational
echivaleaza cu celalalt, oriunde s-ar afla in sir. Ei nu devin unul
din altul si se insiruie inert (static/identic), exclusiv oricarei logici
de devenire sau determinare, numarul de ordine fiind pur
conventional. Aparenta lor succesiune, intrucat pulseaza
(inertiaza) in acelasi loc/moment temporal, nu reprezinta si o
directionare Tn succesivitate (ceea ce i-ar conferi si aspectare
pe suprafatd). De aceea, reprezentarea insiruirii lor intr-un plan
o0 propunem pe verticala, de sus in jos, ca rime aliniate pe
latura de adancime. Aceste puncte-margini, ca tot-acumuri
pulsand intr-un acelasi moment (dat), au exclusiv valoarea de
articulatii instrumentale, precum atacurile unor sunete (inaltimi)
fara durata.

Scopul demersului de metrizare temporala consta in a
gasi acel cadru/masura de pulsatie prin care sa fie cuprinsa
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generic toata OS, in continuitatea sa. Aceasta poate implica
uneori si un aspect de redundanta, atunci cand OS este fortat
categorisita, doar printr-o clasa/paradigma de pulsatie. Pe de
alta parte, orice fapt de instrumentalizare induce conditia de
corporalitate, respectiv a unui suport (de orice natura -
conceptuala/teoretica ori concreta/materiala), prin/din care OS
sa se poata afla ca posibilitate (de redare). Analogam acestui
suport instrumental conceptul de volum.

Tn general, volumul de pulsatie se cuantificd prin marimi
de durata. Formal, distingem mai multe repere: element (durata
considerata indivizibila); unitate — pereche de minim doua
elemente (asemanatoare sau diferite); formuld — aspectul
calitativ al unitatii (din ce elemente si in ce ordine); stratificare
sau rimare - numarul unitatilor asemanatoare, care se repeta
strict succesiv (neintercalandu-se cu altele); masa sau
densitate — numar de elemente asociate, fie in cadrul unei
unitati sau formule, fie in cel al intregului sir de straturi. n
totalitatea lor, numarul straturilor de pulsatie constituie
ponderea de pulsatie, ca latura de adancime a dinamicii
(energiei de parcurs a) OS. Intr-un stadiu ulterior vom putea
distinge si aspectul de secventialitate, in raport cu modificarile
formulei si chiar ale unitatii, consemnabile pe un plan orizontal,
de suprafata. Deocamdata: elementul, unitatea si/sau formula,
stratificarea (rimarea) si/sau ponderea sunt reperele de
descriere si cuantificare a volumului de pulsatie, ca metrosonie.

Tn fapt, prin metrosonie, OS se aude doar acolo si atat
cat corespunde acelor puncte (noduri ale plasei) de articulare
metrica. Numai acest lasat are o sonoritate metrizata temporal,
fiind deci redabil de la nivelul oricarui strat (unitati de pulsatie).
Din acest motiv, prin implasarea metrica se procedeaza si la o
ajustare (reglare, nivelare), in vederea cuprinderii OS ca intreg
(rational, fara resturi).

3. Timp animat (variabil) = corespunde OS aflate intr-
un mediu temporal ce-i confera elasticitate. Devine posibil astfel

! Deosebim intre intreg, care constituie o cuprindere exclusiv rationala, si totalitate, Tn
care intra, deopotriva, si posibilele resturi, respectiv componentele irationale.
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un al doilea nivel de interpretare a OS, abordata printr-un
atribut fundamental al viului: miscarea. Astfel, OS este migcata
(la suprafata), gratie mediumitatii unui TA a carui latura metrica
variaza in bidimensionalitate, ins& in mod irational. In starea de
oricAnd-in-migcare, OS poate fi reperata empatic, la nivelul unei
perceptiii sufletesti, caracterizate de spontaneitate si reactivitate
(emotivitate). Formal, masura durabilitdti se relativizeaza
miscatorului  (insufletitorului), conditionat (si) de propria
dispozitie afectiva. Este ceea ce, in faptul sonor, recunoastem
prin aspectele de transformare si schimbare a marimii de stare
a cadrului temporal, denumit generic prin tempo (impresia de
viteza a miscarii). Variatiile acestuia dau aspectul de conduita a
miscarii (agogica). Resortul lor este eminamente subiectiv,
ramanand astfel chiar si in contextul unor metrizari extrem de
scrupuloase, in vederea executiei instrumentale.

Tindnd asadar de un resort launtric irational,
variabilitatea temporala - aspectata prin spontane amplificari si
diminuari dinamice/agogice-, nu este si nici nu poate fi riguros
periodica, identitatea OS in cuprinderea pe suprafata fiind
caracterizata de asimetrie temporala sau variocronie. Totodata,
sub aspectul orientarii, directionalitatea timpului exprima
labilitate si chiar incoerenta (ireferentialitate obiectiva), ceea ce
face ca OS sa alunece impredictibil, scapand aleatoriu
disciplinei metrice. Toate astea au insa relevanta in raport cu
volumul temporal, atunci cand unul sau altul dintre straturi
capata valori extensive sau compresive semnificative. Aceasta
face ca rangul straturilor sa conteze, tocmai pentru ca sirul
metric initial Tisi pierde din  monotonie (consecventad),
diferentiindu-se sub aspectul augmentarii si/sau diminuarii cate
unui strat (termen). Abia aceasta reprezentare, metric-dinamica
in adancime (prin inegalitatea straturilor), constituie pentru
constiinid acel nivel de abordare gratie caruia imaginea OS
incepe sa se profileze expresiv, ca migcare variabila (vie).

Intrucat fluctuatia temporald are un caracter spontan,
OS nu poate fi niciodata reluata (instrumentata) aidoma, cu
acelasi parcurs de variabilitate, determinata fiind de natura
emotionala a subiectului, aflata intr-o continua schimbare de
dispozitie/stare. Astfel ca, pe plan estetic, regularitatea de
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referinfd (metrosonia din stadiul anterior) este afectata
(desimetrizata) printr-o expresie de miscare subiectiva, pe care
0 numim atmosonie. Intr-o atmosonie nu mai distingem
articulatiile punctuale (instrumentale) ci, peste acestea, doar
variatiile/fluctuatiile (extensiile de stare/marime ale) acestora,
ca alunecari continue intre valori aproximate, precum o serie de
sunete contopite (dezarticulate) printr-un permanent glissando.
In general, atmosonia se contureazd interpretativ prin abaterile
de la metrosonie, astfel incat, dincolo de/peste aspectul
mecanic (indiferent oricarei abordari subiective), migcarii sonore
sa i se atribuie si cel de viu (referit printr-un subiect anume).
Aceasta corespunde in act unui fapt de traire insuflefitoare,
oferita (jertfitd) din propria fiintd a autorului/interpretului. In plan
simbolic, prin OS ca atmosonie, constiinta isi afirma nu doar
apartenenta la starea de viu/vietate/viata ci si intima nazuinta a
necontenirii intru aceasta, ca traire nemuritoare.

4. Timp suspendat (intervalizat) = prin aceea ca OS
este raportatd unui TA imaginar. Un atare timp suspenda in
fond dramatismul curgerii (temporalitatea), printr-un interval de
temporizare. Astfel, in acord cu onirismul constiintei, OS se
Tnchipuie pur artistic. Prin aceasta se produce glasul sau tonul
poetic al OS, intr-o variatie intonationala care iese din confuzia
alunecarii si aproximarii valorilor, pastrand doar profilul intre
aceastea, ca expresie intervalica. Putem spune ca intervalitatea
este o fereastra incrustatd in continuitatea timpului, prin care
putem privi la ceea ce era ocultat, dincolo de el, accesand
astfel imaginea unui continut de nuante sonore. Se
configureaza astfel, printr-o varietate de aspectari ale aceluiasi
acum, ritmocronia decorativ-artizanala a OS.

Modelata prin complementaritatea profilelor contrare,
menite sa personalizeze locul temporal, OS se articuleaza la
orizont prin bucle temporale, care confera discursului un
caracter refrenic. Modalitatea expunerii este dominant
caracterizatd de succesivitatea propriu-zisa (pe orizontala),
durabilitatea OS desfasurandu-se ca sir de secvente, a caror
variabilitate intervalica este de aceasta data proportionata
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unitar (de unde si denumirile specifice duratelor muzicale —
unime, patrime, optime etc.).

Reperabilitatea formala a secventelor se face sub
aspectul unitatilor de profil. Astfel, o secventa este alcatuita
dintr-un interval sau mai multe in acelasi profil, considerat pe un
anume parametru sonor (indltime, timbru, intensitate, durata®).
Doua secvente succesiv complementare, adica de profil
contrar, formeaza un ciclu secvential. Momentul OS poate fi
desfasurat prin oricate cicluri de acest fel.

Sub aspectul miscarii, asa cum in fizica ea este o
manifestare a geometriei spatiu-timp, ih muzica este expresia
unui raport intre pulsatia de adancime, ca stratificare in
consecventa, si ritmul de suprafatd, ca secveniialitate in
diferenta. Nu existd deci un ceva dat in miscare ci doar
impresia iluzorie decurgand din raportul celor doua coordonate.
Nu intotdeauna insa coordonata straturilor are si o sonoritate
evidentd, ca plan/armaturd de acompaniament. In aceste
situatii, simetria stratificarii este petrecutd fie in mentalul
instrumentistului, fie, prin conventie, in vizual, ca atunci cand
coordonarea executiei se face de catre dirijor. De altfel,
transpunerea in gestica dirijorala face posibila si exprimarea
variabilitatii straturilor, sub aspectele de comprimare/accelerare
si/sau dilatare/incetinire temporala.

Ca si in stadiile anterioare, forma OS raméane deschisa
(nelimitata) pe orizontala, prin aceea ca sirul secventelor, fiind
doar oniric-decorativ, nu implica si un algoritm de finalizare,
acesta ramanand tributar doar conventionalitati sau epuizarii
energetice naturale (precum in OS traditionale de dans).
Oricate secvenie deci, apartin aceluiasi unic moment, dar,
intrucat se succed pe orizontala, capata statutul de clipe (din
desfagurarea posibil la nesfarsit, a respectivului moment).

Expresivitatea formala a durabilitatii este data atat de
ordinea succesivizarii (intervalelor de secvente) cat si de o
anume varietate a acestora, ambele fundamentate pe retorica

' Asa cum un profil de intensitate se relevd prin cresteri sau diminuari

dinamice/energetice ale volumului sonor, pe parametrul duratei acesta se constituie prin
dilatari sau comprimari consecutive, determinadnd impresia de rarire, respectiv de
grabire a miscarii.
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balansului unor elemente (minim) necesar contrastante,
conform principiului de unitate in divesitate. Cuprinsa astfel
(artistic), OS devine memorabila (reiterabila) fintr-un stil
personal, (diferit de cel instrumental/tehnic, care ramaéane
anonim si redundant, dar si de cel emotional, ale carui valuriri
fluctueaza impredictibil).

Tot din perspectiva expresivitatii formale, si ca urmare a
sugestiilor de variabilitate ale atmosoniei, putem aborda in
stadiul actual diferite aspectari ale metrosoniei (din stadiul 2),
prin ceea ce constituie nivelele de pulsatie — din care rezulta
diferentierea impresiilor de stare (lent/repede) a miscarii -, si a
caracterelor de masuri (binar, ternar, heterometric/asimetric),
care confera conductului sonor un aspect de timbrometrie
(culoare metrica). Intrucat timbrometria este o expresie de
staref/infatisare metrica, este relevanta mai cu seama in
constituireaexpresivitatii acompaniamentului'.

Pe plan estetic, OS este valorizata sub aspectul
frumosului, respectiv al muzicalitatii, intr-o sintagmatizare
careia 1i referim termenul de melosonie. Este stadiul
corespondent unui al treilea nivel de interpretare, propriu
abordarii vocale (intonationale) a OS. intr-o melosonie sunt deja
insusite/cuprinse atat referintele metric-instrumentale cat si cele
ale migcarilor sufletesti, contopit-sublimate prin adaugirea a
ceea ce tine de imaginatia/intuitia artistica, intr-o expresie de
cantabilitate (intonabilitate vocala). Melosonia se exprima deci
prin limbajul cantabilititii, ca muzicalitate sau frumos® al unei
miscari sonore menite sa incante.

! Acompaniamentul este in primul rand o functie. In mod particular, in cadrul sintaxei
de monodie acompaniata, acompaniamentul se constituie si ca voce formal-
instrumentala distincta. Oricarei melodii deja metrizate/timbrometrizate i este inculcata
si functia de acompaniament, sub aspectul armaturii temporale.

° Este stiut ca frumosul sonor sau muzicalitatea nu este un reper estetic universal,
acceptia sa fiind relativa unor epoci si areale culturale diferite, care se pot particulariza
pana la nivele de grup/curente/scoliartistice sau exclusiv, la nivelul unui anumit autor.
Intotdeauna ins&, oricum ar suna,muzicalitateaeste expresia unui raport intre rational si
irational, simetrie si asimetrie, ordine si dezordine. Tn timpul unei opere sonore aceste
aspecte se manifesta si prin alternarea lor intre pozitile de contur (analog
melodiei/variatiei) si fond (analog acompaniamentului/consecventei). Putem avea astfel
o ordine melo-ritmicape fondul unui acompaniament pulsand aleatoriu, dupa care
acesta sa se contureze prin periodizare, in vreme ce melodia se destrama fin
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5. Timp catartic (dezatractor) = atunci cand, in
intervalitatea sa, TA orienteaza ireversibil de-parcursul OS,
dinspre un tot mai thainte-de-acum spre un cand (va) echivalent
acum-lui. Ca sa intelegem acest aspect facem céateva analogii.
Mai intai, in relativitatea timpului ni se arata ca, despar{indu-se
doi asemenea® din acelasi moment si loc, cu cat cel care s-ar
deplasa in spatiu ar putea spori in distanta cu o rapiditate ce
tinde spre viteza luminii, cu atat timpul lui s-ar dilata, incetinind
in raport cu celalalt, ramas in pozitie spatiala fixa (repaus), dar
miscandu-se pe axa timpului. Astfel, o clipa a celui plecat poate
echivala cu un veac (spre viitor) al celui ramas, iar daca
propagarea s-ar face exact cu viteza luminii, atunci clipa celui
deplasandu-se ar fi cat o eternitate pentru cel nemiscat, ca si
cum cel plecat exclusiv in spatiu ar deveni nemuritor (nemigcat)
in timp. Dimpotriva, cel plecat, apropiindu-se de cel ramas
exclusiv in timp (deci nemiscat in spatiu), ar ajunge intr-un
moment anterior din timpul celui ramas. Astfel, cel odata
revenit, ajunge deja mai tanar decat cel neplecat si imbatranit
in timp si, desi in acelasi loc spatial, ei nu se vor mai putea
intalni niciodata in acelasi moment, pe linia timpului propriu al
amandurora, fata de clipa despartirii. Este un paradox, exprimat
genial de Eminescu (in 1886, cu mult Tnainte de Einstein, in
1906; 1916), in poemul “La steaua”: Icoana stelei ce-a murit /
Tncet pe cer se suie; / Era pe cand nu s-a zdrit, / Azi o vedem, si
nu e. Pe linia timpului, privitorul se afla Thapoi fata de timpul
propriu al stelei, vazand-o dinspre trecutul ei.

Dar daca cel plecat ar avea o viteza superluminica
(peste limita absoluta), ne-am putea imagina ca, intorcandu-se,
sa treacd inapoi (ca printr-o gaurd de vierme®) si de momentul

aleatorism. In cele din urma, maiestria artistica se relevaprin felul (mai mult sau mai
original/imaginativ) de mladierea acestor raporturi si pozitii.

! Paradoxul gemenilor

2 Numele de gaura de vierme (Wormhole) provine de la analogia cu un vierme care, in
loc sa se deplaseze la suprafata marului, o ia pe scurtatura, deplasandu-se prin mar.
Teoria generala a relativitatii prezice faptul ca daca exista gauri de vierme traversabile -
ca tuburi in spatiu-timp legand doué regiuni indepartate ale universului -, ele ar putea
permite calatoria in timp. Aceasta ar fi realizata prin accelerarea unui capat al gaurii de
vierme la o viteza foarte mare fata de celalalt capat si a-l aduce Tnapoi ceva mai tarziu.
Astfel, orice intra prin capatul accelerat al gaurii de vierme va iesi prin cel stationar intr-
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despartirii, ajungdnd undeva anterior acestuia. Ar fi un raport
invers. Bunaoara, o clipa pentru cel plecat sa echivaleze cu un
an-inapoi (spre-trecut) fatda de momentul despariirii, pentru cel
ramas. Cel revenit s-ar intalni doar cu urma desincronizata a
amandurora, de dinaintea momentului sincron despariirii. E ca
si cum cel intors s-ar vedea deopotriva pe sine si pe celalalt,
timpuiti (imbatranind) tot mai dinspre momentul nasterii lor si,
probabil, pana oricand nainte de acesta, ceea ce corespunde
unei expresii de amintire. A percepe OS sub aspectul amintirii,
se traduce prin a o zari dinspre un trecut asincron cu cel al
autorului catre un prezent sincron amandurora, ca finalitate
comuna.

A doua analogie presupune ca, pornind de la aspectul
ciclic (de refren) al TA din stadiul melosoniei, sa ne imaginam
perechile strat-secventa din stadiul actual ca pe niste gonguri
ordonate descrescator, atat sub aspectul scaderii intensitatii cat
si sub cel al scaderii densitatii, respectiv al rarefierii lor n timp.
Astfel, OS se contureaza intr-o expresie de diminuendo.
Fiecare gong pare a fi ultimul, dupa care, odata cu urmatorul
gong, devine penultimul si asa mai departe, pana cand un alt
presupus gong nu se mai aude efectiv, ceea ce-l califica drept
ultimul pe cel deja auzit. Perceptorul (ascultatorul) continua
insa sa-l astepte pe urmatorul (incd un probabil ultim). in clipa
cand, pe fondul nemaiauzirii unui alt gong se declangeaza
starea asteptarii lui, spunem ca autorul (receptorul) si opera sa
(manifestarea) sunt acordati unul altuia, sub aspectul
anterioritati momentului de efectivare sonora (actul). Acum-ul
fiecaruia este perfect sincron, in perechea a doua clipe
succesive, de anterioritate-actualitate. In aceastd sincronie
sintagmatizata, clipa anterioritati sau asteptarii, asociata
temporal cu aceea a incipitului sau atacului/articularii sonore, se
constituie ca moment-punte, de trecere in stadiul urmator.

Printr-o a treia analogie, modalizarea din asincronie in
sincronie corespunde aspectului de acordaj intonational si/sau
instrumental. Intr-o sal& de concerte ne este familiar s& asistam

un moment anterior intrarii sale. (vezi Hawking, Stephen Universul intr-o coajé de nucé,
Bucuresti: Humanitas, 2005)
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involuntar la acordaj, a carui sonoritate este cu atat mai
spectaculoasa cu cat este facuta de un ansamblu orchestral
numeros. De obicei, dupa ce se da tonul - ca referinta sintetica
a locului sonor caruia ii este raportata opera de concertat -, n
mod asincron, instrumentistii incep sa se acordeze acestuia,
fiecare in felul sau. In fapt, se produce o veritabild babilonie
sonora. Pe masura ce acest demers de acordaj se implineste,
globalitatea sonora se diminueaza, rarefiindu-se si stingéndu-se
pina la o deplina tacere, In care ajung cu totii sa sincronizeze,
laolaltd cu publicul. Toata aceasta spuma de zgomot, desi
aparent ne murdareste auzul, este detergentul care dizolva
multimea de amintiri sonore ce ne imbiba si rigidizeaza mintea
ori ne tulbura calmul, ca niste prejudecati sau emotii. Odata
“mizeria” inlaturata, tacerea este oglindirea curateniei noastre
mintale si afective, eliberate de orice gand/concept/emotie care
ar putea s-o intineze.

Tacerea este, asadar, ambientul universal al oricarui
sunet (real sau virtual), conditia sa de fond, misterul pe care se
fundamenteaza, umbra pe care o ascunde si peste care se si
distinge (sonor). In tacere sunt inglobate toate sunetele, ca
posibilitate. De aceea, tacerea ne acordeaza in vederea
ascultarii oricarei OS, ca articulare de gand. Parafrazandu-l pe
sculptorul Constantin Brancusi, care spunea: “Priviti lucrarile
mele pana ce le vedeti”, autorul operelor sonore ar putea zice:
Taceti-le pana ce le veli putea auzi!

Ascultarea OS ca mod de finalitate sau cadentialitate,
reprezinta si stadiul unui al patrulea nivel de interpretare, prin
care congtiinta calauzitor-moderatoare repereaza OS intr-un
mod deprivativ', dinspre senzatia de sunet catre neauzirea din
umbra lui. Obiectul OS devine formativ, prin insusi procesul de

! Claustrarea in intuneric, odata cu totala izolare de orice fel de stimuli, tinea odinioara
de practica misteriilor unor religii antice, apartindnd cultului unor zeitati si/sau
personalitati modelatoare, precum cele de sorginte tracica, ca Zalmoxis si Dionysos, ori
greaca - Eumolpos (misteriile de la Eleusis), Pitagora si altii. Adeptii alesi spre initiere
practicau ritual diferite tipuri de descensus ad inferos (katabasis) concretizate Th moduri
de deprivare senzoriala, de somn si de alimentatie (prin post). Ca urmare, dupa o
perioada de cateva zile petrecute in aceste conditii, se produceau fenomene de
halucinatii vizuale, auditive, olfactive, tactile etc. Pentru oamenii de atunci ele erau
interpretate ca epifanii ale stramosilor si zeilor pe care ii adorau. (vezi Daniel,
Constantin Misteriile lui Zalmoxis, Bucuresti : Herald, 2011)
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acordaj (intru tacere). Sub aspectul durabilitatii, forma comporta
expresia unei finalitali pregatitoare, ca durata precursiv—
rarefiata. Orientata astfel, OS corespunde unui timp
dezatractor, care, retragandu-se spre trecut, determind un
acum cadential (ultim), tot mai stins (in diminuendo). Pe directia
acestui acum terminal, cu fiecare ciclu secvential OS se
amplifica in anterioritate, pe un profil oblic dezinent, respectiv
un katabasis in intunecimea sau cel al sonoritatii operei.
Aceasta inseamna ca, in plus fata de aspectele de: data-
compact, metrizatd (articulatd), miscata (viatd), muzicalizata
(infrumusetatd), OS i se proiecteaza (in/prin perceptia
constiintei) si calitatea de aflat in stadiul posibilitatii de realizare
(implinire), ca avand un orizont ontic. Prin aceasta, OS devine
ea insasi mod si model de acordaj, echivalentd unui ton
ne(pre)dat dinainte (si asupra caruia va trebui reflectat).

Pe plan formal, dilatarea in anterioritate ofera cadrul
parcursului cu finalitate sau de cadentialitate a OS. Ca atare,
cadentialitatea este exprimarea rezumativa a parcursului OS
reductibila unei finalitai. Prin conturul sau, timpul cadential
exprima conductivitatea unui catre-aici/acum, ca loc/moment al
modului de ajungere in gata-de-initiere. Dar, ceea ce pentru
autorul calauzitor/revelator reprezintd un proces catarctic (in
vederea initierii din stadiul urmator), face din OS ritul unei
modalitati de spre-actualizarea-finalitatii, de ordin pregatitor. Din
aceasta perspectiva, parcursul OS comporta o patrundere
concentricda Tn lumea umbrelor, ca taceri sub-sonore, in
asteptarea unui acum Tnnoit (prezumat ascensional, ca simbol
sonor al unui inteles ascuns).

Tinem sa precizam ca planul cadential nu este totuna cu
formula de cadenta sau coda unei OS, acestea fiind doar
obiecte instrumental-formale, prin care se concretizeaza
conventia limitei secunde (ultime) sau a sfarsitului unui parcurs.
Sub acest aspect, cadenta de la finalul unui ciclu secvential
(dupa cum este definit in cap. 4) marcheaza limita secund-
ultima a unei forme de fraza si/sau perioada. Prin analogie,
frazei 1i corespunde aspectul de respiratie din stadiul
atmosoniei, la care se adauga cel al complementaritatii
profilelor (din melosonie) si, in fine, formula de cadenta din
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stadiul actual. Tn schimb, planul cadential sau cadentialitatea
este un mod de relevare reductiv-rezumativa a intregii OS, prin
care aceasta devine descriptibila si, ca atare, interpretabila la
orizont.

Din perspectiva estetica, tot acest de-auzit extinctiv, ca
parcurs cadential catre o finalitate ce reduce sunetul la aspectul
sau contrar, de tacere (din care sa redevina posibil), releva un
proces de teleosonie. Putem spune ca teleosonia reprezinta OS
n perspectiva de (sau ca) parcurs ritual cu caracter (scop)
cadential. Ca teleosonie, OS constituie un model (cum) de
conduita intru finalitate. Pentru consgtiinta, o atare perspectiva
are un beneficiu semnificativ, daca ridicam OS la rangul de
simbol al destinului uman, dramatic conditionat de
cadentialitatea mortji.

6. Timp mitic (originar) = germene al tuturor
posibilitatilor (modalitatilor) temporale si atemporale, nu insa si
al efectivarii lor. Fiecare posibil, odata efectiv, constituie o
alteritate in raport cu insasi posibilitatea sa. De aceea timpul
mitic este si ramane etern ascuns (inevident formal), ca esenta
de ordin transcendent.

Aratam in capitolul anterior cum, in finalitatea sa, OS
diminueaza Tn propria-i tacere, spunand ca, odata cu aceasta
se instituie un moment de trecere catre un nou stadiu de
infatisare/percepere a ei, moment trait ca stare de asteptare. In
tensiunea acestei asteptari, constiinta se activeaza in mod
reflexiv, Thcercand sa recupereze OS ca valoare de sens.
,aongul” asteptat va bate astfel nu doar cat pentru un ciclu
secvential ci cat pentru intreaga opera, a carei sonoritate va fi
perceputa ca auzire de sens, dincolo de concretitudinea ei
fenomenala.

Dar, ca dintr-un lucru sa se poata extrage (releva)
sensul, trebuie ca acel lucru sa fie reperat ca simbol si petrecut
apoi prin gandire, care, la randul ei, este conditionata de
limbaj'. intre diferitele naturi ale limbajului, cel verbal este ntru

! Expresia ,repede ca gandul’, indicand un aspect de aproape instantaneitate si anulare
a distantei discursiv-parcusive, tine de posibilitatea conotarii gandului printr-o imagine
de stare, care ar putea fi transmisa si telepatic (independent de simturi). Totusi, acest
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totul adecvat relevarii functiei de expresivitate a sensului
(diferind de aceea de utilitate, pentru care limbajele
semnalizatoare sunt optime). Astfel, trecerea OS prin
verbalizare tine de un proces initiatic, al recuperarii din tacere in
rostirea cu sens, calificand perceptia constiintei ca auzire
intelegatoare sau intelegere. Atingem aici stadiul maxim (al
cincilea) al interpretarii, caci nu opera se prezintd nemijlocit
verbal ci gandirea este cea care o metamorfozeaza sub acest
aspect.’ Se instituie astfel un proces de textualizare a OS,
descriptibil pe fiecare dintre laturile temporalitatii relatiei TA-OS:

e in adancime, leaganul temporal al OS este de naturd
mitica, originara, de unde si intangibilitatea ei, altfel decat printr-
o interpretare verbala. Caci, desigur, verbalizarea, chiar daca
implica sunetul rostirii, este exterioara atat naturii artistic-
muzicale cat si celei cadentiale (de acordaj adus pana la pragul
de tacere/neauzire), ale OS. Restrans perspectivei autorului,
OS este desemnata sa semnifice propriul lui act, pe sub care,
de aceasta data, verbalizarea (rostirea sensului) este cea
ascunsa auzirii, in tacere. Caci autorul Tsi va vadi actul exclusiv
prin opera-de-audiat, ca metafora-simbol a verbalizarii sale,
sensul textualizat al acesteia pastrandu-se drept temei tainic,
neauzibil ca atare.

e La suprafatda, ceea ce se lasa de-auzitului prin
destainuire, ia simbolic chipul unei povestiri sonore incantatorii,
prin a cdrei magica sugestie se induce o stare de inteles?.

fapt se poate produce doar in conditile unor legaturi (acordari) naturale, organice,
tindnd de conditia (tensiunea) existentei. Nu au insa de-a face cu atitudinea de
constiintd orientatd din perspectiva autorului unei opere, aspect situat intr-un plan
transcendent. Opinam de partea acelora pentru care gandirea pe care se edifica
constiinta este exclusiv discursiva, indiferent de natura (imagistica, sonora etc. a)
materialitatii limbajului.

! Verbalizarea facutd de autor (ca interpret el insusi), este o actiune fie sincrona fie
anterioara simbolizarii. Cu scop denotativ, orice verbalizare ulterioara simbolizarii tine
doar de perspectiva interpretativa, textul (ascuns al) autorului originar fiind Tnlocuit de
cel al interpretului, care se propune astfel pe sine, drept autor original (diferit in mod
autentic).

2 Ca atare, intelesul se articuleaza doar prin reflectie activa, constand dintr-o
verbalizare interogativa (cautatoare). Starea de inteles insa, poate surveni si prin
contemplare, ca reflectie pasiva (descriptivd), pe suportul unei imagini (mandale)
calauzitoare. Prin urmare, intelesul poate fi comunicat (si in absenta referentului sau a
unui comunicator personalizat), pe cand starea de infeles depinde de prezenta celui
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e Sub aspect nominal, procesul trecerii din tacere in
verbalizare, ca de la nimic la valoare, respectiv la stadiul
decriptarii sensului, 1l identificam drept moment initiatic, propriu
unui timp eonic (generator, promotor). In raport cu acesta, OS
este insemnata ca tema, respectiv ca suport axiologic.

e Din perspectiva spatialitatii temporale, provenind dintr-
un timp primordial, OS se contureaza idiomatic, pe un plan
comunicational. Astfel, ea se profileaza anabasic (inaltdndu-se
de la margine spre centru), in/din arealul unui grup (etnic,
lingvistic) referential (comunitate traditionala, academica, de
elita/breasla etc.).

e La orizont, se releva axialitatea unui pretutindeni
temporal sau universalitate, prin care OS se sintetizeaza in
simbolul unui arhetip ascensional.

e Formal, durabilitatea comportd expresia unei
necontenite deschideri, prin care OS este aprehendabila la
nesfarsit, ca multitudine interogativa de posibile si mereu altfel
exprimabile simboluri, in siajul unei interpretari plurisemantice.

e Pe plan estetic, intrucat sensul OS se edifica prin
verbalizare, orice limbaj sonor devine posibil. Invariantul (ca
referent stabil) este textul insusi. Cum acesta se pastreaza in
ascuns, nu poate fi destainuit altfel decat printr-un simbol-
metafora cu functie magic-incantatorie, ceea ce-i anuleaza insa
univocitatea Tn raport cu datul operei. De aceea, consideram ca
textualizarea OS probeaza consgtiintei exercitiul libertatii gandirii
sale, prin semnificarea metaforica, sub aspectul de imagine
(sonora) simbolica. Alegem sa numim OS din acest stadiu - in
care funciile de autor si interpret fuzioneaza sub aceeasi
simbolica infatisare -, prin termenul de metasonie. Aproximand
o definitie, metasonia este parcursul simbolic-ascensional al
OS, ca metafora a unui inteles posibil, dintr-o rostire de géand,
talmacitoare. De aceasta data, autorul ar putea spune: Ascultati
lucrarile mele péna ce le veti putea vorbi, prin opera cantului
vostru!

care accede si, implicit, a suportului de calauzire. Altfel zis, starea de inteles nu poate fi
decat la timpul prezent si pentru totdeauna, intr-un proces de completitudine
(implinire/cuprindere a sineluiintru sine). Intelesul nsa este limitat si variabil, fiind relativ
momentului, locului si persoanelor relationate in/prin comunicare.
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7. Timp netimpuit (metatemporal) = timp al carui
confinut este sublimat, din vesnic atractor in infinit daruitor.
Astfel, OS este insasi izvorarea unui bine in sine, profund si
tamaduitor, dincolo de orice conditionare (evaluare si/sau
materialitate). Nu mai putem vorbi Th acest stadiu de vreun
raport al timpului cu OS, tocmai pentru ca cele doua se
contopesc indecelabil, la infinit.

Manifestarea congtiintei autorului are un caracter
integrator, gratie unei perceptii contemplativ creatoare (principiu
activ). Autorul si opera nediferentiaza la nesfarsit,
deconturandu-se armonic in substanta unei subtil-iluminande
straluciri sonore, ca stare de clar-auzire launtrica. De aici si
sacralitatea acestei relatii, nemarginit eliberate de orizontul
incidentialitatii (determinarilor/conditionarilor) spatiu-timp (ca de
oricand si de oriunde), a carei relevanta (concretete) nu
altereaza. Este, totodata, stadiul unei cuprinderi inund-
pluriversale, de ordinul esentei, care, prin concilierea
contrariilor, devine stare pur spirituala. Aceasta corespunde
estetic aspectului de totalitate (sonora) in conexiunea
(rezonanta) binelui, careia ii adecvam termenul de cosmosonie.

Desavarsit in opera sa, autorul nu se va mai contura
printr-o alta zicere. Totusi, ca deziderat endeomonic, ne putem
imagina noi una: Cantati laolaltd cu mine, cel din opera mea,
intru necontenita desavarsire a armoniei de bine!

*

Dupa cum se poate observa pe coloana de ordonare din
tabloul 1, cele cinci nuante ale culorii orange (delimitate, n
general, si prin linile duble orizontale), supraordoneaza stadiile
relatiei TA-OS in cinci suprastadii, dintre care trei sunt in
pereche (0-1; 2-3; 5-6) iar doud, singulare (4; 7).

Grupul stadiilor din mijloc (2 — 6, delimitat prin cate o
banda orzontala de trei linii), corespunde stadiilor
comensurabile si abordabile la scara constiintei autorului, printr-

' In aceeasi lecturs, a se vedea si tabloul 2, in care suprastadiile relatiei autor-opers
sunt prezentate sugestiv, in cadrul unor figuri geometrice.
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0 serie de perspective. Le reprezentam sintetic in tabloul
urmator, in referinfa a patru coloane: perspectiva constiintei;
prin calitatea/functia de: autor; interpret — ca actant in opera
si/lsau ca verbalizator; si asupra operei sonore, ca obiect
estetic.

Perspectiva ca ca Opera
congtiintei AUTOR Interpret sonora
@ rationale COMPOZITOR Instrumentist / Analist Metrosonie
(mintale) (tehnician) (executant / desfacator) pulsatie
ol® afective TRAITOR Insufletitor / Unificator Atmosonie
= (sufletesti) (Insufletit) (oferitor / legator) respiratie
©
g @ onirice ARTIZAN Muzicant / Decorator Melosonie
5 (artistice) (muzical) (cantator / incantator) intonatie
=
= calauzitoare MAESTRU Acordor / Agent
E (modelatoare) (oficiant) (Tncheietor / purtator)
7]

Interpretative ~ SIMBOLIZATOR Povestitor / Critic
(destainuitoare)  (metaforizator) (magician / axiolog)

Cele doua stadii anterioare grupului de mai sus, intrucat
nu tin de initiativa constiintei, putdndu-i Tnsa stimula
reflexivitatea, le consideram cauzale. Prin urmare, le
categorisim drept efective pe cele din grupul 2 - 6. Ultimul dintre
ele (6), intrucat implica comunicarea prin
verbalizare/simbolizare, accentueazd major dimensiunea
colectiva a constiintei. In schimb, stadiul 7 transcende
deopotriva constiintei individuale si/sau colective, la scara unei
stari comensurabile dincolo de putintele omenesti, si in
orizontul careia tindem, precum privirea catre albastrul infinit al
cerului. Ti putem spune intr-o multime de feluri ale armoniei in
absolut, ca bine, comuniune sau divinitate; creativitate ntru
creatie; creatie intru Creator...
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