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Avangarda muzicala romaneasca

(1)

Nicolae Brandus

Tnainte de a ne apleca asupra subiectului ar trebui sa
clarificdam anumite premise. In primul rand, s ne lamurim asupra a
ceea ce este si ce nu este avangarda. In anii ‘70 am scris un fel de
articol (care, evident, nu s-a publicat), pe care l-am citit intr-o sedinta
la Uniunea Compozitorilor. Era intitulat ,Muzeu si avangarda”. Voi cita
anumite fragmente in cele ce urmeaza si le voi comenta, de la caz la
caz.

Incep cu un citat din Literatura roméaneascé dintre cele doud
rdzboaie de Ov. S. Crohmalniceanu:

+Avangarda ar fi o miscare culturald localizata dupa primul
rézboi mondial, contestatara, partial nihilistd, ce-si propune sub
influenta sentimentului crescut de revoltda impotriva filistinismului
burghez o radicalizare violenta impinsa pana la refuzul tuturor valorilor
consacrate. Miscarea dada, care printre romani a avut cétiva
reprezentanti ilustri (Tristan Tzara, Marcel lancu, lon Vinea, Benjamin
Fundoianu), teatrul absurd al lui Eugen lonescu (trecut prin proza
caragialesca si strania literaturd a Iui Urmuz), constructivismul,
integralismul ce a urmat primei explozii dadaiste intre anii 1929-1932
la noi (Tnainte de aparitia suprarealismului), toate s-au aflat in contact
direct cu cele mai importante migcari artistice de avangarda din
epoca. Sculptura lui Brancusi, Jocul secund al lui lon Barbu, vadesc
acelasi radicalism al expresiei, bazat pe experiente ancestrale, in
parte, pe refuzul formelor incetéatenite si academizate, pe de alta.”

Urmeaza in cele sustinute la Uniunea Compozitorilor, ( aprilie
1976):

,General vorbind, avangarda culturalda ne apare ca un
fenomen de revolutionare a sensibilitatii si a ideii despre viata si
cultura, un fenomen de dinamizare a spiritului, generator de dubii,
incertitudini si intrebari capitale al carui motor fundamental este
negatia. De orientare tipic contestatara, avangarda pune sau nu ceva
in locul formelor torpilate, de unde si cheia problemelor: cum se
intocmeste o negatie? Un eventual raspuns le-au dat si le-au platit

10



Revista MUZICA Nr.3 /2014

mai ales toate maruntele inovatii (m-as referi cu precadere la subiectul
nostru), supraincarcand eclectica unei idei novatoare fundamentale,
idee devenita, prin aderenta la ea sau rejectare, universala si motrice
in peisajul cultural al unei perioade istorice. Arta, cultura de
avangarda este perpetuu complementara (matematicienii stiu precis
despre ce este vorba), drept care nu ne apare catusi de putin
surprinzator faptul ca-si manifestd adesea opozitia critica din
perspectiva absurdului, paradoxalului, extravagantei sau a penuriei de
mijloace. Ea ne apare tonica mai ales prin denuntul — sofisticat sau
suculent, zgomotos, acid — al mentalitatilor rutiniere, inghetate sau
retrograde, al formelor de viatd si gandire automatizate pe indivizi
inapti in ce priveste reciclarile timpului. Tonica, mai ales, prin ironia
suscitata de oricare din manifestarile docte sau solemne ale
imbecilitatii devenita productie culturala.

Spre a pune ceva in loc, o arta de avangarda ar trebui sa
declanseze corect zone profunde ale negatiei, ceea ce ne apare un
caz mai rar de intuitie culturala. Negatia, contestatia, protestul, ironia
sunt stari fundamentale ale punerii de noi probleme. Ceea ce
desparte avangarda artistica de impostura ,academizarea” si simpla
prelevare de numele ei este mularea sigura, totald, vesnic prompta
asupra prezentului cultural continuu si incarcatura estetica cu care se
opereaza negativ asupra formelor sale inchise, promulgate. Arta de
avangarda este o artd permanent creatoare de criterii si semnificatie.
Ea nu poate fi decat radicala in scop si mijloace, creatoare de sens si
criterii de judecata, determindnd mutatii fundamentale Tn acceptia si
conceptia despre datul cultural. Ea este insusi necunoscutul, nu are
legi deoarece si le creeaza si se opune oricarei forme de
conservatorism; Tsi trage seva din tot ceea ce constituie geniul novator
al prezentului ”.

*k%k

Nu as vrea sa ma extind asupra contextului social-politic si
cultural al momentului in care o artd de avangarda Tsi afla locul si
rostul. Se pare ca perioadele cele mai intens revolutionare ale istoriei
europene au fost propice afirmarii acestei arte de avangarda: la
inceputul sec. XX ea se plasa de drept in Rusia tarista si s-a extins in
toata Europa de dupa Primul Razboi Mondial, bantuitd de toate
fantomele lumilor in disparitie. Cel de-al Doilea Razboi Mondial a
determinat consecinte similare in timpul razboiului rece. Scoala de la
Darmstadt, in ce priveste avangarda muzicala post-belica a fost un
centru important (poate cel mai important) in dezvoltarea Muzicii Noi a
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acestei perioade. A devenit poate cel mai Tnsemnat loc (sa-i zicem
,geometric”) de rezistenta culturald, contestatara fata de pompierismul
de tip stalinist, cu precadere impus lumii rasaritene a Europei (din
care, cu prisosinta, am facut si noi parte cateva decenii). Deci, toate
conditiile de rezistenta prin cultura (as zice, prin noutate in culturd) de
care lumea a beneficiat pana la disparitia URSS si un timp in care in
viata noastrd muzicald s-a desavarsit o noua viziune creatoare cu
indice crescut de originalitate.

Candva, prin anii 70, se vantura o anume idee, ridicola dupa
parerea mea, privind avangarda muzicala romaneasca, ,care ar
detine numai calitatile, fard defecte, ale avangardei muzicale
contemporane”. Amuzant ne apare ca aceasta idee era sustinuta de
muzicologi occidentali. Se intdmpla adesea sa se vorbeasca despre
ceea ce nu trebuie. Avangarda culturala este sau nu este. Aici nu
actioneaza criterii calitative de ordin ,muzeal’, iar criterile de
valabilitate se formeaza intotdeauna dupéd desfasurarea fenomenului,
fn urma unei practici continue a noutatii (reale sau aparente) in timp
istoric. Noutatea si interesul unui fenomen cultural de avangarda se
implineste Tn timp dupa alte criterii decat in alte domenii, stiintifice, de
exemplu, in care rezultatul este integral prefigurat odata cu modelul
propus (enuntat) in afara timpului. Timpul Tn muzicd este
esentialmente creativ, iar, dupa cum se stie, muzica nu se petrece in
timp, ci creeazd un timp: subiectiv, prin forta lucrurilor. in aceasta
ordine de idei se va stabili o distinctie de fond intre arta muzeala si
arta de avangarda.

Muzeul de artd este o colectie de exponate selectate conform
unor criterii de valoare: variatii indefinit personalizate asupra unui
acelasi ghid format si definit in acceptiile fundamentale, care propune
o ierarhie autorizatd in ce priveste productia artistica. Nu ma voi
extinde Tn aceasta directie de ordin axiologic, treaba de fapt a criticilor
si filosofilor culturii. Muzeul artei priveste opera finita a creatorilor,
proprietari de drept ai fiecarui exponat care, dupa expresia lui
Cocteau, ,nu anuntd si nu inchide nimic’. Adica o anume auto-
referintd a operei, care poate deveni orice subiect de literatura post-
factum (filosofica, evident).

O creatie de avangarda pune inh mod diferit problema operei
(artistice).  Caracteristic, esentialmente, al acesteia 1 este
deschiderea, in definitie, formare si evolutie in timp. Este vorba, in
ceea ce ne priveste, despre o tipologie distincta de opera muzicala
urmand a se produce in timpul cultural ce-i este afectat. Daca unei
creatii de acest tip ar urma sa i se dea un anume calificativ valoric,
acesta nu se poate evidentia decat dupa insertia creativa a timpului
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de executie Tn actul formarii, deschis ca atare indefinit in perspectiva
(adica ,putintica rabdare” in plus fata de exponatele muzeului de arta).
Elementul auto-referential al productiei artistice muzeale — conform
celor de mai sus — priveste altfel si, mai ales din punct de vedere
creator al procesului formarii, opera muzicala de avangarda, in care
timpul se creeaza fundamental diferit in ,rostirea” ei. Si, ceea ce ne
pare de fapt decisiv in aceasta ordine de idei este faptul ca avangarda
culturala propune mai ales un viitor decéat un trecut, adesea bun de
aruncat la cos ... O speranta, de ce nu?

In acest sens nu cred cd mai este necesar si insist asupra
dinamismului exceptional pe care o cultura de avangarda il instituie in
negatie si repunere in discutie a tot ceea ce ,lenes” constituie
»frumosul” istoriei (muzeale) a artei. De aceea, in cele ce urmeaza, ne
vom referi adesea — strict limitativ — la unele fapte ce mi sa-au parut
emblematice in istoria avangardei muzicale roménesti (cu precadere
a perioadei 1950-1980), fara pretentie de exhaustivitate. Sunt convins
ca altii (poate mai tineri) o vor completa si cu generatiile ce s-au
succedat. Important este sa o faca dupa criterii cel putin similare sau,
cine stie, mai cuprinzatoare (nu invers!).

As mai cita din cele graite in 1976:

,Muzeul de arta este o institutie mostenitd si nimeni nu si-a
propus a o revolutiona. Este o colectie de artefacte anume ,polisate”
(a se lua termenul in sensul cel mai general). Cea mai mare eroare ar
fi a se confunda notiunea de valoare (in artd) cu cea de valoare in
sens muzeal. De aici se nasc confuzii precum cea deja mentionata,
privind ,calitatea avangardei muzicale roméanesti” (!)...

Citez in continuare:

,o€ poate sustine cd& muzica roméneascd a produs in
perioada la care ma refer (din 1950 incoace) cateva bune serii de
capodopere. Daca Péné si semnatarul acestor randuri a scris vreo 3-4
(o spun cronicarii)”, va imaginati cate si mai cate au scris memobrii
birourilor de creatie, ai comitetelor si comitiilor din breasla ... Ar putea
(cel putin in parte) sa faca bine cinste oricarui muzeu (fie universal,
continental, national, regional, judetean, orasenesc sau satesc ...)".

Continuand pe aceeasi tema:

,Despre avangarda au fost emise teorii diverse; ziceau cate
unii: «Arta, muzica de avangarda, acestea sunt proprii numai
societatilor unde se manifestd lupta de clasa: ele au o functie
dezintegratoare, nihilistd. La noi, o astfel de artd nu mai are, aici si
acum, baza sociala. La noi arta trebuie sa fie accesibild, figurativa,

" rumoare in sala
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.pe Tntelesul tuturor” etc. ». Drept care se punea mare pret pe suite,
rapsodii, melodioare... In breasld se propovaduia ,parinteste”
cumintenia, (citeste: mediocritatea conventionald), se organizau tot
felul de presiuni pentru anihilarea initiativelor personale si a criticii.
Participarile compozitorilor roméani la manifestarilie muzicale
internationale erau sistematic torpilate. A fost contestat oficial orice
radicalism in idee si sens si s-a sprijinit in cel mai bun caz o arta
eclectica cu putine sanse de rezistentd in timp. S-au proliferat peste
poate tot felul de ,produse” ocazionale si lipsite de duh, scrise de
osanalisti de profesie’, o artd pompoasa festivistd, declarativa Si
grandilocventa, menita prin sine sa compromita orice criteriu de
valoare culturald, s& compromitd insasi ideea prezentului nostru
social-politic, elanul creator de transformare revolutionara a societatii
noastre socialiste multilateral dezvoltate intr-una mai bund, mai
dreapta si mai constienta de sine”.

Si adaugam (vezi limba regulamentara de lemn):

,Elanului creator, constructor, de avangarda al societatii
noastre de maine nu-i pot sluji decat criteriile unei arte de avangarda:
surprinderea ascutitd a prezentului — social si spiritual — n tot ceea ce
are mai caracteristic, ascutirea spiritului critic, intransigenta fata de
cele mai subtile si deghizate forme de scleroza, rutind si oportunism,
combativitatea comunista si increderea in progres, dreptate si adevar”
M.

in esenta, fiecare a inteles ce a vrut.

M-am bucurat totusi ca in urma acestui discurs (19 aprilie
1976), cétiva distinsi colegi, privind bine in jur, s& nu-i vada cine nu
trebuie, m-au felicitat cu caldura, tdcand malc apoi cand s-a dezlantuit
pana la CC o adevarata furtund de partid. N-am péatit mare lucru: o
interdictie de cétiva ani de a mai parasi tara (chestii cu pasaportul).
Probabil ca mi s-a vrut binele, ca cine stie pe unde mai trepaduseam
si eu azi, prin cine stie ce meleaguri, cerand ,azil politic” de scarba....

Revenind la subiectul nostru: in muzeul artei intrd orice
creatie care indeplineste anumite criterii, de calitate de obicei, de
semnificatie culturald novatoare wuneori la diferite niveluri de
radicalitate: de la Politopul lui Xenakis la vasul de WC al lui Duchamp;
de la Gruppen fur drei Orchester de Stockhausen la 4’33” de John
Cage... Cam orice poate face parte din exponate de muzeu, daca
raspunde anumitor criterii de selectie (post sau ante factum).

Ne este tuturor clar ca o artda de avangarda raspunde unor
realitati social-politice fierbinti, revolutionare, dupa cum am mentionat

! scandalizare in audienta ...
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deja, nicicand atét de intense ca in primele decenii ale sec. XX, care
au schimbat radical peisajul cultural occidental. Dar ,realismul
socialist” care a urmat celui de al doilea R&zboi Mondial ca si
consecintele eliberatoare ale disparitiei URSS, prefigurata cu ceva
timp Tn urma inca din timpul razboiului rece, s-au manifestat in cultura
occidentald prin Restauratie. Nu ma voi extinde asupra aparitiilor Neo
(...) din productia muzicala a acestei prime perioade de dupa 1945 si
nici asupra ,postmodernismului”’ ultimelor decenii, care reprezinta cam
aceleasi lucruri: recuperare (mai mult sau mai putin critica) si adancire
totodatd a problematicii referitoare la limbajul muzical-artistic. In ce
priveste valoarea muzeald a unora dintre productiile artistice
corespunzatoare acestor directii estetice, sunt intru totul constient ca
s-au produs in aceste perioade si capodopere incontestabile, definitiv
intrate Tn istoria muzicii. S-ar zice ca o anume marca de spiritualitate
si capacitate esteticad inclusa in productia culturala raspunde altor
surse ale demersului uman civilizator, fiind vorba de zone de
profunzime de dincolo de ,rostit”,de care orice opera culturala da sau
nu seama. O artd de avangarda se caracterizeaza insa nu atat prin
valoarea produsului mai mult sau mai putin finit, cat prin impulsul
cultural ce-l prefigureaza in forme mai ales deschise, generice,
vizionare, dincolo de efectul demolator, scandalizant, distructiv,
contestatar, zgomot si furie ...

Daca vom socoti procesul de transformare al societatii ca un
proces eminamente revolutionar, niciodata incheiat, acesta ar trebui
sa genereze spontan , as zice, artd de avangardd. Sau oare ea este
apanajul numai al zonelor fierbinti ale revolutilor sociale? Mi-as
permite un scurt excurs in Atena lui Pericle, o perioada de relativa
pace (sociald) si o orientare culturala luminata. Dupa parerea mea, in
astfel de perioade de decontractare sociald, arta si cultura Tsi
indreaptd eforul novator altfel, si cu precadere spre legitatea sa
internd. Problema se muta in reevaluarea si amplificarea chestiunilor
— sa le zicem, tehnice — privind limbajul si expresia artistica. Ar fi
vorba despre o situare intr-o categorie culturala de tip Baroc, daca
ne-am referi la viziunea adoptata de Nae lonescu in cursurile sale de
Istoria Logicii si Metafizica, in raport cu Clasicismul si cu Romantismul
care se fundamenteaza altfel. Sunt tipologii larg cuprinzatoare, care
intr-o epoca (istorica) domina si se intersecteaza mai mult sau mai
putin cu celelalte. Nu stiu Tn ce méasura un produs artistic pare mai
rezistent in timp: prin perfectiunea sa auto-referentiala, as zice,
stilistica, sau prin deschiderea in tot ce-i este prezent in afara de
sine? (Vezi o anume antinomie Webern -- Mahler).
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Voi lasa deoparte ceea ce se leaga de contextul social-politic
in care o avangarda muzicala urma sa se afirme in creatia
compozitorilor din Roménia si ma voi referi strict la modul in care s-a
dezvoltat in cea de a doua jumatate a secolului trecut (anii 1950-80).

Este clar ca daca s-ar putea vorbi in muzica noastra despre o
orientare de avangarda, si anume, contestatar-innoitoare, ea se va
ratasa unor schimbari culturale majore care au avut loc in context
european in perioada interbelica. Noua Scoald Vieneza (Schénberg,
Berg, Webern) a operat o reductie esentiald, o reasezare
fundamentala a bazelor muzicii. Primul compozitor roman care in
perioada interbelica a scris o lucrare bazatd pe tehnica serial-
dodecafonica a fost Matei Socor: o Sonatd pentru pian care prezinta
un interes nu numai documentar, ci si ca reusita artistica. Daca
inaintea anilor 50 ai secolului trecut s-au mai produs si alte lucrari
roméanesti bazate pe acest sistem, ar fi poate de datoria muzicologiei
noastre s3 le releve. In orice caz, aceasts lucrare apare drept un caz
singular intr-o perioada in care majoritatea compozitorilor romani din
prima generatie post-enesciand se situau Tn zone stilistice de
provenientd neo- Tn genere, cu influente mai mult sau mai putin
acuzate de folclor local sau de muzica bizantina. Personalitatea lui
Enescu si, in Transilvania, a lui Bartok si Kodaly au fost
determinante in ce priveste asimilarea atat a surselor traditionale, cat
si a contactului direct cu muzica europeana. Dupa cum afirma
muzicologul (compozitorul) Fred Popovici*: ,Enescu a atins cel mai
intim mecanism generator al sunetului arhaic (s.n.) din care a extras o
substantd virtuald conceptualizata pentru muzica sa care rdméne una
dintre cele mai misterioase manifestari din sec. XX’(...) ,,Prestigiul
muzicii europene, care initial a fost capabild doar a amplifica nivelul
tehnic al culturii muzicale roméanesti a devenit un model absolut, care
a fost gradual depasit de manifestarea flexibild a unei arte autohtone.
Lucru in special asumat de generatiile '50 si ’60” (....) Ma& voi referi in
cele ce urmeaza numai la aceste doua generatii de compozitori din
Romaénia, considerand ca o intreaga enescologie ar trebui sa fie bine
cunoscuta in general de catre toti: inclusi sau nu, prezenti si viitori.

*kk

Voi incepe cu cateva date legate de Muzica Experimentala.
Evident, daca ne vom referi la 0 avangarda muzicala roméaneasca (si
nu numai!) fi vom sublinia cu precadere caracterul experimental, fie
novator, fie nu (!). Experimental, dupa cum vom vedea. Au existat
candva unele opinii care considerau fiecare noua lucrare a unui
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maestru un experiment. M-am disociat intotdeauna de aceasta opinie,
considerdnd-o o deturnare a sensului de experiment artistic, care
vizeaza atingerea unor zone de adancime ale operei, sa-i zicem,
abisale, fundamentale: zone prime de definitie a produsului cultural. O
deturnare spre ceea ce ar constitui, Tntr-un context similar, definitoriu
la nivelul superficial al formarii operei, variatiunea, repetitia asistata
sub aspect combinatoriu la diferite paliere. Experimentul propune o
schimbare totala, de fond, a unei practici artistice, o redefinire
absoluta in scop si mijloace si presupune abordarea unor zone de
adancime, fie deslusite global, fie inca ascunse in meandrele interne
ale unui fenomen complex, care sa devina ordine prioritara altfel decat
asa cum ni se prezinta orice traditie.

Sa preluam cele de mai sus ca un fel de expunere de principii.
Aici se stabileste dihotomia dintre Muzica Noua si Muzica
Experimentald. Asocierea dintre cele doua tipologii ar putea functiona
cam astfel: Muzica Noud & Muzica Experimentald (si invers): corect.
Muzica Noua & non experimentald: de asemenea corect. Chestiunea
devine interesanta in urmatoarea dihotomie: Muzica traditionala (fie si
cea scrisa ieri) & Muzicd Experimentald: da si nu (de asemenea
corect). Adica depinde de ce fel de muzica s-a scris ieri si mai ieri. Nu
ne priveste aici ,muzica experimentald” de ieri, ci pur si simplu orice
muzica care s-a scris ieri. Ne punem astfel problema experimentului
implicat sau nu in orice fapt de creatie, problema repetitiei /argite sau
creatoare in ce priveste productia faptului cultural. In functie de
deschiderea observata prin analiza in altceva decét coordonatele date
(dobandite si indefinit aplicabile in orice nou produs). Daca avem de a
face cu un tip de noutate inedit, unic si original, am fi mai aproape de
ceea ce intelegem prin experiment. Daca nu, nu. lar daca luam fin
considerare un set de variatiuni de tip alcatuitor al unei opere altfel
intocmite de la caz la caz pe acelasi Nivel de Realitate (n.b.), analiza
noastra nu se va mai raporta la obiectul finit ca fenomen de arta unic,
ci la o tipologie datd (nivel de selectie echivalent) in ordonarea
materiei in timp si spatiu. Deci am vorbi despre doua lucruri distincte:
opera si metoda (de formare). in consecinta, unde este Experimentul
artistic? Aici ne lovim de aceeasi eternd problemad a distinctiei
inevitabile dintre artd si artizanat, cel din urma pasibil a fi ridicat la n
niveluri de sofisticare. Pasul transgresant (transdisciplinar, ca sa ne
apropiem de metodologii mai noi de cercetare epistemologica) ne
duce inevitabil spre un alt Nivel de Realitate, experimental, adica o
anumitd zona existentiald, diferitd functional in constituirea operei
muzicale; alta. Ar trebui sa ne acomodam in judecarea fenomenului
artistic cu o viziune transdisciplinara care ne va scuti de multe erori.
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Deci unde ne-am putea plasa in incercarea noastra de a
defini fenomenul artistic de avangarda in relatie cu Muzica Noua
(domeniul nostru)? Evident, la un alt Nivel de Realitate conceptuala si
formativa.

Drept care ne vom fintreba din nou: prin ce o artd de
avangarda se deosebeste de noutatea Tn arta? Incontestabil, prin
doua considerente: Tn primul rand prin radicalitatea noului promulgat
(in globalitatea componentelor ce compun produsul artistic) si — sub
aspectul sensului — prin elementul de fronda (la diferite niveluri de
competenta culturald). Ceea ce in ambele cazuri apare decisiv este
dubla asezare a produsului in constiinta culturalda a momentului
aparitiei, si anume, in capacitatea formativa si constiinta deplina a
sensului negatiei, consistenta si adancimea (estetica-culturala) a
punerii de problemd in integralitatea, intentionalitatea fenomenului
artistic. Avangarda propune un reviriment total al sensului si
mijloacelor. Sau le evita — la grade diferite de adancime - pe
améandoud. De unde nici pana azi nu suntem [amuriti ce reprezinta in
Muzica Nou& Iucrarea 4’33” de John Cage. Si, exact la polul opus,
dar la fel, Sonata ,Concorde” de Ch. Yves. Adicad o asemanatoare
marca ,de avangarda” cu exponate de la zero la tot (ce se mai
gaseste pe ici si pe acolo, inclusiv Simfonia a V-a de Beethoven),
deplasand in mod similar, ,abisal” — s&-i zicem — insusi sensul dat,
istoric format, de Cultura. Prin ce? Prin inedit, ar zice unii, prin soc,
prin orice pus acolo unde nu e cazul, spre a suscita stupoare. Partea
mai proasta a chestiunii este ca protestul se poate materializa in
gestul cel mai simplu fie prin gol (vid) sau printr-o incarcatura in
surplus, trezind prea-plinul in reactie, din ,golul” pus in lucru. La alt
Nivel de Realitate se clarifica (niciodatd complet) sensul existential si
cultural al unei arte de avangarda; dar niciodata in asa-zisul limbaj-
obiect, la acest nivel de Tntocmire a produsului.

Vom duce discutia mai departe situdndu-ne asadar nu in zona
obiectului (artistic), ci concentrandu-ne permanent asupra relatiei intre
(cel putin) doua niveluri ontologice de existenta ale acestuia in lumea
fenomenala. Adica vom privi acest fenomen al comunicarii artistice nu
prin aspectul substantial al obiectului finit, Tn coordonatele sale de tip
fenomenologic, ci prin relatia acestora cu un nivel superior de definitie
de la care se poate pune problema avangardei culturale. Ca atare, o
avangarda culturala isi poate afla sensul legitim.

*k%
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Ne vom apleca in cele ce urmeaza asupra muzicii
experimentale. Am publicat in Revista Muzica, la inceputul anilor “90,
un articol denumit ,Muzica si Experimentul”. 1| voi reproduce in mare
parte, deoarece acelasi probleme se pun si ieri, si azi. Vom vedea si
intrucét, din perspectiva catorva zeci de ani buni. Citez:

,Intr-un articol publicat spre nceputul anilor ‘70 m-am referit la
problema experimentului in muzica. Nu atat la experimentul Tn
muzica, cat la muzica consideratd ca experiment. Studierea
polidisciplinara a fenomenului sonor era la ordinea zilei, stimulata fiind
de dezvoltarea cercetarii asupra limbajelor in genere. Tn incercarea de
a defini si modela obiecte de interes comun, atéat creatori de arta cat si
cercetatori din diferite alte discipline isi coroborau eforturile in directia
unei abordari de tip cibernetic a fenomenului artistic, in pas cu noile
date furnizate de tehnica electronicd de calcul. Notiuni precum
creativitate, rigoare, inefabil artistic si altele urmau a fi sondate dupa
criterii si strategii neconventionale. In acest demers se facea apel la
totalitatea capacitatilor modelatoare ale imaginatiei intr-o deschisa
relatie cu necunoscutul sub toate formele sale, concrete si abstracte.
Fuziuni speciale se stabileau ntre fenomenul artistic si alte discipline
precum semiotica, lingvistica generala, informatica, teoria comunicarii,
psihologia experimentala, teoria sistemelor, medicind, sociologie,
etnologie etc. Ca atare, s-au dezvoltat interese noi, legate de creatia
artistica, (si) care au dus inevitabil spre un plus de coerenta in
punerea de problemd a ceea ce reprezintd faptul de creatie, opera
artistica, fiind vorba despre o regandire globala a statutului acesteia si
a criteriilor sale de interpretare. Dilema fundamentala, si anume dacéa
o opera artistica subzista sau nu ca fapt pur de intuitie, va ramane
oricum. Dar céastigd din ce in ce mai mult teren ipoteza, candva
enuntatd de matematicianul francez Evariste Galois, céa la orice idee
se poate ajunge prin calcul. Introducerea inteligentei artificiale in
procesul artistic, ceea ce azi reprezinta un domeniu de varf al practicii
muzicale, rezida pe aceeasi dilema.

Sunetul, ca entitate psiho-fizica, s-a vadit a fi de la bun
inceput o materie indefinit compozabila, ca atare receptiva fatd de
orice principiu ordonator. incd de la Beethoven, acesta incepe s&
devind un ,bun la toate” si aceasta odatd cu disocierea si
constientizarea progresiva a nivelurilor metastructurale ce actioneaza
intr-un discurs muzical. Aceleasi sintagme sonore pot fi actualizarea a
indefinite ordini de constiinta, expresii ale unei pluralitati de sensuri si
semnificatii. Acest tip special de ,omonimie” privind capacitatea de
semnificare a unui segment sonor devine punctul de plecare in
constituirea oricaror lumi posibile: fie ca privim o simpla melodie —
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redusa la simplissima sa functie lirico-expresiva — fie ca avem de a
face cu constructii monumentale sau explicit demonstrative, in care
intreg cosmosul sa fie cuprins ca o metafora si metoda, problema se
prezintd la fel. A devenit aproape o banalitate observatia ca, in
epocile de maxima inflorire a culturii, muzica reprezenta o chintesenta
a cunoasterii si era ganditd prin prisma ultimelor rezultate ale
acesteia: de la antichitatea extrem-orientald si pana in timpurile
moderne. Ultimele decenii nu au facut decat sa reconfirme acest
adevar, si aceasta in mod deliberat: este vorba despre reconsiderarea
integrald a muzicii de pe pozitiile luciditatii si ale deplinei constiinte
analitice, repunerii acesteia in ordinea universala a prezentului. Un
ganditor precum Emil Cioran afirma candva ca societatea umana cu
céat este mai culturald devine mai a-cosmica. De unde, ni se pare ca
repunerea muzicii in drepturile sale originare este mai ales un act de
inventie, un reflex direct al prezentului decéat o redescoperire a
originilor. Aceasta presupune o transgresare a inefabilului dincolo de
cunoscut (nu dincoace!), dincolo de limitele Tnsesi ale organizérii
sonorului. Modelarea acestuia devine, deci, o problema cu largi
deschideri interdisciplinare, discursul muzical fiind apt, dupa cum
mentionam, a se plasa in orice univers de limbaj, ceea ce ii confera
de la bun Tnceput o autonomie de tip special fata de alte domenii ale
expresiei artistice.

Pe aceste coordonate s-a dezvoltat experimentul in muzica,
in cele din urma decenii, si anume in directia potentarii si diversificarii
complexe a structurii sale semnificative. Descompunerea pana la
ultimele segmente purtdtoare de informatie a unui discurs muzical
poate fi un punct de plecare in analiza unui domeniu in care inventia,
aplicandu-se péna in ultimele articulatii ale materiei, se manifesta ca
principiu creator, re-formativ total. In acest demers, rigoarea Si
luciditatea merg mand Tn ména cu intuitia unor lumi indefinit
compozabile, in care voinfa creatoare sa se manifeste plenar.
Aplicatia creatorului se manifesta in resorturile intime, inevitabile,
originare ale constituirii formei. Tnsé$i descoperirea acestor resorturi
sau puncte perturbatoare este un proces de inventie, de capacitare
personald de acces in zonele profunde ale creatiei si expresiei
artistice. Intr-o artd experimentala distingem nsa un alt raport intre
denotativ si conotativ fatd de ceea ce nu este arta experimentald;
asupra acestui aspect ne vom opri.

in mod paradoxal, nu atat noutatea caracterizeaza acest
domeniu, cat incdrcéatura semnificativa. Si anume, o pondere teoretica
de o anume consistenta, o capacitate crescutd de generalizare si
integrare a unor date pasibile a deveni primatul structural de
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constituire a formei. Ratiunea de a fi a acestui produs artistic rezida in
densitatea monolitica, intrinseca, definita, a structurii pasibile a capata
expresie sensibila. Tensiunea dialecticad dintre sens (ideatic) si
expresie determina forma obiectului, conferindu-i locul si valoarea de
unicat printre artefacte. Avem de-a face intr-o artéd experimentala cu o
crestere evidentd a denotativului fatd de conotativ, o potentare a
aspectului paradigmatic al operei. Asa-zisa problema a selectiei
stilistice devine oarecum secundara in raport cu expresia, intr-o
oarecare masura similar demersului stiintific, prea putin influentat de
originalitatea formularii rezultatelor. in ceea ce priveste Tnsd produsul
artistic, ceva 1l desparte radical de produsul industrial ca aplicatie
tehnicd a unei descoperiri (idei) stiintifice: este valoarea de unicat a
acestuia. Aceasta esentiald, inevitabila concretiune (concretete) a
obiectului artistic, creatoare stilistic n expresie, ramane oricum un
apanaj al fenomenului respectiv si se distinge ih mod absolut, Tn cazul
fericit (binecuvantat) de cel al neimplinirilor — chiar daca emanatii ale
unor descoperiri ar putea fi relevante in sine. Dar problema noastra
este ce este si ce nu este arta experimentala: ea priveste in principal
metoda constituirii unui exponat (a unui discurs sonor, in cazul nostru)
si teoria generala cuprinsa in principii.

in dihotomia dintre arta experimentald si restul productiei
artistice nu functioneaza criteriul axiologic. O muzica, independent de
cum se vrea, este sau nu este experimentald. Ea este experimentala
cand include problematica de mai sus si este o mica parte din
productia muzicald, in genere. Criteriul axiologic, al valorificarii
estetice, se aplica artei experimentale altfel. Valoarea estetica a unei
muzici nu tine intotdeauna si strict de caracterul ei experimental. O
muzica experimentald, totodaté valoroasa, constituie o reusitad (ca Si
orice alt tip de muzicd de asemenea valoroasa). Dar ambitiile artei
experimentale duc altundeva fata de restul productiei artistice.
Aceasta din urma este de obicei considerata (sau, se considera) ca
un domeniu al ,sensibilitatii pure”, al ,viziunilor” continutiste etc. intr-o
anumitd perioada, inca recentd, am asistat la un nejustificat dispret
fata de ceea ce in artd nu era experiment. Dispretul ne pare a fi fost
mai degraba justificabil fatd de un experimentalism lipsit de geniu
experimental si in genere fata de tot felul de prezumtii ,metaforizante”
fara acoperire metodologica. Toate la un loc au marcat si, cu
precadere in ultimele doua decenii, o iremediabild esuare in
-postmodernism” [ sic! vezi anul scrierii acestui articol].

Referindu-ma cu altd ocazie la estetic, 1l defineam ca pe o
calitate intrinseca a expresiei — In sensul cel mai general — care
priveste mai ales o anume capacitate performativa. Si ,golul” si ,prea
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plinul”, imbracate in haina talentului, pot ,suna” frumos! ... Drept care
nu vom dispretui niciodata — ar fi o nescuzabila eroare — un cantecel
de o sublim& frumusete in raport cu productii monumentale de arta
contemporana. Sub aspect estetic sunt toate echivalente si am fi mai
degraba inclinati a Tncerca sa dezvaluim structura frumusetii simple a
unui cantec obisnuit. Putem oricand opta fie pentru expresia
nemijlocitad, fruct direct al intuitiei, fie pentru ncarcatura ideatica
metodic implicata in actul creator, facand totodata o clara distinctie
intre domenii. Sub raport axiologic insa, ele se pot judeca numai din
punct de vedere al implinirii (pe care oricum ca ,placere” estetica am
preferat-o oricAnd neimplinirii, oricat de ,semnificative” doctrinar; dar
aici este o alta discutie).

Vom observa in continuare ca un fenomen de arta
experimentald apare mai degraba sub categoria artefactului decat a
,comunicarii sub(in)constiente”, a ,dicteului” (suprarealist sau nu), a
Linspiratiei”, adica rezultat al zonelor obscure ale psihismului uman.
Obiectul, produsul artistic ca artefact, este mai inainte de toate un fapt
de reflectie si constructie. Forma sa reflecta direct, nemijlocit as zice,
permeabil, structura sa ideatica interna. Fie ca rezultanta de tip
construct, fie -- dupa cum vom vedea -- comportament integral
prefigurat in performantd (muzicala), un fenomen de arta
experimentala reflectd nemijlocit o baza integral definita, neechivoca
(ambigud). Permeabilitatea si tranzitivitatea structurii sale formative
apar drept conditie sine qua non. Sub aspectul acesta unic poate
functiona intr-o arta de tip experimental, criteriul axiologic, si anume in
ce priveste coeficientul de noutate, cu alte cuvinte, de informatie
continutd, de relevantd semnificativd a fenomenului nou creat. In
acest sens in arta experimentald criteriul axiologic actioneaza
oarecum similar creatiei stiintifice. Domeniul este hibrid si criteriile
sale de evaluare mult mai complexe.

Spre deosebire de anii ‘50 - 60, in ultimele decenii
experimentul artistic se desfasoard in contexte din ce in ce mai
specializate: centre de cercetari (acustice-muzicale, precum IRCAM —
Paris), laboratoare, universitati, studiouri speciale etc. Existd azi o
serie de organisme noi, speciale de stimulare a interdependentelor
dintre arte si alte discipline stiintifice, urmarindu-se anumite obiective
comune. Cercetarea bilaterala se pare ca si-a gasit, dupa tatonari si
incercari multiple, o orientare sistematica tn pas cu rezultatele deja
dobandite si, mai ales, ca o consecinta a esecurilor adunate in acest
rastimp.

Doua au fost, dupa parerea noastra, cauzele slabirii
interesului general pentru artele experimentale, altfel (si intr-o mare
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masura, impropriu) zis, pentru nou: cea dintai, prejudecata ,hoului cu
orice pret’, si cea de a doua, falsificarea contextului. Mitologia
Loriginalitati” s-a dezvoltat in perioada de dupa cel de-al Doilea
Razboi Mondial in defavoarea consistentei interioare a fenomenului
artistic, unidimensional, socant fara acoperire culturald, in si prin
detalii nesemnificative; zgomot inutil. Publicitatea si mass-media au
construit nume si lucruri ce au disparut a doua zi, fiind inlocuite cu
altele la fel, decenii de-a randul. Pe de alta parte, in noianul productiei
artistice generale, faptele cu adevarat semnificative erau inghitite.
Primul handicapat de aceasta incomparabila afluenta a fost publicul
de muzeu: si aici intrdm in cea de-a doua parte a problemei, In oricare
prezent, muzeul isi are publicul si corifeii sai, locul bine stabilit in
perimetrul culturii generale. Arta experimentald este prin definitie ne-
muzeala, fiind mai degraba un impuls activ spre o noua sensibilitate
decét o reiterare cu alte ,cuvinte potrivite” a datelor clasate ale istoriei.
Exhibarea acestor forme netipice a determinat prin sine reactia de
respingere a publicului de muzeu care, dupa cateva decenii s-a
reinstalat (in sfarsit, din nou comod) in (sub)productiile
postmoderniste ,ca la el acasa”. Era logic sa se intdmple asa
deoarece arta experimentald se adreseaza unui anumit public, cu
vocatia prezentului (si, mai ales, a viitorului) si ar fi cel putin ciudat sa
ne mai punem azi problema ,publicului omogen”, unic.

Arta moderna, ca artd a viitorului (a prezentului, deci)
presupune contexte proprii de desfasurare si prezentare si, mai ales
le presupunea in perioada sa de maxima expansiune, care a urmat
anilor "50. Tn cazuri fericite, evadand din salile de concert si de teatru
(muzical), si le-a gasit. In cea mai mare parte nu, si ceea ce a urmat,
vedem. Alte solutii s-au realizat doar partial. La cele de mai sus s-a
adaugat si inadecvarea — in parte inevitabila — a scolii fatd de noile
continuturi aparute in cultura, ea forménd (ca intotdeauna) cadre
pentru perpetuarea productiilor muzeale. in consecinta, elementele
active, definitorii ale unei arte noi esentialmente nu sunt deloc sau
prea putin la indeména practicienilor domeniilor respective (in muzica
— a interpretilor ei) prea putin formati in acest sens. Chestiunea devine
o problema de vocatie si de conditii organizatorice speciale. Ar fi cam
ceea ce in stiintd priveste cercetarea fundamentald: ea implica un
grup restrans de specialisti lucrand asupra unor domenii de varf in
vederea unor aplicatii probabile de candva. Este nevoie si in arta si in
stiinta de geniu experimental, cand problema se pune in termenii de
mai sus. In oricare sfera a culturalului, singura cale ce duce dincolo de
rutind este permanenta curiozitate si raportare la necunoscut.
Necunoscut fie ca ,imposibil de cunoscut” (intréam deci Tn sfera
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ontologiei”), fie de incd necunoscut si care bate la portile constiintei.
Plasarea intregii cunoasteri in prezent este un perpetuu experiment,
un act fundamental de inventie bazat pe rigoarea absoluta a unei
metode aplicate Tntr-un domeniu deschis, cu suficiente coordonate
libere. Se spune ca arta exprima metaforic aceasta tensiune dialectica
fata de necunoscut. n cele din urm4, poate, dar pana atunci creatorii
mai au a se confrunta cu spinoase probleme de limbaj, care nu
intotdeauna se rezolva prin ,taierea nodului gordian” ... Prolificitatea
si simplul talent nu rezolva singure sensul adanc cultural al artei, al
carei unul dintre poli este azi mai mult decat oricand implantat in
teoria generala a cunoasterii.

Din acest punct de vedere socotim ca actuala dihotomie intre
modernism si postmodernism ar trebui sd se puna in sensul atitudinii
experimentale si non experimentale in domeniul creatiei artistice, spre
a infatisa problema la propriu. Daca, precum in conceptia Iui Fr.
Lyotard, postmodernismul ar continua functiile active, impulsurile
fundamentale ale artei moderne in afara sau in pofida invelisurilor mai
mult sau mai putin efemer istorice, aici am atinge unul din punctele
esentiale ce definesc experimentul artistic, demersul cheie al
transformarilor pozitive in cultura. Impulsurile hotaratoare au cultivat
mai presus de orice metafora ca provocare aruncata in necunoscut
(ceea ce presupune mai intai buna cunoastere a ceea ce se stie!) si
sentimentul acut, intens personalizat, al limitelor. Tn acest sens
Jnteresul public’ nu a fost niciodata criteriu de valoare pentru
actualitati: este inevitabil sa fie asa. Una ne pare o acceptare pasiva a
limitelor si alta o lucida plasare creatoare, demiurgica, in zona limita
dintre stiut si nestiut, ca expresie tragic-existentiala a propriului destin.
Demisia de la aceasta atitudine, profund reflexiva si profund culturala,
nu reprezintd altceva decét o criza morala si de continut ce nu se
poate ascunde in spatele nici unei doctrine, oricat de ,consolatoare”

Care ar fi, dupa opinia noastra, directiile principale in care
evolueaza experimentul Tn muzica? [anul 1970]

Voi cita doua dintre ele:

Prima se inscrie in domeniul introducerii inteligentei artificiale
in procesul creatiei muzicale si a sintezei sonore. Ea priveste toate
elementele ce tin de formalizarea structurii muzicale si de tehnica
electronicd de calcul. Noua tehnologie a pus si pune, in pas cu
dezvoltarea ciberneticii si a informaticii, probleme inedite tuturor
domeniilor stiintifice si artistice. Studiul formalizat al structurilor
muzicale se dezvoltd Tn directia simularii din ce Tn ce mai bine
aproximate a legilor profunde ce privesc formarea si functionarea
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discursului muzical. Avem, Tn acest domeniu, de a face cu o cercetare
experimentald de largi implicati si cu un pronuntat caracter
interdisciplinar, care are in perspectivd modelarea insasi a gandirii
muzicale, a psihismului Tn genere. Aceasta, In perspectiva acelei arte
a viitorului in care coeficientul de creativitate s& se desfdsoare in
limitele superioare de fiintare (post-automate) corespunzatoare
stadiului actual atins de desavarsirea culturala umana. Cei angajati in
aceasta directie ne apar in dubld ipostaza (echipa?) de creatie si
investigatie stiintifica, apti ca atare a deschide si pregéati terenul unei
arte implicand nivelul maxim de creativitate si cu deschidere optima in
universul cunoasterii.

Cea de-a doua directie priveste in mod direct performanta
muzicald interpretativd, comunicarea in act. In acest domeniu se
incearca azi o noua deschidere interioara (a interpretului) spre
domeniul caruia 7i da glas si unde actioneaza nemijlocit totalitatea
criteriilor de ordin continutist in exact acea masura in care psihismul
uman in genere ramane o necunoscuta cu toate ,straturile” sale:
constient, subconstient, inconstient ... Stim ca in fiecare dintre noi o
anume muzica declanseaza o anumita reactie. O pot eventual tipiza,
evident Tn cadrul unei anumite practici a domeniului, generalizand o
serie de date rezultate din rdspunsurile adjectivale ale unei anumite
categorii de subiecti investigati. Este o metodd experimentala de
studiere calitativd a limbajului muzical cu un anume indice de
obiectivitate, oricum superior fatd de interpretarile subiectiv-global
estetizante ale domeniului. De fapt nu atat tipizarea propriu-zisa a
reactiilor atitudinale fatd de o muzica sau alta pare fecunda in aceasta
ordine de idei, cat mai ales o explicita largire a sferei practicii si a
domeniului muzical dincolo de stricta sa aparentd sonora, in vederea
declansarii unor noi resorturi de tip intuitiv, vag cunoscute (desi strict
implicate Tn procesul comunicarii artistice) si insuficient explorate. Se
pune problema studierii si precizarii acestor elemente, care tin de
expresia muzicald concretd si a constituirii unor noi domenii de
practicd muzicala. Suntem, evident, pe un teren al purei subiectivitati,
in care actioneaza la propriu toate (inca) necunoscutele experiente
personale ale creatorului si interpretului, cei doi factori determinanti,
activi ai comunicarii muzicale. Creatorului i se pun mai ales probleme
de stimulare, de incitare, de provocare a interpretului in a-si depasi
habitudinile, ticurile comportamentale in performantd. Esential in
stimularea acestui nou comportament interpretativ este transcenderea
acestor rutine — psihice si fizice - si potentarea globala, esentiala a
responsabilitatii celui care céntd pentru propriul sdu act artistic.
Interpretul devine mai degraba apt a cénta decat a reproduce
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,cantecul” invatat. Aceasta priveste o atitudine esentialmente activa in
procesul comunicérii muzicale, deschisad nu oricui, oricum si oricand
(ca si in viata, unde marile descoperiri se fac rar si numai uneori).

Intrebarea dacd experimentul in artd este sau nu problema
cheie a oricarui moment cultural ne pare mai mult decat superflua.
Acesta nu exista ca moment cultural in afara atitudinii experimentale.
In contextul general al artelor, muzicii i s-au adus adesea reprosul de
a fi o creatie ,de epoca” (in sensul paseist al cuvantului) si de cele mai
multe ori pe bun dreptate. In ce priveste toleranta (de azi si de ieri)
fata de tot ceea ce apare pe plan artistic, sa fim ingaduitori: daca in
viata de zi cu zi ne lovim mai ales de prostie (ce oare altceva poate fi
mai vital si reconfortant?), de ce sa excludem prostul gust, facilitatea
si kitsch-ul (mai ales cel cu talent!) din perimetrul civilizatiei in genere?
Toate la un loc au fost intotdeauna polii eterni ai unui sanatos mers
inainte al societatii umane care s-a perfectionat (oare?) neincetat.
Experimentul cultural - limitd cu deschidere esentiala in necunoscut,
ni se par notiuni perechi, singurele chei edificatoare spre cunoastere,
demne de vocatia demiurgica a omului in Creatiune”.

*k%k

Cele de mai sus citate ar putea constitui puncte de reper intr-
0 anumita cercetare privind avangarda romaneasca dupa anii ‘50 ai
sec. XX. Dar ne-ar mai trebui cateva raspunsuri la unele intrebari.

Prima: in ce masura avangarda muzicala se identifica sau nu
cu experimentul? Sau, macar, intrucat? Aici ar trebui sa preluam
termenul de avangarda intr-un sens strict sau largit.

Cel dintai are o acceptie prioritar socio-culturala, de revolta,
revolutie etc., o schimbare fundamentald in conceptia generala
despre viata si cultura, din anume perioade fierbinti din istorie.
Contestare, fronda, negatie totald, schimbare (cu orice pret), aici
rezidand motorul decisiv al Revolutiei care cuprinde toate straturile si
mecanismele unei societdti in (disparitie si) re-formare. Printre care,
evident, Cultura, angrenata in iuresul general de revolta.

Cealaltéd ar tine mai degraba de o Mutatie in Spirit, privind
legitatea intrinseca, fundamentala a Creatiei ca forma de implinire a
destinului uman in ordinea lucrurilor, in Lume; tot ce se leaga in
desfasurarea unui experiment de orice natura, de adancimea
spirituald a intuitiei si a intruchiparii acesteia.

In care sens ne vom pune problema avangardei culturale?
Unde plasdm negatia productiva, demolatoare si civilizatoare? Unde
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sa cautam sensurile Istoriei? Si intrucat opera de demistificare pare
mai tonica decéat cea de repunere periodica in discutie si reconstructie
a fundamentelor culturii? Eterna problema a Pasarii Phoenix ...

Mutand dilema mai departe, ne vom pune o intrebare de fond:
in Romaénia dupa anii ‘50 s-a produs o artd de avangarda? Sau ce
anume?

Evident, creatorii romani au produs Muzicad Noua. in acest
studiu nu ne vom ocupa nici de ,modernismul moderat’, nici de
traditionalismul cu surse locale, nici de o buna parte din aderentele la
diferite curente neo, care toate pot deveni obiecte de cercetare
separate. Dar, conform celor dinainte, reprezentantii modernismului
radical (la care ne vom referi) au creat ce?

1. Muzica Noua?
2. Muzica de avangarda?
3. Muzica experimentala?

Va ftrebui sa judecam mai nuantat fiecare caz in parte,
incercand sa vedem in ce masura fiecare element de noutate Tn
creatia muzicald a acestei perioade propunea sau nu un reviriment
original: fie si de suprafatd, daca nu de adancime, in constituirea
operei muzicale. Am putea stabili In aceasta ordine de idei un criteriu
de avangardd atasat noutétii? Adica ceva care sa instituie o mutatie
radicald de sens si adancime in peisajul Muzicii Noi? O negatie
fundamentala?

In ce masura o noutate este sau nu de tip experimental ar fi
de asemenea o problema la care ar trebui sa reflectam. Adica, de
care ar trebui sa ne ferim sau sa o dezvoltam (creator). Este vorba
despre o artd plasatd pe o limitd (ontologica-stilisticd) sau pe o
deschidere? incetul cu incetul ne vom restrange aria investigatiei
deoarece nu ne propunem a analiza domeniul Muzicii Noi ci, in
ordine: experimentaléd si de avangardd. Nu putem sti daca vom ajunge
pana la capat deoarece inca de pe acum ne intrebam: s-a creat in
perimetrul culturii muzicale roméanesti din perioada 1950-1980 o
muzica de avangarda sau vorbim despre altceva? Avangarda este o
previziune majord de ordin cultural sau altceva? Inventie
fundamentala din Neant sau negatie pana ,in panzele albe” (daca imi
este permis)?

Hai sa reformulam intrebarea: rezistenta in (prin) culturd a
generat in perimetrul culturii muzicale romanesti o artd de avangarda?
Raspunsul ar fi corect in ambele sensuri: si da, si nu (vezi logica
tertului inclus). Drept care s-ar pune problema transgresarii intrebarii,
si anume: arta de avangarda, in ce mod isi afirma autoritatea si
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sensul negativ-protestatar fatéd de o situatie de fapt, fie perimata, fie
inacceptabila? Mai intervin in judecata despre, criterii standard de
valoare (legitatea interna, ontologica formativa a produsului artistic)?
Si cum? Sau, mai degraba, de ce da sau nu?

Experienta miscarii de avangarda de la inceputul secolului XX
si, mai ales din perioada interbelicd ne-a pus in prezenta unor
evenimente perisabile. insasi o anume ideologie a anonimatului in ce
priveste persoana creatorului si a produsului de consumat si de
aruncat s-a afirmat cu oarecare tarie, incepdnd cu perioada
respectiva. Comicul (visceral, Tn mare parte), gagul, circul,
ingramadeala de balci, superpunerea de surse ireconciliabile si altele
de acest fel constituie o recuzitd caracteristica pe care si azi o
descoperim in cultura pop. (Avangarda clasata, chestia cu ,la méme
Jeannette autrement coiffée” ...). Grimase spectaculare pe acelasi
gol-plin, de fapt, de resturi, deseuri functionale in contexte de alt gen.
Deci nu atat faptul artistic (?) intereseaza, ci tipul de grimasa. Sa fie
unica acceptie de arta de avangarda ,rezistentd” peste timp?

Daca da, nu aici s-au desfasurat energiile ,contestatare” ale
creatorilor din Roméania, decét arareori poate dincolo de lumea lui
Caragiale (senior). Un anume haz ... lipsit de fincrancenarea
expresionismului german si a lumii lui Brecht. Si de radicalitatea
teatrului absurd, un zid, ca si literatura lui Joyce si Beckett impotriva
znhormalitatii” (filistine). Ar trebui asadar sa cautam in tot ce ni se arata
resorturile adanci ale acestei productii culturale. Si o putem, eventual,
judeca altfel, la alt Nivel de Realitate, urmarindu-i legitatea ca atare.
Din acest punct de vedere, atat apelul la derizoriu si gesticulatia — fie
.teatrald”, fie literard” — nu se mai pot constitui In criteriu de valoare a
produsului (artistic) la acest nivel-obiect. Criteriul valoric se
deplaseaza in alte zone suprapuse de adancime (vezi paradoxul!), iar
arta de avangarda isi asuma ca atare un alt statut axiologic si
epistemologic. Aceasta deplasare a perceptiei faptului de cultura a
fost poate cucerirea de varf a productiei cultural-artistice a secolului
trecut, pe care incd o mai avem de studiat si de repus in reflectie si
azi (si mereu, as putea zice).

*k%

Sa ne aplecam in continuare asupra originalitatii si asupra
vointei de stil.  Nici aici treaba nu e tocmai simpla. Deoarece odata
cu toate cele legate de dezvoltarea semioticii si a hermeneuticii
(actului de culturd), devenite teme majore ale cercetarii
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epistemologice in secolul trecut, problematica s-a extins si s-a
tehnicizat iremediabil. O viziune integratoare de larga deschidere o
reprezintd azi cercetarea transdisciplinard propusa si dezvoltata, dupa
cum am mentionat si mai inainte, de acad. Basarab Nicolescu,
fizician, matematician si om de culturd de finaltd autoritate
internationala. Aceastda metoda ofera o cheie simpla si larg
cuprinzatoare de analiza a oricarui fapt de cultura, preconizand
aplicarea in acest sens a logicii (si filosofiei) tertului inclus, dezvoltata
de Stephane Lupasco si imbogatitd conform unor criterii de maxima
relevanta.

O astfel de abordare in studiul privind avangarda muzicala
romaneasca ne-ar fi fost de mare folos candva, cand creatorii romani
abordau noutatea, fiecare dupa cum credea. Unii nici nu o mai
abordau: scriau, pur si simplu readaptandu-si aceleasi clisee
combinatorii de la o piesa la alta, conform ,comenzii sociale” (despre
care am avut intotdeauna parerile mele): o prezentd formativa
Jlenesd”, unidimensionald in acest proces. Nu emit in acest sens
judecati de valoare, deoarece cateodata si ceea un fapt de cultura
contine implicit si rezolvat prin intuitie poate suscita un anume interes
estetic, ,impodobind” timpul cultural al ,privitorului” cu ceea ce acesta
astepta de la el: emotia, declansata, evident, de talent. Toate, de fapt,
se cuprind Tn orice act de comunicare artistica: problema noastra este
insa cea a incdrcéaturii multidimensionale, constient abordatd; dupa
cum mentionam cu alte prilejuri: in structura si lecturd. Compozitorii
romani, cu precadere cei inclusi Tn modernismul radical (conform
Valentinei Sandu-Dediu) s-au luptat in perioada respectiva (1950-
1980) pana la epuizare cu paradigma. Cum? Vom vedea.

As reveni, deocamdata, cu cateva ,titluri” (ca sa nu le uitam):

- avangarda

- experiment

- negatie

- incarcatura semnificativa
- vointa de stil

- originalitate

- reflectie si constructie
- limite (ontologice)

- structura si lectura

- instinct vizionar

- geniu experimental
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Si:

- muzicd modala

- muzica minimalista (trepetitiva)
- muzica arhetipala

- muzica plasmatica

- improvizatie

- teatru muzical (instrumental)
- muzica spectrala

- inteligenta artificiala

- muzica electronica

- metamuzica

- muzicad-memorie

- muzica imaginara

- pauza (tacere)

(...)

Mai doriti? Probabil ca mai sunt si altele de pus la bataie ...

Tiberiu Olah, poate cel mai mare talent muzical al generatiei
sale, sustinea la clasa: ,Nu este atat de important ce sursa (muzicala)
iti alegi, ci ce faci cu ea?” In aceasta directie méa voi indrepta in cele
ce urmeaza, luand ca exemplu anumite cazuri. Reiterez faptul ca nu
voi putea oricum epuiza subiectul si nu intentionez sa nedreptatesc pe
nimeni dintre cei citati sau nu, ci, daca ma voi referi la anumite nume
si fapte, o voi face din strictul meu interes analitic, dupd cum mé duce
capul si, evident, experienta de mai bine de sapte decenii de
practician al Muzicii — vorba matematicianului lon Barbu. Faptul ca
muzica lucreaza cu si pe un material dat sau nu (adica preexistent
punerii in opera) va constitui, sa-i zicem, primul nivel de insertie
creatoare a vointei componistice transformatoare (sau dezvoltatoare —
conform lui Fred Popovici). Nivelele superioare, paradigmatice ale
configurarii limbajului, se deschid in evantai, in acelasi proces al
formarii discursului muzical. Selectia unuia si al altuia din aceasta
ordine de ,lumi posibile” — Nivele de Realitate, conform lui Basarab
Nicolescu — constituie ceea ce s-ar putea numi o opera de autor (sie-
si suficienta, auto-referentiald, sa-i zicem). Drept care, sa renuntam la
tot felul de poncife si sa vedem despre ce este vorba in productia de
opera muzicald radicald a perioadei 1950-1980. O vom eticheta la
sfarsitul acestui studiu. Intrebarea cheie la care se va r&spunde (sau
nu) la sfarsitul prezentarilor noastre va fi: A fost sau nu a fost in
Romania o Avangarda Muzicala?
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