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Despre memorie si despre ipostazele ei
in muzica:
Memoria materiei, memoria ideilor,
memoria culturala

Sabina Ulubeanu

Memoria reprezintd un parametru vital al procesului
componistic, interpretativ si de receptare, explicandu-i natura
intima si ingaduindu-ne sa intelegem cum se scrie, cum se
interpreteaza si cum se recepteaza muzica. Stiinta moderna si
contemporana a deslusit multe dintre mecanismele fizice ale
memoriei, dar natura sa continua sa ramana misterioasa. Vom
urmari evolutia conceptului de memorie din punct de vedere
istoric, 0 vom aborda din punct de vedere functional psihologic
in lumina ultimelor cercetari in domeniu si 0 vom corela apoi cu
actul muzical in cele trei ipostaze mai sus mentionate. in cele
ce urmeaza nu ne propunem o abordare exhaustiva a
conceptiilor despre memorie si amintire, ci ne vom apleca
asupra acelor aspecte relevante pentru teza de fata, pentru
acele modele pe care le intadlnim frecvent si in operele
muzicale, cu accent pe memoria culturald si exemplificand prin
esantioane ale gandirii muzicale apartinand unor compozitorilor
romani.

l.1.Filosofia si psihologia europeana, o perspectiva istorica

I.1.1. Vechii greci
,Cunoaste-te pe tine insuti”

Notiunea de memorie este strans Iegaté de insasi
existenta omenirii ca entitate organica, functlonala in sensul cel
mai profund al definirii existentei prin gandlre— Inseparabila de

64



Revista MUZICA Nr.4 /2012

timp, indiferent daca este conS|derata o explicatie a acestuia
sau, dimpotrivd, o contrazicere?, problematica memoriei a
suscitat interesul ganditorilor din toate epocile, deoarece este
modalitatea prin care omul se constituie ca .identitate launtrica,
situandu-l intr-o ordine temporala proprie™ . Desi nu reprezinta
intotdeauna tema centrala a filosofiei, memorla joaca un rol de
fidel acompaniator al oricarei conceptii enuntate de-a lungul
timpului, fiind un ingredient absolut necesar exprimarii de orice
fel, filosofice, artistice, stiintifice.

in spatiul european post homerian?, o prima Si
importanta reprezentare a memoriei apare in mitologia greaca,
prin Mnemosyne, una dintre titanide, mama a celor noua muze.
Astfel, inainte de a exista o conceptie filosofica despre
memorie, a existat una magica, miraculoasa, indreptata spre
geneza frumosului, spre procesul de creatie artistica. Invocarea
memoriei si @ muzelor conduce spre o prima definitie a amintirii,
ceea ce a fost si trebuie relatat cu ajutorul zeilor, trecutul adus
in slova prin intermediul patroanelor artelor.

Se considera astfel ca poetul: “(...) cunoaste trecutul
pentru ca are puterea de a fi prezent in trecut. A-si aminti, a sti,
a vedea, iata tot atatia termeni echivalenti. Un loc comun al
traditiei poetice este acela de a opune tipul de cunoastere al
omului obisnuit: a sti din auzite pe baza marturiei altora, pornind
de la evenimente relatate, celei a aedului posedat de inspiratie
si care este, asemeni celei divine, o viziune personala directa.
Memoria il transporta pe poet in sanul evenimentelor vechi, in
timpul lor. Organizarea temporala a naratiunii sale nu face
decat sa reproduca seria evenimentelor, la care intr-un fel el
asista, in chiar succesiunea lor pornind de la origine. =

Creatia e asadar considerata proces temporal, atat prin
mecanismele prin care se realizeaza, mecanisme posibile
datorita memoriei, cat si prin scopul final, acela de a reda timpul
pentru cel ce o va recepta intr-un fel sau altul (ca emitator sau
ca ,beneficiar”).

Filosofia propriu—zisa apare in epoca presocratica.
Thales din Milet este primul care se desprinde de o cosmogonie
mitica, atunci cand enuntd ca ,apa este inceputul tuturor
lucrurilor”. Thales opereaza cea dintai deschidere metafmca din
cultura occidentala, in conceptia sa apa fiind arche- ul®, adica
principiul, temeiul, elementul prim din care provin toate lucrurile.

Dupa secole in care diverse elemente fizice au fost
considerate ca principii unice (apa, focul, pamantul, aerul),
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scoala lui Pitagora a considerat numarul ca fiind substrat
metafizic al lumii. Pentru muzicieni, cercetarile lui Pitagora
reprezinta un punct fundamental de referintda in ceea ce
priveste teoria muzicala, dar nu numai, deoarece proprietatile
pe care le atribuie numarului ii confera pe buna dreptate rolul
de prim estetician al Europei, sau cel putin de precursor al unei
conceptii despre estetica. Desi nu au fost integrate intr-o
viziune unitara si au fost marcate de un profund misticism,
ideile sale despre armonie, numarul de aur, sectiunea de aur,
muzica sferelor, fixarea intervalelor muzicale armonice sunt
argumente importante in acest sens. Pana la Socrate,
problematica memoriei nu a fost atinsa ca atare in filosofia
vechilor greci. Totusi, modul de viata al pythagoreilor, cum sunt
numiti de specialisti adeptii filosofiei lui Pitagora, era unul
centrat spre exercitile de memorie cu scopul de a facilita
cunoasterea.

Vom face un salt considerabil in timp, sarind peste
Heraclit si Parmenide, care se preocupa intens de problema
existentei si a timpului, dar nu si a memoriei ca atared,
ajungand la Socrate maieutul. Socrate nu vorbeste propriu zis
despre memorie sau amintire, insa el dezvolt3 o conceptie
originala despre suflet ce include ideea de memorie. El atribuie
sufletului nsusirile cu care filosofii presocratici inzestrasera
principiul. In opinia sa, considerat a fi nenascut, nepieritor,
simplu si imuabil (neschimbator), sufletul este :,,(...) deci,
nemuritor si supus unui ciclu de reincarnari succesive
(metempsihozé) Inaintea primei intrupari sufletul ar fi sélégluit
in << lumea zeilor >>, care l-ar fi invatat << tot ceea ce fii este
ingaduit omului sa §t|e >>. In momentul intrupérii sufletul uita
tot ce l-au invatat zeii, dar cunostintele respective continua sa
ramana intiparite latent in el. Intreaga cunoastere este deci
innascuta (ineism). Reamintirea cunostintelor intiparite in suflet
de zei s-ar putea face printr-un efort introspectiv al individului,
efort care poate fi stimulat de dialog. Aceasta este semnificatia
majora a tezei pe care Socrate a adoptat-o ca principiu
fundamental al filosofiei sale si care reprezintd una dintre
maximele gravate pe frontispiciul oracolului din DeI;O)hl

<< Cunoaste-te pe tine insuti >>.”

Metodele Iui Socrate presupuneau un dialog ce
cuprindea trei etape:
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e indoiala, prin care interlocutorul ajungea sa isi puna
probleme reale asupra cunostintelor sale

e ironia, metoda ce viza ,.eliberarea” de notiunile sau
conceptiile eronate

e maieutica, mositul ideilor, prin care isi determina
partenerul de dialog sa se conecteze la adevarul sadit in
sufletul sdu dintotdeauna (de catre zei), asa cum un
copil ce eXIsta in pantecul mamei se naste, vine in lume
printr-un efort'* comun al mamei si al moasei.

Specialistii considera ca este greu sa facem diferenta
intre filosofia lui Platon si cea a maestrului sdu, Socrate, mai
ales ca Platon nu si-a proclamat niciodata paternitatea ideilor.
Se observa cu usurintd mai multe etape ale filosofiei platoniene;
se considerda ca Platon a dus mai departe conceptiile lui
Socrate, adaugandu-i noi teme si motive si conferindu-i mai
multa consistenta teoretica. De altfel, scrierile sale se disting
atat prin valoarea lor literara (pe langa cea filosofica), cat si prln
faptul ca se observa, pe langa o clara periodizare a creatlel 12
permanenta evolutie marcata de autocontraziceri si autocrltlca

In ceea ce priveste problematica memoriei, Platon adera
la conceptiile lui Socrate, dar, spre deosebire de acesta, le
teoretizeaza minutios. Cele mai importante dialoguri pe tema
memoriei si reamintirii sunt Phaidon, Menon si Phaidros.

Platon sustine ca sufletul salaslweste initial Tn lumea
Ideilor®, si nu in limea zeilor, cum credea Socrate. Intruparea
sufletulw aduce cu sine uitarea ideilor, iar procesul de
reamintire (anamnesis) se face in mai multe etape: perceptia,
opinia si cunoasterea rationala. Despre aceasta, Marilena
Vlad afirma : ,Conceputa ca o metoda propriu-zisa, reamintirea
este actul prin excelenta filozofic, constand intr-o ascensiune a
sufletului spre nivelul ideatic al realitél_;ii Momentele necesare
ale acestui parcurs sunt: dialogul, aporia si deschiderea catre
idée.”4

Platon se confrunta Tn epoca sa cu scoala sofista, ce
spunea ca nu exista un tel unic al cunoasterii, aceasta poate fi
folosita in diverse scopuri, este subiectiva si subordonata
castigului ori persuasiunii. Rafinamentul argumentatiei sofistice
ajunge pana intr-acolo incat insasi posibilitatea existentei
cunoasterii dispare: ,Totul poate fi cunoscut, dar, in acelasi
timp, nimic nu este cunoscut ca obiectiv, ca adevarat, nimic nu
este propriu-zis cunoscut. (...) Conform acestui argument, nu se
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poate cauta ceva nou, ceva ce nu cunoastem, pentru ca nu
stim ce cautam, iar daca am descoperi acel lucru din
intdmplare, nu am sti ca acela este lucrul cautat; pe de alta
parte, nu se poate cauta nici ceva cunoscut, pentru ca nu avem
nevoie sa aflam ceea ce deja stim. (...) Argumentul sofistic
pune in pericol cunoasterea. In locul cunoasterii propriu-zise,
sofistica pune discursul persuasiv, care este mtotdeauna
sustinut printr-o artd a memoriei, la care sofistii excelau. *

Platon Tsi construieste teoria reamintirii nu ca pe o
simpla ipoteza de lucru, ci in sensul cunoasterii primordiale, al
atingerii lumii Ideilor. In analiza cunoasterii, Platon considera
perceptia ca fiind primul palier al reamintirii, dar opinia sa este
ca si asa putem avea acces la o cunoastere de tip superior.
Argumentul sau este expus in Phaidon: ,atunci cand cineva,
vazand un lucru, auzindu-l sau percepandul, ajunge sa
cunoasca nu numai acel lucru, ci sa conceapa %i ideea unui
altul, ceva care este obiectul unui alt tip de stiinta“®

Perceptia umana, desi imperfecta, supusa
subiectivismului si schimbarii, reuseste sa ne puna in contact
cu imaginea lucrurilor ideale, neschimbatoare si perfecte. De
fapt, perceptia ar fi corespunzéatoare cunoasterii prin intermediul
simturilor, al trupului, pe cand sufletul accede ulterior (prin ea)
la realitatea superioara, eliberata de balastul material. Platon
face si o distinctie clara intre memorie si reamintire: memoria ar
fi in strénsa legatura cu trupul, corpul material, ea nu e altceva
decat o pastrare a datelor furnizate de sensibilitate, pe cind
reamintirea reprezinta conectarea sufletului la nivelul
ontologic.t? Practic, procesul mental se desfasoara, potrivit lui
Platon, astfel: perceptia unui lucru, obiect, ofera gand|r|| prilejul
de a concepe o alta realitate a obiectului, o corelatie intre
obiectul senibil si lumea ideald, a obiectelor in sine,
neschimbatoare, imuabile. Simturile sunt doar o prima etapa
(indispensabild) in procesul de reamintire. ,,Reamintirea
platonica tine de capacitatea de a trece de la lucrurile supuse
devenirii, la nivelul celor ce sunt, la nivelul celor
neschimbatoare™:.

Urmatorul palier al reamintirii este Opinia. Schema
opiniei este cea socratiana, ea cuprinde dialogul, aporia (sau
dificultatea) si fixarea opiniei.

Dialogul are ca scop aducerea sufletului Tn pozitia din
care se poate conecta la adevarul pe care il detine a priori, Si
nu are scopul de a instrui, de a transmite informatii. Platon
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explica preferinta sa pentru dialogul vorbit prin faptul ca
discursul scris nu are aceeasi putere de a te pune in starea
reamintirii, ci doar contabilizeaza amintirile, folosindu-se de
imagini straine si exterioare sufletului. Intrebarile si raspunsurile
insa, fac posibila trecerea la nivelul fiintei lucrurilor, aratand ca
fiecare poarta in sine esenta fenomenelor: ,Existd o dovada
minunata intre toate, aceea ca, atunci cand oamenilor li se pun
intrebari, ei pot raspunde corect la orice, bineinteles daca
intrebarile au fost puse cu pricepere. Or, daca n-ar exista in ei
§t||n§a §| buna intelegere a lucrurilor, ei nu ar fi in stare de asa
ceva’=

Etapa urmatoare in tehnica dialogului este aporia.
Punerea in dificultate a interlocutorului, mult controversata
ironie a lui Socrate, reprezinta un pas crucial in drumul spre
adevar. Momentul crizei este cel care dezvaluie profunda
diferenta dintre ceea ce credeam anterior si adevarata natura a
obiectelor. Prin aporie, se creeaza catastrofa, ruperea dintre
discursul de tip sofist, cel in care nu exista un sens in sine, iar
vorbirea este marcata de subiectivism , si cel socratic sau
platonician, orientat spre natura eterna a lucrurilor. Prin acest
moment de criza, dureroasa aproape, inveti sa descoperi.

Fixarea opiniei consta in eliminarea opiniilor false si
introducerea, prin aceleasi intrebari mestesugite, a celei
adevarate. Totusi, cunoasterea opiniilor adevarate nu este
suficienta, ci ele reprezinta o cale de a ajunge la Idee prin
investigarea lor si transformarea in cunostinte rationale stabile.
Platon nu a explicat in dialogurile sale cum se ajunge la
ratiunea lucrului de a fi, ne referim desigur la problemele
filosofice abordate in Dialoguri, cum ar fi virtutea. Am putea
spune ca Platon ne dezvaluie metoda, insa nu ne da o defintie
a locului unde trebuie sa ajungem, din punct de vedere al
obiectelor particulare.

Al treilea nivel al analizei reamintirii este cel al
cunoasterii rationale si al deschiderii spre Idee. De fapt, este
locul unde ia nastere dialectica. Platon considera dialectica
locul unde Pluralitatea tinde spre Unicitate. De exemplu, asa
cum omul contribuie atat la ideea de om, cét si la aceea de
frumos, adevar, bine, asa si dialectica ,inseamna a sti s3 vezi o
singura Idee in mai multe lucruri ce subzistd separate”®. Este
foarte explicit enuntat principiul dualitatii, dar altfel decat au
facut-o pythagoreii prin opozitiile lor notionale. Platon observa
diferenta intre senzorial si cognitiv in natura duald a omului, iar
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in ierarhia fireasca a lucrurilor situeaza ideea deasupra
reprezentarii ei materiale.

Cunoasterea rationald se defineste prin eliberarea de
senzorial, prin posibilitatea de a accede la Idee, dar si prin
posibilitatea parcurgerii drumului invers. Daca am ajuns in locul
unde exista dialectica, atunci cel ce se afla in aceasta lume
poate pune intrebarile potrivite pentru a afla raspunsurile, poate
face diferenta dintre lucurile insele si reprezentarile lor terestre.
Dialecticianul ,restrange lucrurile plurale sub o idee unica, iar
de la o idée unica, parcurge toate speciile secvente, pana la
multiplicitate”%.

O componenta mai putin dezbatutd a problemei
anamnesis-ului la Platon este uitarea. Extrem de prezent in
mitologia greaca de sorginte orfica, raul Uitarii, Lethe, este adus
de Platon ( in Republica) la rangul de metafora a ignorantei. ,In
apele lui Lethe, sufletele Tsi pierd amintirea adevarurilor eterne
pe care le-au putut contempla inainte de a reveni pe pamant,
dar anamnesis, redandu-le adevarata natura, le va permite sa
le regéseascé.”ﬁ Asadar, Platon tranforma din mit in filosofie
vechea conceptie despre uitare, deoarece pentru el a evita apa
uitarii nu inseamna sa pastrezi amintirea vietilor trecute, ci a
face efortul de a accede la cunostintele aflate dintotdeauna in
suflet.

In concluzie, putem spune ca doctrina platoniana, in
ceea ce priveste problematica memoriei, se constituie intr-o
veritabila metoda filosoficad cu ajutorul careia sufletul se ridica
prin cunoastere spre lumea Ideilor si prin care se ierarhizeaza
diferitele stadii ale realitatii: de la senzatie (perceptia materiala
a obiectului) pana la concept.

Epoca clasica a filosofiei Greciei Antice se incheie cu
Aristotel, cel mai stralucit discipol al lui Platon in perioada de
glorie a Academiei. Deoarece s-a consacrat studiului celor mai
diverse domenii, scriind peste 140 de lucrari, Aristotel este
considerat a fi fondatorul multor stiinte asa cum le intelegem
astazi, printre care : fizica, astronomia, biologia, logica, estetica,
psihologia ( De anima este considerat a fi actul de nastere al
psihologiei stiintifice). Memoria a constituit o tema extrem de
importanta la Aristotel. Pentru a intelege maniera in care s-a
desprins de filosofia maestrului sau Platon, vom face o scurta
incursiune in filosofia discipolului. Acesta a criticat (constructiv,
desigur) teoria Ideilor, sustindnd ca esenta fenomenelor si
obiectelor nu se poate afla in afara lor, ci numai in ele insele. El
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isi argumenteaza pozitia prin explicatile pe care le da
existentei, sufletului si mai ales procesului cunoasterii.

Aristotel considera ca exista doua principii care definesc
existenta: Materia (gr. — hylé) si Forma (gr. — morphé) Materia
este un material brut, inert, pasiv si inform din care sunt
constituite lucurile. Totodata, materia este substratul acestora ,
in materie se afla posibilitatea de a se forma obiectul,
potentialul obiectului. Forma reprezinta principiul constitutiv gi
dinamizator al tuturor lucrurilor, forta ce actioneaza asupra
materiei si 0 modeleaza conform scopului final. Exemplul cel
mai uzitat este cel al statuii: materia este piatra, iar chipul
sculptat in statuia ce rezultd din actiunea asupra pietrei este
forma. Forma la Aristotel se refera nu doar la infatisarile vizibile
ale materiei asupra careia s-a actionat, ci si la structurile
inteligibile. Legatura dintre materie si forma este una
indisolubila, deoarece materia contine Vvirtualitate, contine
posibilitatea formei. Este una dintre primele descrieri ale
procesului de devenire si fiintare, mult Tnainte de a exista
ontologia ca teremen consacrat. Forma este cea care mediaza
trecerea de la potential la actual.®

Aristotel susiine ca in realitate n-ar exista materie
inform&, fara potential, sau forma goala, lipsita de continut
material, cu o singura exceptie, Divinitatea, considerata forma
pura (forma formelor). Unitatea dintre materie si forma este
denumita de Aristotel substanta. Lucrurile concrete, individuale,

sunt deci substante, adlca unitati inseparabile ale materiei cu
diferite forme definite.2

lata de ce conceptia lui Aristotel despre suflet, si implicit
despre memorie, nu poate fi aceeasi cu a ilustrului sau
predecesor; daca Platon considera sufletul ca etern, navigind
din lumea ideilor spre trup, existand in lume doar prin
anamnesis, Aristotel nu poate desparti trupul de suflet. In
viziunea sa, sufletul este strans legat de existenta, este
principiul vietii, corpul este materia, sufletul este forma, iar omul
este substanta®. Dar sufletul nu are cunostintele innascute, ci
le dobande$te pe parcurs. Aceasta e este dlferen’ga
fundamentala fata de filosofia platoniana.

Corespunzator, si conceptia despre memorie difera, mai
ales ca Aristotel se apropie destul de mult de realitatile oferite
de psihologia contemporana. Problematica memoriei devine la
el una cu profunde implicatii fiziologice si psihologice si nu ca
la Platon, o metoda filosofica. De altfel, el o dezbate in
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opusculul De memorie et reminiscentia care face parte din
Parva Naturalia, un volum ce insumeaza sapte scurte tratate
de stiinte naturale.*

Definitia memoriei este una simpla, concisa: ,cand in
lipsa lucrurilor avem cunoastere si perceptie, atunci e vorba de
memorie”®. Aceasta implica asadar o experienta anterioara,
drept pentru care Aristotel implica factorul timp ca parametru al
cunoasterii: ,Caci (...) atunci cand lucreaza memoria, ne dam
seama ca am vazut, auzit sau invatat un lucru mai inainte. Ori
.,mai inainte” si ,mai tarziu” sunt categorii ale
timpului.”@A$adar, definirea memoriei prin timp este marea
contributie a expunerii aristoteliene, ceea ce Paul Ricceur
numeste ,recunoasterea specificitatii functiei temporalizante a
memoriei”. 2

Definind memoria ca proces temporal, Aristotel observa
si cele trei ipostaze ale timpului in functie de rolul lor in
cunoastere: prezentul este despre senzatie si perceptie,
viitorului i corespund opinia, speranta si imaginatia, iar
trecutului amintirea. Totodata, aceste diferentieri ne indeamna
sa sustinem ca Aristotel nu se refera la timpul fizic, ci la timpul
subiectiv, intentionat al individului. Astfel, memoria, stiinta,
opinia, speranta sau imaginatia sunt acte ale constiintei,
constiinta ce nu poate fi decat temporalizanta.

In ceea priveste amintirea (sau reamintirea), aceasta
presupune un proces de cercetare a ceea ce exista anterior
intiparit in memorie. Prin aceasta se subliniaza ideea de
miscare Tnauntrul constiintei. Astfel, atunci ,cand facem sa
revina cunostinta pe care am avut-o mai Thainte, sau senzatia,
sau acel lucru a carui posesiune 0 numim memorie, aceasta
este si atunci are loc reamintirea a ceva din cele spuse "

Distantarea fata de reamintirea la Platon se face din ce
in ce mai explicit, pentru ca amintirea, raportata trecutului, se
naste pe de o parte din experienta directa (perceptia) obiectului
experimentat, de orice natura ar fi acesta, fizica sau concept,
pe de alta parte a imaginii pe care mintea o asociaza obiectului.
Sufletul®? opereaza apoi cu amintirile stocate in acest fel, el nu
se intoarce la o cunoastere primordiald, ci la ceea ce a fost
asimilat cu ajutorul sensibilitatii in aceasta existenta.

Am putea spune ca sufletul se detaseaza de obiect si
apoi revine la el intr-o maniera atit contemplativa céat si de
analiza activa. Este o intoarcere in timp, prin care se studiaza
si surprind caracteristicile acestuia, si se aduc in prezent, iar
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prezentul este indreptat spre viitor, pe care il traieste in avans,
imaginandu-I.

1.1.2. Despre memorie in Evul Mediu si Renastere

,ipsa memoriam vocantes animum”

In Evul Mediu regasim o singurd scriere importants
despre memorie in spiritul vechilor greci, la Sf. Augustin, care Ti
dedica intreaga Carte a X-a din Confesiuni. Scopul principal al
acestei Cérti este de a demnostra ca a-L cauta pe Dumnezeu
inseamna de fapt sa iti cauti identitatea in interioritatea propriei
minti. Pe parcurs insa, autorul va intrerupe sirul evocarilor
autobiografice din celelalte carti si va reflecta asupra sensului
memoriei in sine si in raport cu Dumnezeirea.

Daca la Aristotel memoria este explicata aproape
fiziologic, ca parte a sufletului, adica a acelui parametru care
impreuna cu trupul compune substanta omului, la Sf. Augustin
memoria este sufletul Thsusi. Desigur ca aceasta diferenta se
naste si din caracteristica fundamentald a filosofiei
augustiniene, filosofia crestina in care sufletul este
indumnezeire. Influentele platoniene sunt usor de depistat,
ofolul memoriei este acela de a ne conduce, tocmai prin
infinitatea ei , dincolo de orizontul sinelui personal . catre
prezenta in noi in interioritatea noastra, a fiintei eterne”®. Acest
lucru poate fi observat la lectura textulw sfantului Augustln n
cartea a X a a Confesiunilor se disting mai multe etape ale
discursului despre memorie. Primele sapte capitole reprezinta o
profunda interogatie a sinelui in raport cu Dumnezeu, in urma
careia autorul concluzioneaza, in spiritul lui Platon, dar in plus
cu profunda religiozitate:,(...) urcind din treapta in treapta pina
la Acela care m-a alcatuit (...) voi ajunge in intinderile si
palatele largi ale memoriei mele, unde se afla comorile
nenumaratelor imagini de acest fel, aduse de lucrurile simtite.
Acolo a fost pus la pastrare tot ceea ce este destinat de noi
cugetari, fie sporind, fie micsorand, fie diversificand cumva cele
pe care le-au atins simfurile; chiar daca i-a fost doar incredintat
ceva si i-a fost pus la pastrare adica orice altceva pe care
uitarea nu l-a devorat inca si nu I-a inmormintat.”*

Putem chiar afirma ca Sf. Augustin atinge problema
memoriei ca identitate, din vreme ce o asimileaza sufletului, si
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este firesc, deoarece bagajul interior este cel care il defineste
pe individ. Insa identitatea fara de Dumnezeu nu este posibila
ih Confesiuni; odata cunoscuta revelatia, spatiul interior al
omului este locuit de fiinta divina: ,Asadar, Tu starui sa ramai in
amintirea mea, din clipa in care am invatat sa Te cunosc, si,
cand imi aduc aminte de Tine, acolo Te gasesc si ma desfat
intru Tine.”*

Citim apoi ca memoria functioneaza pe trei paliere:
perceptia obiectelor, stocarea infomatiei despre ele si
readucerea lor in constiinta, astfel : ,Si totusi, nu lucrurile insele
sint cele care patrund; ci in memorie nu ajung decit imaginile
lucrurilor percepute prin simturi, si acolo stau la dispozitia
cugetarii, care-si aduce aminte de ele”®

In memorie se péastreaza mformat,iile despre obiectele
concrete, informatiile despre idei, dar si sentimentele, care ies
la suprafata spontan sau prin efortul reamintirii. Prin
sistematizarea aducerii in prezent a tot ceea ce se afla deja
depozitat, sf. Augustin descrie extrem de poetic ceea ce
consideram a fi o adevarata polifonie de afecte, dorind parca
sa sublinieze caracterul miraculos al sufletului exprimat prin
memorie:, Aceeasi memorie contine si simtamintele sufletului
meu, nu in felul acela in care le are sufletul Tnsusi cind le
traieste; ci intr-un alt mod, cu totul deosebit, dupa cum este si
capacitatea memoriei. Caci eu imi amintesc de timpul cind am
fost vesel, fara ca acum sa fiu vesel, si-mi amintesc de tristetea
mea din trecut, fara ca acum sa fiu trist. Si-mi aduc aminte ca
odinioara m-am temut, fara sa-mi fie acum teama; si-mi
amlntesc de o dorintd veche a mea, fara sa mai am dorinta
aceea”.®

Dar mai presus decat atat, memoria este cea care ajuta
sufletul sa T1si priveasca emotile mereu altfel, polifonia
devenind si mai stufoasa. Pentru ca amintirea unei bucurii
poate provoca intristare, daca ea a decurs in urma unor
intdmplari de care sufletul se rusineaza, sau tristetea reamintita
sa starneasca un zambet ingaduitor. Memoria pare sa
functioneze ca un rezervor de ematii : ,Caci eu am fost cuprins
si de o anumitd bucurie izvorita din lucrurile urite, pe care,
reamintindu-mi-le acum, le detest si le resping cu oroare; dar
mi-am amintit uneori si de lucrurile bune si cinstite, pe care,
dorindu-le, le rechem in memorie. Acestea, chiar daca uneori
nu sint prezente, tocmai de aceea imi readuc in memorie cu
tristete bucuria mea de altadata.”®
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Se regasesc astfel in tesatura trei paliere afective si
bineinteles temporale: starea initiald a individului, asimilata
prezentului, amintirea sentimentului, deci trecutul, si proiectia ei
in viitor, schimbarea, miscarea prin care sufletul isi schimba
dispozitia Toate aceste se vor petrece, bineinteles, in functie
de tot angrenajul devenirii omului pe parcursul existentei sale.

Sfantul Augustin este cel care scrie si despre uitare in
raport cu amintirea. Uitarea 1i ridica mari probleme, deoarece
nu o poate defini decat apeland la ceea este stiut , adica la
memorie._ Capitolul al XVI-lea al cartii a X-a poarta chiar
numele ,Imi amintesc de uitare”. Desi explica uitarea ca fiind
absenta memoriei, faptul ca are constienta uitarii il determina
sa mearga din paradox in paradox in scopul aflarii unui
argument plauzibil. Mai intai, paradoxul ca fisi aminteste
uitarea, cu ajutorul memoriei. Al doilea paradox este faptul ca
procedand astfel, si memoria si uitarea locuiesc in memorie, iar
prezenta uitarii il face constient de ea, si nu absenta acesteia.
In acest fel, Sf. Augustin ajunge la concluzia ca ceea ce se afla
in prezent (fiind recunoscuta ca atare) este imaginea uitarii, dar
nu uitarea in sine. Termenul de imagine ii apartine, iar o
posibila explicatie a acestuia ar putea fi experienta. Ne aducem
aminte ca am stiut, dar nu ne amintim ce am stiut. Uitarea ar
putea fi nu doar absenta cunoasterii, dar si suferinfa
inaccesului la memoria depllna

in Evul Mediu, contextul istoric intelectual era dominat
de forta mecanica a memoriei, iar mnemotehnica luase locul
filosofiei despre memorie, in ceea ce priveste importanta
acordata teoretizarii aceseteia. Savantii epocii se aplecau
asupra studiului retoricii lui Marcus Tulllus Cicero*, cel care
incadreaza memoria ca parte a prudentei*?, una dintre virtuti, si
erau permanent in cautarea tehnicilor optime de memorizare.
Un alt tratat esential in acea_ epoca este Rhetorica ad
Herennium, al carui autor (anii 80 I.H.) ramane inca necunoscut
si unde exista un capitol intreg despre memorie ca parte a
Retoricii. Din Ad Herennium, aflam ca memoria este de doua
feluri: cea naturald, cu care suntem finzestrati si memoria
artificiala, care poate fi imbunatatita prin exercitiu. Conceptul de
memorie artificiala este dezvoltat in intregul Ev Mediu si mai
apoi in Renastere, cand apar nenumarate tratate despre Ars
Memorativa si toate se bazeaza pe vechiul Ad Herennium.

Principiul du 3pa care functioneaza si se exerseaza
memoria artificiald®® este este acela al asociatiilor dintre
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elementele care trebuiesc retinute si anumite spatii (loci)
corelate acestora, precum si asocierea informatiilor cu anumite
imagini. In Ad Herennium se descriu amanuntlt criteriile dupa
care spatiile sau imaginile sunt potrivite corelatulor dorite, din
acestea desprinzéndu-se cu usurinta principiile simplitatii si
originalitatii. Niciodata un profesor de mnemonica nu sugera
.retete” ale invatarii, ci isi incuraja discipolii sa isi gaseasca
singuri metodele de formare a ,imaginilor”. Se desprinde de aici
ideea ca memoria reprezinta un loc viu, populat atit de
informatii , cat si de imaginile asociate lor, iar procesul de
invatare este unul dinamic, continuu, pus in slujba viitoarelor
actiuni.

Un alt filosof crestin pentru care memoria are o
importanta aparte este Toma d'Aqumo Se spuna ca acesta
poseda 0 memorie fantasticd®, pe care si-a exersat-o sub
influenta lui Albertus Magnus, un bun cunoscator al lui Tullius
Cicero.

Daca la Sf. Augustin putem identifica influentele gandirii
lui Platon, filosofia lui Toma d'Aquino are , datoritd maestrului
sau, radacini aristoteliene. Studiul intens al operelor lui Aristotel
s-a concretizat atat la Albertus Magnus cat si la Toma
d'Aquino si printr-un comentariu® la De Memoria et
Reminiscentia. Acest comentariu este atat o descriere a operei
originale, cat si explicarea unor noi idei, din care aceea ca
abstractiunile au nevoie de un suport |mag|nar (sau fantastic®®,
in acceptlunea lui loan Petru Cullanu—) pentru a se intipari in
memorie se dovedeste a fi cea mai inedita. Concluzia sa nu
este una speculatlva ci se bazeaza intru totul pe principiul
Filosofului*® care spune ca orlglnea intelectului nu apartlne
acestei lumi, ci ,Cauzei cauzelor” si se desprinde desigur si din
studiul metodei Loci.

Vom vedea ulterior de ce imaginarul joaca un rol atat
de important in configurarea memoriei, atat la Toma d'Aquino,
cat si in perioada urmatoare.

In ceea ce priveste amintirea, filozofia tomista se
raliaza la cea aristoteliana. sustinand ca principiile asociatiilor si
ordinii sunt cele care inlesnesc facultatea de a-ti aminti, precum
si faptul ca amintirea este specifica oamenilor, prin faptul ca
implica in primul rand ratiunea.

Toma d'Aqumo a abordat problematica memor|e| si in
Summa Theologica, in partea a doua a volumului doi®®, acolo
unde se vorbeste despre Prudenta. Mai intai expune trei
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argumente® pentru care memoria nu ar face parte din
Prudenta, care este una dintre cele patru virtuti cardinale:

1. Memoria se afla in partea sensibila a sufletului, dupa
spusele Filosofului. Prudenta se afla in partea rationala a
sufletului, asadar, memoria nu poate fi parte a Prudentei.

2. Prudenta se dobandeste prin exercitiu si experienta,
dar memoria ne este data in mod natural. Asadar, memoria nu
poate fi parte a Prudentei.

3. Memoria este a trecutului, Prudenta a viitorului, de
aceea memoria nu apartine Prudentei.

Raspunsul la aceste trei obiectii poate fi formulat astfel:

1. Prudenta se foloseste de cunoasterea universala
pentru a rezolva situatii particulare. Particularul deriva din
senzorial, ceea ce inseamna ca simturile, e.g Memoria, apartin
Prudentei.

2. Asa cum Prudenta, desi o insusire naturala, este
perfectibila prin exercitiu, la fel functioneaza si Memoria.

3. Prudenta se foloseste de experienta trecutului
pentru fi de folos in viitor. In acest fel, Memoria este cu
siguranta o parte a Prudentei.

In continuare, Toma d'Aquino se exprima foarte clar cu
privire la care componentd a memoriei se regaseste in
Prudenta. Spre deosebire de predecesorul si maestrul sau
Albertus Magnus, nu Tsi construieste demonstratia pe diferenta
intre memorie si reamintire, ci ne arata cu mai multa claritate ca
memoria artificiala , cea perfectibila, este indispensabila
Prudentei.

Astfel, Toma d'Aquino ne ,indica patru mijloace ca
memoria sa progreseze : Primul consta in formarea unor
analogii, al doilea in relationarea componentelor unei situatii
pentru a le putea recompune cu mai multa usurinta, al treilea ar
fi implicarea afectiva si ultimu | ar fi reprezentat de reflectia
repetatd asupra celor ce vor face obiectul memoriei.”2

Cea de-a treia regula pare a fi, dupa Frances Yates,
derivata dintr-o traducere gresita a textului din Ad Herennium:
,Sollicitudo conservat integras simulacrorum figuras” in loc de
,Solitude conservat integras simulacrorum figuras”. Acest
fragment care se refera initial la necesitatea izolarii (solitude -
singuratate in sensul de izolare) pentru a putea ,conserva”
asociatiile de idei/imaginile in memorie, este transformat si se
ajunge la necesitatea implicarii afective . Introducerea
termenului de solicitudine, care implica afectul, ne conduce
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spre o nota de misticism in arta memoriei, nota inexistenta in
oratoria romana, dar perfect integratd in conceptia filosofico-
teologica a epocii. Regulile de memorizare isi schimba scopul,
astfel ca ceea ce inainte era doar tehnica devine simbol al
credintei, iar imaginea si locul se abstractizeaza intr-o maniera
religioasa: ,The images chosen for their memorable quality in
the Roman orator's art have been changed by mediaeval plety
into 'corporeal similitudes' of 'subtle and spiritual intentions'. =

Intreaga Renastere se bazeaza pe cele trei mari surse
ale Artei memoriei in redactarea multor tratate de acest tip. Ad
Herennium, Retorica lui Tullius Cicero si linia Albertus Magnus -
Toma d'Aquino sunt recognoscibile in scrierile secolelor XIV ,
XV si XVIL. In plus fata de aceasta, Renasterea reprezinta
cultivarea unui anumit fel de misticism, mai mult sau mai putin
ocult, fantastic. Imaginile asociate cuvintelor devin din ce n ce
mai complexe si neobisnuite. Dacd in Ad Herennium se
promoveaza simplitatea locurilor potrivite pentru asociatiile
necesare, linstea totald, izolarea, toate de ordin fizic, deja la
Toma d'Aquino ordinea prevaleaza simplitatii, iar locul devine
imagine plasmuita din credinta prin afect. Se naste un
simbolism al imaginilor neobisnuite pentru a ajuta memoria, de
la plasmuiri fantastice la reprezentarl ale VICII|OI‘ si virtutilor.
Pietro da Ravenna, citat de Paolo Rossi®, marturiseste: |
usually fill my memory-places with the images of beautiful
women, which excite my memory . . . and believe me: when |
use beautiful women as memory images, | find it much easier to
arrange and repeat the notions which | have entrusted to those
places™®,

Aceasta idee, a asociatiilor inedite si plésmuite de
imaginatie este dusa mai departe in arta medievala, pana intr-
acolo incat autori precum Frances Yates, Paolo Rossi® sau
loan Petru Culianu leaga preferinta artistilor din Evul Mediu
pentru figurile grotesti, stranii, fantastice de memoria loci, o arta
a imaginii in slujpa mnemotehnicii. Operele unor artisti ca
Giotto, Petrarca sau Dante sunt interpretate ca reprezentari
/alegorii ale memoriei .

Dintre tratatele dedicate artei memorizarii in secolul
XVI se distinge cel al calugarului dominican de origine germana
Johannes Romberch, Congestorium artificiose memaorie, aparut
in 1520. Cartea sa contine patru mari capitole ilustrate cu
imagini sugestive. Primul capitol este o introducere, al doilea
este despre locurile memoriei, al treilea despre
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imagini/reprezentari si al patrulea este descrierea unui sistem
memorativ enciclopedic.

La o prima vedere, ele par a contrazice teoria initiala
conform careia studentul trebuie sa isi gaseasca propriile locuri
si sa Tisi creeze proprile imagini, fara a apela la ,date
prefabricate”, dar vom vedea ca in capitolul dedicat imaginilor,
acestea apar cu zgéarcenie. In schimb, capitolul dedicat locurilor
cuprinde indicatii despre trei mari sisteme folositoare. memoriei:
Cosmosul, Zodiacul, Asocierea cu locuri si constructii din
spatiul real.

Romberch dedica scurte consideratii si tehnicii memoriei
muzicale in tratatul sau. Din randurile sale se desprinde ideea
ca muzicienii cunosteau menmotehnica si o foloseau 1in
avantajul lor . Un exemplu in acest sens este tratatul lui
Franchino Gafori, Practica Musica, aparut in 1496, in plina
epoca a popularizarii manualelor ce veneau in ajutorul
memoriei, a carui ilustratii vin in sprijinul concluziilor lui
Romberch. Acestea surprind asocierea modurilor grecesti si a
denumirilor lor latine cu odata cu cele opt muze si
corespunzator, cu numele planetelor cunoscute pana atunci,
intrupate de zeitati, intr-un model memoria loci.

In Congestorium artificiose memorie sunt amintiti Guido
d'Arezzo, cel care a imaginat un sistem mnemonic preferand ca
loci pentru sunete fiecare falanga si muschi al palmei si Josquin
de Prés, cel care foloseste asa numitele Soggetto cavato,
considerate pana nu demult doar o tehnica de a extrage
sunetele unui cantus firmus din text. Se dovedeste in fapt* ca J.
de Prés cunostea mnemotehnica si arta solmizatiei provenita
din aceasta, prin acele loci corespunzatoare sunetelor si din
care Soggetto cavato sunt doar deduse.

In Evul Mediu, memoria muzicala joaca un rol secundar,
fiind subordonata tehnicilor perfectionarii si nu ca sistem de
idei, Tnsa prezenta in preocuparile intelectualilor vremii.

1.1.3 Memoria filosofilor moderni si contemporani
Timpul calimbaj al memoriei la J. E. McTaggart
In anul 1908, J.E.McTaggart publicd un articol in care

incearca sa demonstreze prin argumentatie de tip logic ca
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timpul este doar de natura lingvistica si tine de perceptia umana
asupra evenimentelor, fara sa aiba, insa, o realitate
demonstrabila empiric. Taggart propune doua serii A si B prin
care sa definim natura timpului. In prima serie, toate
evenimentele se definesc prin tipul ,trecut, prezent si viitor”,
avand un caracter dinamic, in timp ce in seria B evenimentele
au caracteristicile memoriei care le-a inregistrat, si anume ,mai
devreme, mai tarziu” si sunt de tip static.

“McTaggart isi propune sa arate ca nimic
din ceea ce exista nu poate avea proprietatea de a
fi Tn timp, deoarece aplicarea distinctiilor specifice
unei serii de tip A |mpI|ca o contradictie. In acest
sens, timpul este ireal.”

Contradictia consta in faptul ca un eveniment nu poate
avea ,in acelasi timp” caracteristicile seriei A si B fara sa fie
nevoie de o serie suplimentara T, apoi alta T1 pana la infinit cu
seriile aditionale A1, A2...An care sa explice notiunea de ,in
acelasi timp” referitor la seria A. Taggart spune ca fiecare
moment din seria A trece prin toate cele trei faze de viitor,
prezent, trecut, prin urmare dinamica evolutiei in timp a unui
moment face ca fiecare moment sa nu poata fi definit decat in
relatie de excluziune cu celelalte momente, drept pentru
care,,,apllcarea dlstlnctulor specifice unei serii A la realitate duce
la contradictie” * Argumentul logic la contradictia lui Taggart
propune eliminarea seriei de tip A din problema, insa in acest
caz, seriile de tip B nu pot fi explicate prin ele insele, deoarece
nu implica schimbarea, iar schimbarea este fundamentala
pentru definirea timpului si @ memoriei si este caracteristica
seriei de tip A. Cu toate acestea, este tipic umana inclinatia de
a aplica realitatii caracteristicile seriei A (de a gandi si percepe
timpul in termeni de ,viitor, prezent, trecut” asociati cu notiunea
de schimbare), manifestare explicatda de Taggart prin faptul ca
experienta umana a realitatii este una senzorialad si percepem
timpul ca o succesiune subiectiva de memorii diferite calitativ,
urmarea fiind aceea ca ,facem confuzie intre trasaturile
subiective ale experientei si trasaturi obiective ale
evenimentelor, de unde rezulta aplicarea contradictorie a
distinctiilor specifice unei serii temporale de tip A la realitate.”

Filosofia analitica a incercat un raspuns la demonstratia
lui Taggart prin C.D. Broad, care expliciteaza eroarea lui
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Taggart de a echivala timpul cu timpurile gramaticale si de a
considera ca ,(...) in cazul verbului ,a fi“, formele gramaticale
.este’, ,a fost?, ,va fi“, cu forme atemporale ale verbelor si cu
adjective atemporale, cum ar fi ,este prezent’, ,este trecut’,
.este viitor. Intr-adevar, admite Broad, a spune ca un
eveniment este in mod simultan atat trecut cat si viitor este
contradictoriu, o asemenea foloswe a expresiilor fiind ilegitima
conform gramaticii limbajului.”®

Ca o consecinta, filosofia analiticd din perioada
urmatoare ramifica limbajul in limbaj de tip A comun si limbaj de
tip B formal, corespunzator seriilor lui Taggart, avansand ideea
ca limbajul formal utilizeaza adevaruri eterne si forme fixe care
elimina confuziile si contradictiile, permitand astfel o corelare cu
notiunea de timp corespunzatoare teoriei fizicii. De aici se
intelege ca, in parte, semanticile de tip A si cele de tip B duc la
concluzii diferite si, in cazul demonstratiei lui Taggart la o
contradictie intre ,,tlmpul conceptlbll Si tlmpul perceptibil, in care
cel de-al doilea il explica pe primul’* si, se poate adauga, timpul
conceptibil nu ar exista fara timpul perceptlbll desi il contrazice,
via paradoxul lui Taggart.

Intrebarea raméne, totusi, cum este posibil ca o
experienta perceputd de constiintd in prezent, si anume
trecerea timpului, sa fie definita de simultaneitate cu momentele
trecute si cele viitoare, atata vreme cat schimbarea, trecerea
timpului este o succesiune de urme lasatd in memorie de
evenimente finregistrate subiectiv? Concluzia ar fi ca insasi
experimentarea timpului ca succesiune de evenimente derulata
perpetuu in prezent este dovada empirica a existentei timpului,
desi perceptia timpului este subiectiva si supusa memoriei
selective personale. Sau, prin intermediul lui Taggart, ca
memoria are rolul de conceptualizare a trecutului in acelasi timp
in care constiinta experimenteaza prezentul in relatie de
simultaneitate cu rememorarea evenimentelor trecute, ceea ce
in analiza muzicala vom defini prin ,polifonia timpurilor”.
Daca insa lucrurile stau asa, atunci, ,de unde stim ca imaginea
de care suntem congtien{i este o imagine ce provine din
memorie $i nu un produs la imaginatiei? Oare dispunem de un
criteriu pentru a deosebi Tintre amintirile anterioare si
imaginatie’? Oare putem sti ca mintea noastra nu inventeaza
imagini comparablle cu ceea ce ne este dat in experienta la un
moment dat?”®

81



Revista MUZICA Nr.4 /2012

Raspunsul fenomenalismului si Edmund Husserl

La aceste dileme Tincearcd sa raspunda si
fenomenalismul cand sustine ca trecutul fie nu exista, fie este
experienta prezentului care devine trecut pe baza unor
sregularitati” constand in experiente anterioare, prin urmare
critica la fenomenalism arata clar ca notiunea de ,trecut” este
necesara pentru a demonstra insasi inexistenta trecutului.

“Exista un contrast intre realism si
fenomenalism, dar nici unul dintre acestea
nu ne duce la o rezolvare. Pentru
fenomenalist, memoria factuala9 se bazeaza
pe memoria perceptuala, pentru realist
memoria perceptuala este imposibila fara
memoria factuala.” =

Odata cu E. Husserl, timpul devine ,obiectiv’  si
,subiectiv’ iar in lucrarea sa, Prelegeril!, accentul apasa
asupra timpului subiectiv ,asa cum este acesta trait de
constiinta temporald interna” si determinat de diferenta intre
percept/a externa (,,perceptla unui lucru”) si perceptia interna
(,perceptia perceptiei’ ) L2 Astfel ca, tlmpul este perceput mai
degraba ca o senzatie (Empfmdung) a caracterelor conceptuale
ale timpului (Auffassungscharaktere), facand posibila in acest
fel trecerea de la senzatie la perceptie si, prin urmare, la
obiectualitatea timpului ca realitate de sine statatoare. Facand
apel la suspendarea timpului obiectiv, Husserl aratd cum
obiectele temporale externe ,se aratd” constiintei temporale
interne asa cum exista in succesiune ordonata elementele de
sunet ale unei melodii.

,Pentru a auzi melodia, iar nu doar
fazele actuale ale ei, constiinta trebuie sa o
perceapa ca pe un intreg, adica trebuie nu
doar sa recepteze prezentul si sa retina
trecutul lui nemijlocit, ci trebuie sa poata
retine de asemenea toate fazele trecute ale
melodiei, Tn succesiunea lor. In plus,
constiinta trebuie sa inregistreze
modificarea lor continua, adica sa isi dea
seama de faptul ca fiecare faza are un
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trecut al ei, care se indeparteaza tot mai
mult de prezent cu fiecare sunet nou care
rasuna.

La Husserl, capacitatea constiintei de a pastra sunetele
trecute in memoria imediat disponibild se numeste retentie
(Retention), o memorie a trecutului imediat. Constiinta, retinand
sunetele prezente, dar si succesiunea de retentii, devine astfel
o constiintd temporalé (Zeitbewusstsein ) cu abilitatea de a trai
in prezent aceste retentii, desi le percepe drept obiecte trecute.
Elaborand pe marginea exemplului melodiei, Husserl numeste
impresia  originara  (Urimpression) sau ,punct- sursi*
(Quellpunkt), ,cu care incepe nasterea obiectului de duratd™*
acea capacitate a constiintei care ii permite sa presimta cumva
sunetul urmator si sa il perceapa, pe de o parte, bazat pe
experienta trecuta a unor sunete similare, iar pe de alta,
perceptia sa fie intentionald — aceasta capacitate este numita
de Husserl protentie (Protention). Prin aceasta, notiunea de
»=acum’, de ,,prezent” devine o structura complexa, nu doar un
moment speC|f|c in timp, ,,compusa din continutul impresional,
cel retentional si cel protentional.”®

“Fiecare Acum actual al constiintei se
supune legii modificarii. El se transforma
insa intr-o retentie a retentiei, si aceasta in
permanentd. In consecinta, rezultd un
continuum permanent al retentiei, in asa fel
incat fiecare punct ulterior este retentie
pentru cel precedent” £

Pentru Husserl, retentia este diferita de reamintire
(Wiedererinnerung) prin aceea ca retentia tine de actualitate, in
timp ce reamintirea este o ,re- prezentare (Vergegenwartlgunq;
a trecutului, fara un raport nemijlocit cu perceptia actuala.’
Analog, fantezia re- prezinta obiecte temporale trecute, cu
deosebirea ca acestea nu au fost percepute niciodata ca fiind
actuale.

Critica asupra fenomenologiei lui Husserl a atins,
evident, Tnsasi conceptul fundamental de retentie in relatie cu
protentia, aratdndu-se ca un Acum husserlian in care in
constiinta coexistda obiecte temporale prezente, dar si
reprezentarile lor trecute si intentionalitatea de a retine
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evenimente viitoare, nu poate fi reprezentata, dat fiind faptul ca
Acum nu poate fi interpretarea unui obiect temporal inainte de a
fi insasi acel obiect temporal prezent — de unde si semnalizarea
contradictiei dintre o constiinta temporala nemiscata si o
constiinta sezizata ca un flux.

Merleau-Ponty si timpul in relatie cu
memoria, limbajul, constiinta

Pe linia fenomenologiei lui Husserl, Heiddegger si
Sartre, M. Merleau-Ponty adauga la teoriile precedente opozitia
cu cartezianismul lui Descartes, aratand cum nu putem vorbi
despre o memorie trupeasca pe calea senzatiilor si o memorie
a ideilor pe calea constiintei, pentru simplul fapt ca trupul nu
este doar materie pura, iar constiinta nu este centrul ideilor
absolute. Dimpotriva, pentru Merleau-Ponty, corpul devine el
insusi idee atunci cand comunica, iar constiinta este definita
exact de ambiguitate, aceasta fiind o calitate, nu o lipsa,
echivocul fiind ,chiar definitia constiintei”.

Ambiguitatea este, insa, definitorie si pentru limbaj,
pornind de la ambiguitatea sensului, problema centrala a
filosofiei lui Merleau-Ponty, care considera ca toate amintirile
unui individ sunt pur lingivistice, inclusiv memoria senzoriala
care pana la urma sfarseste clasificata tot ca structura
lingvistica. Asa cum ambiguitatea este specificd sensului prin
faptul ca omul, ca organism din carne si oase prezinta
intentionalitati legate de toate obiectele posibile, in timp ce
aceste obiecte nu-i apartin, asa si timpul este ambiguu, prin
aceea ca nu exista trecut in absolut, ci o infinitate de trecuturi
subiective, specificice fiecarui individ in parte si, in acelasi timp,
ca o retea de intentionalitati — sporind, astfel, ambiguitatea si
dand nastere nefiintei: ,|deea fundamentala a teoriei timpului
este ideea infasurarii: Merleau-Ponty isi propune sa inlocuiasca
imaginea timpului liniar cu cea a timpului istoric bogat in
semnificatii, infasurat intr-un timp obiectiv. Vom avea astfel o
infasurare a trecutului, prezentului si viitorului intr-o retea
complexd de intentionalitati.Prin aceastd imagine putem
intelege mai bine un scurt fragment din lucrarea Le visible et
linvisible: ,trecutul si prezentul sunt Ineinander — infasurat,
infasurator — si chiar aceasta este carnea™®
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Contrazicand imaginea timpului ca un rau care se
scurge, M. Merleau-Ponty arata ca este absurda reprezentarea
unui martor al raului (omul) ca fiind parte dintr-un alt timp, si
crede ca, dimpotriva, ,,eu Thsumi sunt timpul, un t|mp care
«rd&man» si nu «se scurge», nici nu se «schimba»’X, dupa
modelul kantian, si ca ,,proprlul corp nu este in spatiu si |n timp,
ci locuieste spal_;lul si timpul”.

Spre deosebire de Sf. Augustin care credea ca exista un
prezent al prezentului, un prezent al trecutului si un prezent al
viitorului, Merleau-Ponty puncteaza ca viitorul si trecutul nu sunt
posibile fara prezent, ci dimpotriva, fiecare punct in diagrama
prezentului revendica doua orizonturi, de retentii si protentii (la
fel ca la Husserl, n.a) care nu sunt posibile in ‘afara existentei
prezentului. In concluzie, subiectivitatea este un proces de
succesiune in prezent care reclama existenta unei subiectivitati
ultime — o constiinta ultima, considerata de Husserl si Merleau-
Ponty constunta intra- -temporala, fara timp, al carei t|m[é) prezent
se traduce prin ,a fi dintotdeauna si pentru totdeauna.’ !

Fenomenologia hermeneutica

Desi trateaza problema timpului si a constiintei, marile
lucrari ale hermeneuticii fenomenologice ale lui Heidegger si
Gadamer exclud tocmai memoria din ecuatie, tratdnd-o drept
un subiect separat si neimplicit. Heidegger recunoaste, totusi,
ca lucrarea sa, Fiintd si Timp, nu reprezinté altceva decéat
,prima incercare de a gandi fiinta insasi, incercare ce porneste
de la experlenta fundamentald a c&derii in uitare a fiintei’® , cu
specificarea ca uitarea, aici, are conotatie ontologica. Paul
Marinescu, in articolul sau Conjugarile lizibilului: Memorie gi
Traducere, crede ca “memoria este inca prezenta subteran, sub
mastile conceptelor de integralitate, reluare, repetitie, care
numesc structurile noului fenomen corelativ al uitarii:
intrebarea. Altfel spus, Heidegger nu opune uitarii sensului
fiintei memoria Dasein-ului, ci intrebarea care se realizeaza in
mod esential ca destrucl_;ie' aceasta precaul_;ie nu impiedica insa
faptul ca memorla sa fie ,la lucru“ in configurarea sensurilor
destructiei.”®

La fel ca la H.G.Gadamer in Adevar si Metoda,
istoricitatea speciei umane este analizata in absenta memoriei,
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insa in prezenta uitarii ca natura a limbajului si avand ca obiect
sensul originar, autentic, nu trecutul. Pe de alta parte, P.
Ricoeur in a sa ultimd lucrare, Parcurs al recunoasterii,
plaseaza memoria in relatie cu I|dentitatea in continua
schimbare, in timp ce identitatea personala este opusa
paradigmei Adevarului sub impulsul unei memorii care
defineste sensuri. Autorul considera ca ,(...) in momentul
efectuarii lor, memoria si promisiunea se situeaza in mod diferit
in dialectica dintre acelasi (mémeté) si ipseitate (ipséité),
aceste doua valori constitutive ale identitatii personale: cu
memoria, accentul cade in mod principal asupra aceluias-ului
(la mémeté), fara insa ca o caracteristica a identitatii prin
ipseitate sa fie total absenta; cu promisiunea, preponderenta
ipseitatii este atat de importanta, incat promisiunea este cu
buna stiintd invocata drept paradigma a ipseitatii.

Cum pune de acord Ricoceur problematica adevarului si
problematica memoriei ca matrice a adevarului istoric
descoperim in lucrarea sa Memoria, istoria, uitarea®. La fel ca
la Henri Bergson, atunci cand memoria incearca sa recreeze
trecutul istoric ajunge la final in recunoasterea acestuia, desi
calatoria spre adevarul obiectiv trece periculos de aproape de
imaginar, dar si de schimbarile in memoria propriu-zisa, cu
diferenta ca la Ricceur contradictia intre memoria ca identitate
schimbatoare subiectiva si ca acces la un adevar istoric
obiectiv, independent de persoana care il acceseaza, este
rezolvata prin paradigma traducerii.

In lucrarea sa din 2004, Despre traducere, Ricceur
delimiteaza intre travaliul de amintire avand ca rezultat final
traducerea — evaluata in functie de veridicitatea fatéd de sursa
originala - si travaliul de doliu evaluat ca o retraducere si ca o
incercare de abandonare a fidelitatii perfecte fata de textul
original: ,la originea placerii de a traduce se afla tocmai doliul
dupa traducerea absoluta. Placerea de a traduce este un castig
atunci cand, asociindu-se cu pierderea absolutului limbajului,
accepta sa disjunga adecvarea de echivalenta, echivalenta fara
adecvare, in aceasta consta placerea. Marturisind si asumand
ireductibilitatea perechii alcatuite de propriu si de strain,
traducatorul isi afla recompensa in recunoasterea statutului
dialogic de nedepasit al actului traducerii ca orizont rational al
dorintei de a traduce. in ciuda atmosferei crepusculare ce
dramatizeazd sarcina traducatorului, acesta poate cunoaste
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placerea in ceea ce mi-ar placea sa numesc ,ospitalitatea
limbajului“®®

Ca urmare, memoria, ca process lizibil de traducere si
retraducere, in ciuda distorsionarilor date de alterare si
imaginar, este ultimativ un proces lingvistic in care fidelitatea
fata de textul original este in continud schimbare si raportata la
persoana care face incursiunea de memorie in trecut. Asa cum
puncteazd Ricceur , ,nu avem altceva mai bun decéat
memoria”# pentru a cunoaste trecutul, indiferent de
semnificatia acestui trecut pentru istoriografie sau pentru istoria
individuala.

Cu o memorie definita in raport cu traducerea si corelata
cu identitatea/alteritatea, cu adevarul istoric si cu
fidelitatea/tradarea lingvistica, Ricoeur avanseaza problematica
memoriei din registrul hermeneutic n cel etic — iar noi nu putem
decat sa ne intrebam céat este narcisism si cat constiinta civica
atunci cand retraducem trecutul nu pe baza aporturilor obiective
la memorie, ci sub influenta imaginarului colectiv sau a
manipularii exterioare? Cum se poate prezerva textul original
dupa numeroase rescrieri corelate cu fluctuatile de memorie,
dar si cu alterarile de sens?

Discutia ramane deschisa, iar intrebarile mai actuale ca
oricand in contextul in care limbajul formator de sens cunoaste
o evolutie dramatica in peisajul media si in care, inainte de a se
retraduce/rescrie trecutul, se rescrie insusi prezentul in raport
cu o identitate sociala si individuala influentata tot mai mult de
limbaj (via media) si tot mai putin de realitate (via alienarea
indusa de media). Prin urmare, asa cum putem vorbi despre
text si metatext, am putea vorbi despre o memorie si o
metamemorie atunci cand peste identitatea individuala ce se
cere tradusa este supraexpusa o alteritate construitd aproape
exclusiv din imaginarul indus mediatic.

Jaques Derrida si memoria limfatica

Scriind Circumfesiune (Paris, 1991), J. Derrida
interconecteazd memoria de psihanalitica si literatura,
fluidizand-o n actul scrierii ca o analogie la actul sdngeros al
circumciziei si prin aceasta dandu-i dimensiuni religioase cand
scrierea devine confesiune si rugaciune, iar scrisul insusi
devine nu locul divinitatii, ca la Sfantul Augustin, ci citarea
divinitatii, rememorarea lui Dumnezeu .
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Pentru J. Derrida, memoria este originata in tensiunea
dintre libertate si constiinta si este dictata in traseul sau de
subconstient, iar atunci cand se traduce in scris, devine o
rugaciune si o ispasire pentru un ,rau sau mai rau anterior” in
general ramas necunoscut si care ,nu se epuizeaza prin simpla
marturie, suspectata de a fi doar simulacru literar (...), ci se
aproprie de circumfesiune (ca dublu al confesiunii
augustiniene)’®. (p.226)

Farad sa isi aminteasca exact sursa citata, J. Derrida
conchide ca ,ne cerem intotdeauna iertare cand scriem”,
aducand in discutie ipoteza augustiniana a scrisului-confesiune,
cu diferenta ca pentru J. Derrida ,marturisire” si ,confesiune”
sunt doua lucruri diferite (a fi martor si a ,face adevarul’) ,
ambele distincte de ,circumfesiune” — ultima fiind definitd ca
,cvasi-literara, intrucét religioasa, si cvasi-religioasa, intrucat
literara”® | fara a uita, insa, c&, spre deosebire de ,crestinismul
latin francez” al Sfantului Augustin citat in lucrare, J. Derrida
reclama autoritatea ebraica a psihanalizei freudiene, alegand
sa inchida cercul:

,Le dernier des Juifs que suis-je...le

circoncis est le propre... — ultimul evreu care
sunt... cel C|rcumC|s este propriul®. (Carnete,
30-12-76). ¥

Ca si la predecesorii sai, memoria la J. Derrida este
strans legata de identitate si de transcedentalitatea subiectului,
afectat de revelatia ca, in ciuda arhivarilor multiple in memorie,
moartea este reald (amintirile nu pot mentine ,in viata” lucruri
adunate sub pulsiunea de a econom|3|) SI urmata de puIS|unea
doliului — ,un travaliu care merge in goI” Daca la Sf. Augustin
solutia doliului este uitarea de sine si comuniunea cu
Dumnezeu prin depéasirea memoriei, la J. Derrida vorbim
despre dorinta de vindecare prin recuperarea identitatii tocmai
pr|n ,,raportarea la celalalt, manifestata ca purtare de grija,
ingrijiirea mamei”* cu similitudinile derivate de aici dintre corpul
mamei plin de escare si corpul ca scriitura al fiului.

....este conditia mea, suspendat in
aceasta conditie scriu pana la moarte pe o
piele mai mare decat mine, cea a unei
portavoci provizorii si sacrificate care nu mai
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poate... — schimbandu-si pielea in fiecare Cllpa
pentru a face adevarul, fiecare cu al sau* =

Adaugand la trauma trecutului (circumcizia) ca sursa a
memoriei accesata prin mnemotehnica socratica si revelatia ca
,stiu cd voi muri” (mama muribunda ca sursd a acestei
revelatii), J. Derrida face din memorie nu doar un instrument de
relevare a trecutului si, prin aceasta, a identitatii personale prin
raportare la altul si la Dumnezeu, dar si al raportarii fatd de un
viitor finit si imprevizibil, in care timpul prezent al agoniei
materne se prelungeste in ceea ce este resimtit de catre filosof
drept o eternitate. Moment Tn care intervine uitarea
augustiniana, translata drept absenta a eu-lui si investita cu o
non-cunoastere: ,...ea chiar zdmbeste si raméne tacuta cu
privirea goala afintitd asupra-mi cand o intreb, de cate ori am
mai intrebat-o oare, «cine sunt eu?», este ca §i cum pentru tine
mi-as fi schimbat numele fara ca ea sa stie, iar prezenta mea
atunci devine in sfarsit absenta care a fost dintotdeauna...

Prin aceasta, J. Derrida deriva sensul existentei dat de
scriitura ca un act de memorie eliberatoare de trecut prin
valorizarea de sine in contextul alteritatii si al divinitatii. Acelasi
lucru l-am putea spune despre compozitia muzicala, cu
diferenta ca afectul se transfigureaza, abstractizeaza, iar teama
de moarte devine derizorie in Tnaltul conjucturii sonore.

l.2.Memoria in contemporaneitate — unele notiuni de
psihologie

in acest capitol vom descrie unele dintre mecanismele
memoriei si le vom corela acolo unde posibil cu relevanta si
rezonanta lor in creatia muzicala.

Memoria este un mecanism psihic de encodare, stocare
Si recuperare a informatiilor. Tn oplnla lui Mielu Zlate, memoria
uman3 ,capatd forma unui mecanism psihic complex ce apare
ca o verigd de legatura intre situatii, evenimente separate in
timp, contribuind prin aceasta la reglarea si autoreglarea
comportamentului uman. n felul acesta, memoria reflecta
(ogllndeste) lumea si relatiile omului cu lumea din care face
parte”®
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Memoria are un caracter mijlocit, inteligibil si selectiv.
Dupa cum am aratat in capitolul anterior, arta memoriei, atat de
dezvoltata in primele 16 secole ale civilizatiei europene D.C, se
bazeaza pe ascocierea de locuri, idei, sentimente, fantasme.
Prin aceasta se demonstreaza caracterul mijlocit al memoriei.
Caracterul inteligibil este evidentiat de faptul cd& memoria
implica judecata, sistematizarea, clasificarea, Caracterul
selectiv al memoriei este unul remarcabil deoarece fiecare
individ retine Tn primul rénd ceea ce ii foloseste ori il atrage, dar
si ceea ce iese din comun, e neobisnuit, inedit, cu alte cuvinte,
retinem in primul rand elementele preganante cu care intram in
contact, fie vizuale, auditive, olfactive, afective. Vom reveni de
multe ori la termenul de pregnanta in teza de fata, deoarece
este relevant in explicarea mecanismelor receptarii timpului
muzical, al creerii opusului, la nivel auditiv, vizual, ideatic si
sentimental.

Fara memorie, orice actiune am intreprinde ar fi haotica,
fara sens, scop, arbitrara. Si cel mai grav, nu am avea
constiinta timpului. Memoria reflecta in primul rand trecutul, dar
totodata il scoate la iveala in prezent ,tinand cont de conditiile
schimbate si actuale ale prezentului®®. Astfel se dovedeste c&
memoria are un caracter selectiv, deoarece se aduc in prezent
doar anumite informatii, situational, pentru ca se subordoneaza
contextului, prezinta o fidelitate relativd, deoarece rareori
subiectii Tsi amintesc ceva identic cu intdmplarea relatata si are
deci un caracter retrospectiv. Aceasta inlesneste indreptarea
memoariei spre viitor, exact in sensul in care o vedea sf. Toma
ca parte a Prudentei.

In limbaj de specialitate, ceea ce tocmai am descris se
numeste memorie prospectiva si este specificd omului, chiar
daca plantele si animalele, chiar cele inferioare, includ in
organizarea comportamentului lor dimensiunea trecutului, pe
care o putem numi mnezicd. Este o informatie pe care o
cunoastem inca de la Aristotel. Aici este necesara o precizare,
cu privire la ordinea in care se considera memoria in
organismele vii : ,memoria corporald, exprimata in unitatea
temporala a transformarilor celulare si tisulare implicate in
procesele de crestere, in procesele de imbatranire, in continutul
metabolismului; memoria fiziologicd, reprezentata de
principalele ritmuri si cicluri functionale ale diferitelor aparate si
subsisteme interne ale organismului; memoria psihica, legata
de experienta relationarii cu lumea externa si mediata de
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activitatea rezolutiv-informationald a creierului.”®. Memoria

psihica apare ultima in ordinea evolutiei filogenetice si este,
evident, cea mai supusa schimbarilor de ordin sociocultural.

Paradigma memoriei prospective poate fi descrisa prin
supratemporalitate, care este asadar inca una dintre
caracteristicile esenttiale ale memoriei. ,Experienta individuala
a actelor trecute, chiar cea a nenumaratelor generatii
anterioare, se conserva, apoi intra in psihicul nostru actual si
ajuta la solutionarea diferitelor probleme. Emanciparea relatiei
temporale se aplicd insa nu doar axului trecut-prezent, ci si
viitorului. [...]Supratemporalitatea prelungeste psihicul de la
trecut catre prezent si apoi catre viitor "2

Revenind la dimensiunea mnezicd, observdm c&
sistemul psihic este continuu gi stabil in timp, aceaste calitati
validand dimensiunea mnezica ca entitate specifica. Explicam
aceasta prin faptul ca memoria face corp comun cu procesele
psihice cunoscute — perceptia, gandirea, imaginatia,
sentimentele, si nu actioneaza in afara lor.

Dinamica memoriei

Memoria nu se prezinta ca o structura statica, inerta, si
nici ca un container In care se introduc arbitrar, din afara,
impresii, informatji, experiente. Dimpotriva, ea se organizeaza
si functioneaza ca un sistem dinamic, ce se construieste treptat
de-a lungul evolutiei istorice si ontogenetice (a individului) , pe
masura acumularilor si experientei.

Latura procesuala a memoriei se releva in succesiunea
si interconditionarea a trei faze principale: a) engramarea sau
encodarea (memorarea in acceptiunea tradiionalad),

b) stocarea informatiei, c) redarea sau ecforarea
informatiei.

Encodarea ,reprezinta in sine un ansamblu de operatji
de ordin logic-informational, biofizic si biochimic, in urma carora
confinuturile  proceselor cognitive  (perceptie, gandire,
imaginatie), afectiv-motivationale si schemelor motorii sunt
inscrise d|n segmentul temporal al prezentulw in cel al
trecutului.”®? . Aceasta faza se poate desfasura in doua forme:
memorare incidentald sau involuntara, si memorare intentionalé
sau voluntara.
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Memorarea incidentald se realizeaza in mod cotidian, n
procesul perceperii diferitelor obiecte, situatii, intamplari si |n
cursul desfasurarii diferitelor activitati. In sfera muzicalului, cel
mai simplu exemplu este al memorarii unei partituri. Atunci
cand interpretul exerseaza, se concentreaza pentru a rezolva
dificultatile de ordin tehnic sau interpretativ. Daca gradul sau de
implicare este unul profund, daca studiul se bazeaza pe
intelegerea, decodificarea ideilor muzicale si spiritului muzicii
respective, consecinta fireasca este stocarea involuntara in
memorie a partiturii abordate in aceasta maniera.

Memorarea intentionald (voluntara) se desfasoara cu
scopul direct de a retine un anumit material. In acest caz,
procesul de encodare se desfasoara ca activitate psihica
dominanta, iar nu ca una paralela si secundara, ca in cazul
memorarii neintenfionate. ,Toate procesele psihice specifice —
perceptia, gandirea (analize logice, evaluari, intelegere), vointa
sunt subordonate si instrumenteaza memorarea”=

Relevant pentru memoria muzicala este faptul ca pe
traiectoria procesului de memorare voluntara, ,apare asa-
numitul efect al listei. Esenta acestuia rezida in aceea ca, in
prezentarea seriala a informatiei (materialului), cei mai bine se
retin Tnceputul si sfargitul (dar mai putin) si cel mai slab sau
aproape deloc — mijlocul seriei. S-a observat ca in procesul de
memorare apare o stare de inhibitie accentuata ce se
concentreaza in zona segmentului de mijloc. Cu alte cuvinte, un
material foarte Iung pentru a putea fi usor si bine retlnut se
impune a fi |mpart|t in mai multe segmente omogene”®

In muzica, rezultanta fireasca este |mpar’glrea ideilor
muzicale in fragmente mai scurte, recognoscibile, cu pregnanta
situata in primul rand la inceputul sau uneori la finalul frazei
muzicale. Aceasta se intdmpla atat in macrostructura, cét si in
microstructura lucrarii. Incipit si finalis sunt astfel nu doar
arhetipuri culturale manifestate in desfasurarea unei piese in
toatalitatea ei, ci repere importante in descompunerea lucrarii
muzicale in parti, sectiuni, fraze, motive, in procesul
compozitional si in receptare.

O alta etapa este reprezentata de stocarea sau
conservarea informatiilor, care include acele operatii i
transformari care au ca rezultat mentinerea in tezaurul
memorativ, un timp cat mai indelungat, a informatiei si
experientelor stocate anterior.
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Pastrarea nu este nici pe departe o componenta inerta a
sistemului mnezic. Ea implica producerea unor modificari,
reorganizari si reintegrari, care pot fi impartite in pozitive sau
antientropice si negative sau entropice. Cele dintai conduc la o
mai buna consolidare si conservare a continutului asupra caruia
se efectueaza, cele din urma, dimpotriva, determina o slabire si
o dezintegrare din repertoriul functional a continutului pe care-I|
ating.

Ca un efect secundar al transformarilor pozitive este
reminiscenta. Ea consta nu numai in pastrarea nealterata a
materialului stocat anterior, ci si in imbogatirea lui, ca urmare a
punerii in relatii logice si instrumentale cu alte continuturi
informationale tezaurizate. Fenomenul reminiscentei se
manifesta cel mai frecvent si cu amplitudine maxima in raport
cu acele genuri de material care se fixeaza pe un fond
aperceptiv mai bogat si mai compatibil din punct de vedere
modal si structural. De asemenea, el apare mai frecvent in
contextul memoriei logice decéat in cel al memoriei mecanice.

Stocarea este, fara indoiala, faza cea mai importanta in
structura dinamica a sistemului mnezic al omului. Ea este cea
care determina, in ultima instanta, eficienta si productivitatea
memoriei. Faptul ca cineva este caracterizat ca avand o
memorie buna sau slaba depinde, in primul rand, de volumul si
calitatea pastrarii, de functionalitatea celor stocate anterior.
Diferentele individuale cele mai semnificative se constaté
tocmai in intinderea si diversitatea pastrarii. S-a constatat *ca
informatiile cu caracter personal, sau cu un continut semantic
asupra carora subiectii s-au aplecat indeaproape sunt mai bine
retinute decéat informatile neutre. Din punct de vedere al
dinamicii stocarii, observam ca unele evenimente se stocheaza
pentru o perioada mai lunga, si altele pe o perioada mai scurta.
Exista mai multe atribute ale stocarii care explica aceast
fenomen, dar util pentru teza noastra este cel al fidelitatii. Tnca
de la Aristotel stim cd memoria functioneaza pe baza de
asociatii. Dar daca in procesul de memorare intervin perturbartii
(P), stocarea functioneaza diferit, in functie de momentul in
Timp 1n care s-au produs. Astfel, ,interventia unui factor
perturbator (P) imediat dupa receptionarea unei informatii (A),
deci in stadiul de fragilitate a urmei nervoase, determina
disparitia acesteia, in timp ce actiunea unui factor perturbator
(P) in faza de consolidare a informatiei (B) face ca aceasta sa
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persiste si_sa fie reactualizata in forma in care a fost
encodata.”*

Recuperarea este un proces al memoriei cu valoare
covarsitoare prin prisma compozitorului. Este vorba de efortul
subiectului de a sonda in notiunile encodate si stocate, de a le
aduce la suprafata si de a se folosi de ele in mod creator, in
cazul artistilor. Recuperarea este cea care pune in valoare nu
doar fidelitatea informatiilor, ci si modificarile ce au avut loc in
timp in privinta acestora. Interesant de mentionat faptul ca
psihologii nu au decis daca aceste metamorfoze se datoreaza
stocarii in sine, sau chiar procesului de forare in ,adancurile
mintii”. Daca s-ar confirma cea din urma varianta, oare nu s-ar
putea, din punct de vedere al compozitorului, enunta
urmatoarea ipoteza? O muzicad profunda, sincera si
emotionanta este cea in care autorul permite sentimentelor sale
sa@ modifice sterilitatea ideilor bune, conferindu-le astfel statutul
de ,genialitate”. Unde sentimentele reprezinta ,perturbatiile” in
aducerea ideilor la lumina.

Revenind pe un tardm mai concret, observam ca
reactualizarea apare in doua ipostaze, in functie de
mecanismul declansator : spontand sau involuntara si
deliberatd sau voluntara. Recuperarea spontana se poate
produce in stare de veghe, In urma unui stimul (vezi madelaina
lui Proust), sau in vis. Imaginile, ideile, senzatiile se prezinta ca
o veritabila avalansa de amintiri. Aceasta realitate a fost
speculata estetic-muzical cel putin din romantism, cand tema
visului, cu logica sa aparte, avea o importantd majora in creatie.
De la miniatura lui Schumann ,Visare”, la Visul din Simfonia
Fantastica de Berlioz , trecand prin multiplele episoade de vis n
operele wagneriene si pana in zilele noastre, logica visului a
reprezentat o mare atractie pentru compozitori. Declarati
reprezentanti la noi in tara ai esteticii onirice, locul unde
memoria izbucneste magic, prin asocieri stranii ce duc la
sonoritati extrem de eterogene, sunt Mihai Mitrea Celarianu,
Ulpiu Vlad si Irinel Anghel.

O forma aparte a reactualizarii spontane, care
evidentiaza o data in plus complexitatea functionala a
memoriei, o reprezinta reactualizarea amanata sau retroactiva.
Fiecaruia ni se intdmpla sa nu ne amintim pe loc o anumita
informatie, de exemplu, numele unei persoane pe care o
intalnim ocazional, denumirea unei localitati, a unui obiect etc.,
24
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cu toate ca facem un efort mental serios in acest sens. Se pare
ca la nivelul subconstientului, semnalul trimis céatre informatia
respectiva apare instantaneu, si o readuce la nivelul
constientului, chiar daca cu intarziere.

Reactualizarea deliberata este cea care va fi declansata
si controlata prin propria vointa.

Dupa formele sale, memoria poate fi descrisd si in
ipostazele de memorie mecanicd si memorie logicd. Memoria
mecanica se caracterizeaza prin fixarea, pastrarea si
reproducerea unui material, pe de o parte, in forma lui initiala,
fara vreo modificare semnificativa, iar pe de alta parte, fara
realizarea unei intelegeri a continutului si legaturilor logice intre
diferitele secvente si elemente. In analizele si referirile muzicale
am denumit-o memoria materiei.

Memoria logica este ,mediata si instrumentata de
operatii mentale speciale de analiza, comparare si relationare
criterial-semantica a elementelor materialului”® . Genetic, ea se
formeaza ulterior memoriei mecanice si ef|C|en§a sa depinde de
dezvoltarea gi maturizarea intelectualda generalda a individului.
Cand o vom discuta in context muzical, am denumit-o memaoria
ideilor.

Formele memoriei se pot clasifica si dupa modalitatea
de receptie pe care o implica preponderent. Se evidentiaza
astfel: memoria vizuald, memoria auditivd, memoria
kinestezica, memoria mixta. Fiecare din aceste forme se poate
impune ca dominanta in plan individual, ajungandu-se astfel la
diferente tipologice in organizarea si functionarea schemelor
mnezice. Aceste forme de memorie sunt conditionate, dupa
toate probabilitétile, genetic si ele se impun ca atare in cadrul
memoriei involuntare si al celei voluntare sau in dinamica
memoriei mecanice si a celei logice.

Memoria culturala in recompunerea timpului muzical

Putem afirma ca recompunem Timpul Muzical la nivelul
unei lucrari (particulare), in special in perioada corespunzatoare
afirmarii tonalitatii ca sistem de lucru mai mult sau mai putin
inchis. Formele ternare de tip ABA, sau cele variationale si de
rondo, ABACADA, nu fac altceva decat sa recupereze
structurile initiale dupa lupta cu timpul din sectiunile precedente.
Actiunea memoriei este asadar una explicita: prin readucerea
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momentelor formei in prin plan. Se creeaza astfel analogii intre
teme, tonalitati, dezvoltarea motivelor, analogii caree permit
reevaluarea si ierarhizarea elementelor definitorii ale piesei, cu
scopul de a clarifica in primul rand sentimentul indus de auditia
acesteia. Reperele receptarii sunt fixate in memorie cu ajutorul
cadentelor.

Cadenta este o structura sonora fixa, invariabila,
specifica unei epoci culturale si arii geografice. Ea apartine
momentelor de articulatie ale lucrarii si este considerata arthetip
cultural. Putem spune ca reprezinta pilonii de rezistenta,
structura tare a unui limbaj, amprenta unei epoci. Este
important sa nu confundam cadentele cu manierismele.
Acestea, desi definesc ferm perioada culturala careia i apartine
o lucrare muzicala, sunt subordonate structurii de suprafata a
muzicii, deoarece sunt figuri ritmico melodice cu un anume
inteles si semnificatie importante in epoca. Dar putini sunt aceia
care mai recunosc in ziua de azi ceea ce insemna in baroc un
saltus duriusculus; fara informatia exactd putem doar intui
afectul din spatele flguru fn schimb, cadenta se afla in legatura
cu functionalitatea in sine a muzicii (nu in accep’;lune tonala, ci
mai larga, in sensul de a descrie un sistem prin elemente
imuabile).

In Evul Mediu si in Renastere, cadentele (autentice sau
plagale) se intdlneau extrem de des, ele fiind subordonate
textului muzical, incheierilor de fraza in acceptiune lingvistica.
Barocul muzical si clasicismul aduc cu sine emanciparea
muzicii instrumentale si dezvoltarea tonalitatii. Este momentul
in care cadentele capata o ierarhie din ce in ce mai bine
delimitata, permitdnd memoriei s& decanteze motivele, deseori
incheiate cu o cadenta pe treapta V-a a tonalitatii sau o alta),
frazele, de multe ori incheiate pe treapta |, puntile, in care
modulatile primeaza si nu cadentele ce fixeaza, finalul
sectiunilor mari in care apar cadentele complete, perfecte care
anunta incheierea unei structuri pr|n0|pale

In Romantism (de fapt deja de la Beethoven) finalis-urile
sunt mult amplificate, ajungandu-se pana la cazuri in care
cadenta finala se confundda cu notiunea de cadenta
instrumentald (expresie a virtuozitati), cum ar fi Stdiul
Transcendental nr. 1 de Franz Liszt.

Incepénd cu Debussy si impresionismul, notiunea de
cadenta dispare treptat din elementele ce conduc spre o mai
simpla receptare a muzicii. Locul ei nu va fi preluat de altceva,
9
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ci asistam la o disolutie si amortire a memoriei, la globalizarea
sentimentului  din finalul receptarii muzicii, in loc de
discretizarea acestuia pe parcursul auditiei, ca pana atunci.

Un caz special in recuperarea timpului si a memoriei il
reprezinta Richard Wagner. Acesta a fost pe nedrept invinuit ca
a ,distrus” tonalitatea prin modulatile sale continuue si
indraznete. Numai la o superficiala privire asupra preludiului la
Tristan si Isolda se observa cum centrii tonali sunt extrem de
bine marcati si ficsi, indeferent cat de mult se indeparteaza
compozitorul de la minor si do major. Chiar daca uneori
receptorul incearca o senzatie de profunda tensiune, aceasta
este cea mai pura expresie a tonalitatii, deoarece rezolvarea
va aparea! chiar daca intarziata, si in niciun caz nu reprezinta
dizolvarea sistemului tonal, pe care o regasim la Debussy din
ratiuni ce tin de o estetica complet diferita.

Wagner doreste sa recupereze memoria unei natiuni
prin readucerea in prim plan a miturilor germane. El apeleaza la
memoria culturald. In ce méasura libretele sale constituie o
reusita literara este un punct in care criticii nu se vor pune prea
curand de acord, insa ele reprezinta in mod cert o maniera
inedita prin care compozitorul isi prezinta propria conceptie
despre spectacolul complet, in care autorul este creator de
noutate chiar si atunci cand porneste de la mituri, care sunt in
sine esenta revenirii, permanentei, statorniciei.

Pe langa mitologie, leit-motivele reprezinta ceea ce este
esential in muzica lui R. Wagner, din punct de vedere al
memoriei, timpului si spatiului in muzicad. Cum functioneaza
acestea? Am putea spune ca fiecare leit-motiv constituie curba
unei spirale, cu tot ceea ce decurge din aceasta. De fiecare
data cand apare pe parcursul operei, schimbandu-se contextul
armomc si dramaturgic, leit-motivul-spirala se mareste cu cate
un pas.= L Modicérile creeaza echilibrul intre noutate Si surpriza,
pentru ca desi recunoasterea leitmotivului aduce receptorul intr-
o0 zona de confort auditiv, faptul ca armonia este schimbata
creeaza tensiune si atentia creste. Tot un fenomen de crestere
si amplificare se observa si din punct de vedere al spatialitatii.
Sa ne imaginam leitmotivele ca spirale care cresc, se
amplifica, leit-motivul trece de la o stare energetica la alta si in
timp aceste obiecte cuceresc tot spatiul pe care il au la
dispozitie. Un astfel de conglomerat sonor care este Inelul
Nibelungilor nu poate avea coerenta fara elemente fixe. Din
acest punct de vedere, am putea spune ca leit-motivele
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constituie pentru opera wagneriana ceea ce cadentele erau
pentru muzica Evului Mediu.

Leit-motivele ca spirale ce apar in momente diferite Si
cresc in mod distinct, in functie de evolutia muzicii.

Pornim in cautarea timpului pierdut intr-o maniera
idealista, deoarece nu putem avea certitudinea regasirii lui Tn
stare intacta. Chiar si in teoria haosului, ce are ca una din
expresiile sale circulare principiul revenirii haotice la starea
initiala a unui sistem, nu se realizeaza intoarcerea la origine in
mod identic.

La fel se intampla si cu acei compozitori ce doresc sa
recupereze formele trecutului. Tncepand cu Stravinski, a carui
Pulcinella nu va fi niciodata Rossini, continuand cu Hindemith
care doreste reinstaurarea unui sistem armonic viabil (asadar o
adevarata recuperare a formei, si nicidecum a continutului, apoi
reintoarcerea verbala (nu si muzicala) a lui Schoenberg la
tonalitate, dupa o viatd dedicata serialismului si revenind in
spatiul slav cu Prokofiev si Sostakovici, compozitori de geniu
care nu au renuntat niciodata la tonalitate si la forma clasica,
indiferent cat de mult au inovat in cadrul acestora.

Curentul postmodern se inscrie in tendinta de sondare
in trecut, prin multe dintre expresiile sale de manifestare:.
,Dacd modernismul a exersat secole de-a randul evolutia
timpului linear, legatd de credinta in progres, prin afirmarea
succesiunilor de revolutii ce se opuneau traditiilor anterioare,
aceasta conceptie avand o proiectie europeana, occidentala,
postmodernismul cultiva, din contra, timpul circular, de
intoarcere la traditie, la origini, cu o provenienta orientald”.

Reamintirea (in acceptiune platoniana) se
demonetizeaza, iar valentele ei primordiale sunt neglijate.
Tehnica citatelor si a colajului opereaza cu memoria materiala,
nu cu memoria ideilor. Se poate pune in discutie insa memoria
culturala, cu rol covarsitor in creatile anilor '60 si cele
ulterioare. Exemplul cel mai edificator este baletul Musique
pour les soupers du roi Ubu. Un ballet noir (1966). Bernd Alois
Zimmerman scrie o muzica realizata complet din citate din alti
compozitori. El imbina fragmente de muzicd de dans din
secolele XVI si XVII cu fragmente celebre din L.v. Beethoven,
H. Berlioz, R. Wagner K.Stockhausen si multi altii. In acest caz,
tehnica colajului a ajuns la un maximum p03|b|I Si sugereaza
evident ca este vorba de o profunda ironie in discurs®, dar nu
se poate vorbi de o reala recuperare a timpului si memoriei,
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chiar daca tehnica folosita de compozitor indeamna la
investigarea acestor parametri ai creatiei.

Daca la B.A. Zimmermann stiinta si motivatia exterioara
muzicii fac posibila validarea unui astfel de experiment, ceea ce
se intdmpla doua decenii mai tarziu cu aceasta directie a
postmodernismului nu mai std sub aceleasi faste auspicii.
Fenomenul retro al anilor '80 este descris de compozitorul
Octavian Nemescu? astfel:

In felul acesta se declara falimentul,
decesul avangarzii, ce avea orientata privirea
numai spre viitor. Dar astfel constituit,
postmodernismul poate fi interpretat si ca o
ariergarda, ca revansa unor tendinte
reactionare. Noul ambalaj de oferta a marfii
artistice, in cazul postmodernismului optzecist,
este polistilismul sau colajul, ,salata”, ,supa”
de stiluri, intertextualitatea, ce ia, uneori,
aspectul unui multiculturalism muzical sau,
altfel spus, ,world music”, avand ca replica
metastilismul. Polistilismul duce la abolirea
unitatii  stilistice, promovand eclectismul,
estetica compilativa, ce neaga obiectivul
originalitatii, al stilului personal. Se mai
practicda si demersul estetic de tip
deconstructivist. In humele acestui concept se
produce un adevarat ,jaf* stilistic al trecutului,
sau, cum ar spune domnul Dan Dediu, o
veritabila ,necrofilie”.

Reactia la nelinistea produsa de serialigtii integrali si
aleatoristi a fost fireasca, bine venita si salvatoare in anii ce au
urmat apogeului experimentului in muzica. Dar reactia cea mai
apropiata ca zona geografica, aceea a minimalistilor americani,
nu a fost de natura sa recupereze timpul, deoarece ea
reprezintd o noud anihilare a memoriei. Repetarea indelungata
a aceluiasi ,pattern” conduce spre monotonie si exclude
definitiv surpriza. Dar, totodatd, minimalismul poate fi privit si
din alt unghi, dintr-o abordare supramuzicala. Spre exemplu,
din teoria minimalismului si-au tras seva si compozitori ca
Giacinto Scelsi sau Salvatore Sciarinno, care au creat o muzica
indreptata spre interioritate, atadt a sunetului cat si a Eului,
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nefiind Tnsa minimalisti in sensul consacrat al termenului. Daca
la G. Scelsi minimalismul este dedus din preferinta sa pentru
microtonii si inclus Tn jocul ideilor in jurul acestora, la S.
Sciarinno repetitia este cea care induce o stare aproape
hipnotica, miraculoasa ascultatorului.

I.2. Timp si memorie in compozitia roméaneasca a ultimei
jumatati de secol
-esantioane-

Mai aproape de zilele noastre se situeaza incercarea de
apropiere de valorile primordiale, ale civilizatjilor stravechi, prin
gasirea arhetipurilor gi a esentei sonore a acestei lumi, uneori
chiar Tn interiorul sunetului. Numai din spatiul romanesc
compozitori precum George Enescu, Myriam Marbe, Tiberiu
Olah, Anatol Vieru, Aurel Stroe (in unele dintre lucrarile sale),
Stefan Niculescu prin folosirea unui stil neobizantin, Doina
Rotaru si Octavian Nemescu prin permanenta inclinatie spre
culturile extraeuropene reprezinta doar o ingusta insiruire de
nume ale creatorilor ce au ca reper recuperarea valorii, i prin
aceasta, a temporalitdti muzicale. Vom exemplifica in
continuare cum apare problematica timpului si a memoriei in
doua dintre lucrarile ce sustin explicit aceste teme sau ca
trasaturi generale a creatiei in cazul lui Tiberiu Olah.

Un compozitor pentru care memoria si diferitele ei
ipostaze reprezentinta nu doar o sursa de inspiratie, ci chiar
nucleul intim din care izvoraste creatia este Octavian
Nemescu. Preocupérile sale esentiale vizeaza arhetipurile
culturale si muzicale, memoria colectiva, memoria culturala,
ritualul (deci recreearea timp-spatiului etern, primordial),
investigarea resurselor interioare ale sunetului, fie prin
minimalism, fie prin spectralism, cu precizarea ca minimalismul
la O. Nemescu nu este unul de factura repetitiva.

Definitorie pentru géandirea Ilui O. Nemescu, o
compozitie ce pune in relatie memoria culturala cu perceptia
actuala a timpului, prin metastiismul abordat, este
(RE)Memorial, o lucrare electroacustica programata sa se
cante in mijlocul unui recital ce contine sonatele de J. Brahms
pentru clarinet si pian. Astfel, piesa, ce are constructie
impecabila per se, capata noi functii: de punte intre amintirile
ce constituie fundamentul emotional si muzical al sonatelor de
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Brahms si de o metadezvoltare a acestora, tot recitalul
configurandu-se astfel intr-o mare forma de sonata.

Lucrarea este una procesuala, iar procesele se se
desfasoara la doua nivele:

e Descompunerea memoriei pieselor din prima parte

(prima sonata)

e Compunerea timpului pieselor din a doua parte.

Cele doua procese se asociaza mortii ( vazuta ca
dezintegrare a primei sonate) si nasterii sonatei a doua. Cele
trei coordonate dezbatute in teza de fatad, timp, spatiu si
memorie, constituie parametrii in functie de care aceasta
compozitie se dezvolta. Le vom expune in ordine, chiar daca se
intrepatrund si de multe ori sunt prezentate in opozitie
indestructibila.

1. Timpul lucrarii se divide intre doua lumi: cel istoric, al
sonatei de Brahms si cel subiectiv al interpretului. Astfel, in
prima sectiune lupta se desfasoara intre temele propriu zise ale
sonatei | si trairile interpretului care descompune muzica.
Structura brahmsiana se dilata, se contracta, apar anumite
obsesii, asociate cu emotiile insistentei cu care interpretul a
studiat anumite pasaje, amintirea unor anumite sali in care a
lucrat, diferite alte ambienturi subiective (zgomote pe care le-a
auzit s.a.). Timpul se recompune prin insistenta pe arhetipul
cadentei perfecte 8  care conduce spre o temd hibrid, in care
se pot recunoaste sonata de Brahms, dar si muzica lui
Telemann (un element supriza in economia lucrarii). Se
parcurge apoi drumul de la general (cadenta perfects,
quintesenta muzicii tonale) la particular (reluarea timpului
originar al lucrarii, recompunerea voit cautata , trudita! , a temei
brahmsiene) .

2. Spatiul lucrarii se releva de asemenea pe doua
planuri. Este vorba despre evadarea din spatiul istoric al
sonatei de J. Brahms spre o zona de purificare a limbajului,
unde totul este posibil. Pe plan muzical, acest lucru se face
segmentand discursul prin tehnica eliminarii, culminand cu
acele obsesii mai sus mentionate, dilatdnd spatiul dintre
sunetele si momentele importante ce alcatuiau tema ( un
exemplu ar fi secunda care devine terta, apoi cvartad),
esentializdndu-se pana cand numai, arhetipul acestor
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fragmente va fi recognoscibil. Al doilea plan este cel al
reincarnarii , reintruparii celei de-a doua sonate printr-un proces
invers, de aditionare a materialului muzical. Pornind de la
celula, motiv, frazd , pana ajunge la tema propriu zisa,
compozitorul recreeaza spatiul prim, parcurgand si in acest fel
un traseu sinuos de la esenta sonora la particularul melodiei
distincte.

3. Memoria constituie liantul ce uneste timpul si spatiul
intregului recital, nu doar al piesei in sine. ldentificdm mai multe
tipuri de memorie:

e memoria extramuzicala, reprezentata de evenimentele
de pe ,banda” ce ilustreaza diverse conjuncturi ale vietii
interpretului

e memoria ideilor muzicale , a sonatelor de Brahms, a
caror transformare am explicat-o mai sus, si a
proceselor compozitiei in sine : dilatari si comprimari de
timp, insistenta pe arthetip, jocul cu spatiul cultural si
Lizic” muzical (distantarile prin intervalele marite treptat)

e sunt speculate si procesele de memorie ale
melomanului si interpretului de pe banda, la finalul
sonatei de Brahms, astfel incat se ajunge la arhetipul
cadentei perfecte ce constituie simbolul muzicii tonale si
de la care se poate reconstrui chiar si o alta muzica
(vezi insertia din Telemann), datoritd inaltului sdu grad
de generalizare.

e procesele de memorie ale receptorului, care este supus
la un travaliu considerabil, dar insesizabil. Cel ce
audiaza intregul recital se confrunta cu mai multe feluri
de timp: timpul istoric, brahmsian, apoi timpul auditiei
propriu zise si timpul lucrarii electroacustice prezentate.
Cel din urma este un timp ce le comenteaza pe primele
doua, iar acest meta-timp nu poate fi observat decét cu
ajutorul memoriei.

Muzica roméneasca a ultimei jumatati a secolului XX a
cunoscut o ascensiune fulminanta in context universal, in mare
parte datoritd compozitorilor Tiberiu Olah, Aurel Stroe, Myriam
Marbe, Anatol Vieru si Stefan Niculescu. Considerati pe drept
cuvant generatia de aur, ulterioara fenomenului George
Enescu, acestia au introdus in opera lor toate principiile
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avangardei europene, precum si idei absolut noi, creand practic
adevarata scoala romaneasca de compozitie.

Toti cei mentionati ating Tn creatia lor problematica
timpului si a memoriei, dar la Tiberiu Olah , Myriam Marbe si
Aurel Stroe aceasta preocupare se desprinde atat din muzica
propriu zisa, cat si din teoretizarea ei. Daca la T. Olah procesul
compozitional implica travaliul temporal, tematic si ideatic, la A.
Stroe timpul muzicii sale este un parametru subordonat
spatiului geografic si paradigmelor culturale aferente acestuia.
Memoria este factorul care genereaza si transforma muzica, in
cazul lui T. Olah, si locul (in spirit renascentist) unde toate deja
exista, asemenea sau filtrate, in opera lui A. Stroe.

Interesul lui T. Olah faté de procesele memoriei si timpul
in muzica se releva in toatd activitatea sa profesionala.
Analizele sale, cu precadere din muzica Iui L.v Beethoven
pentru proaspetii studenti la compozitie, se axau pe
manipularea temporalda a structurii tari a lucrarii (armonia,
forma), trecand apoi de la orchestratie la melodie, pana in cele
mai mici amanunte. Convingerea sa ferma era ca ,, problema
mult discutata azi in muzica, a corelatiei timp-spatiu, a existat
intr-un fel dmtotdeauna si nu a fost inventatd de spiritele rele
ale zilelor noastre.”

Creatia sa este dominata de persistenta memoriei si lupta
cu timpul, leitmotive ale celor peste 50 de ani de exprimare
artistica. Vom exemplifica succint in doua lucrari din vasta
opera a lui T. Olah curgerea spatiu-timpului si procesele de
memorie. Prima dintre ele este dedicata percutiei si se numeste
,2Spatiu si ritm”. Conceputa in anul 1964, face parte din Ciclul
Brancusi, alaturi de ,Sonata pentru clarinet solo”, ,Coloana
infinitului”, ,Poarta sarutului” si ,Masa tacerii”. Fiecare dintre
cele cinci compozitii contine substratul brancusian, chiar daca
nu este relevat in titlu. ,Sonata pentru clarinet” se inspira din
Pasarea maiastra, iar ,Spatiu si ritm” din simbolul genezei, Oul.
Despre aceasta, T. Olah declara: ,Mi-am inchipuit o lume
sonora in devenire, stare germinala asociabila eternului Ou
bréncusian- simbol al nasterii, al genezei. Si am ales ritmul ca
totalitate a unor interferente de durate asimetrice, ritmul cu
posibilitatile sale de dezvoltare mterloara adica nu ritmul
cotidian, nu ritmul de dans propriu zis.”

Vom identifica in continuare t|puri de timp si tipuri de
memorie ce apar in Spatiu si Ritm. Trebuie mentionat ca forma
este una variationala, cu sectiuni bine delimitate timbral, ce
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acopera treptat toate registrele percutiei, ca intr-un veritabil
studiu dedicat acestei familii de instrumente.

1.Timpul vectorial, newtonian, este ascuns, dificil de
decantat. Notatia traditionala, masura de patru patrimi
reprezintd un simplu punct de reper pentru interpreti, un cod, o
conventie. Totusi, microdezvoltarile din interiorul fiecarei
sectiuni sunt clasice, beethoveniene si recognoscibile in
scriitura partiturii. Ca exemplu, in prima sectiune, pana la m.
42, evolutia se face de la tremolo (miscare continua, indefinita,
in strdnsa legatura cu ideea genezei) la ritmul strict notat,
eficient delimitat, aproape pragmatic .

ex 1. m1-8

Seemiste_peof &
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ex. 2 m.41-42

o« 53 TSN z ————y

2. Timpul de tip prigoginian, al continuei deveniri este
mult mai usor de decantat si explicitat de autor. Exista
cateva elemente constituive ale termodinamicii proginiene
care se regasesc in muzica lui T. Olah in general si in
»Spatiu si ritm” in particular.

e devenire? (,becoming”) - concept derivat din
ireversibilitatea fenomenelor departe-de-echilibru; in
acest caz, este vorba de faptul ca T. Olah
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organizeza materia sonora in asa fel incat orice
element ,castigat” nu se pierde, ci contribuie la
expunerile ulterioare ale acesteia (materiei sonore),
cum se va vedea in continuare.

auto-organizare - proces care reface ordinea
interna in starea de non- echilibru; lucrarea Spatiu si
Ritm porneste de la ideea genezei. Tumultul initial
este exprimat prin tremolo de timpan, a carui
transformare in sunet apare treptat, prin aparitia
sunetelor la instrumentele de piei si lemn ca
singularitati. Apoi, in sectiunea a doua, cea dedicata
instrumentelor de percutie acordabile, sunetul
ritmizat devine melodie, iar tremoloul ritmic se reface
ca sunet pregnant cu frecventa determinata.

ex.3 m. 50-51 cu auftakt la glockenspiel si campane

Urmatorul pas este reluarea tremolo-ului de la timpan,
dar imbogatit sonor prin adaugarea sonoritatii de piatti,
asezat pe timpan, o inovatie timbrald ce intareste ideea
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structurii variationale a piesei: refacerea ordinii initiale, dar
cu o sonoritate innoita.

ex 4 m 62-66
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e fluctuatii - fenomene care apar in momentul in care
sistemul trece printr- un punct de crizd, cand devine
sensibil la influentele exterioare; punctele nodale (de
criza) ale lucrarii sunt reprezentate aici de modificarea
unui parametru. Cum deja am mentionat, un exemplu
ar putea fi ,castigul” sunetului cu frecventa determinata
care influenteaza reaparitia tremolo-ului. Apoi,
juxtapunerea murmurului cu sunetele strict notate din
punct de vedere ritmic reprezintd o noua dimensiune a
piesei (m 61-74)

o structuri disipative - sisteme termodinamice
deschise, in non-echilibru, care fac schimb de
substantda si  energie cu mediul, ale caror
comportament se face in salturi catre stadii superioare
de compIeX|tate Structura variationala este extrem de
precis descrisa de aceasta deflnlt,le intr-o teméa cu
variatiuni de tip clasic, conexiunile intre idei nu se fac
liniar, ci prin salturi. Principiile din variatiunea nr. 2 pot
fi apoi duse mai departe in variatiunea nr. 5 samd.
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Structurile disipative se refera aici la dispersia ideilor si
evolutia lor aproximativ in zigzag. In Spatiu si Ritm
variatiunile nu se bazeaza insa pe o tema propriu zisa.
Elementele fundamentale de la care se porneste
principiul varierii sunt cele care se regasesc in toata
creatia lui T. Olah: alternanta notei lungi cu cele scurte
si pauze, apoi regasirea continuitatii.

e sageata timpului - concept derivat din proprietatea
entropiei de a evolua monoton crescéator; lupta cu
timpul a reprezentat pentu T. Olah imboldul intern
pentru a compune pe de o parte si scopul final pe de
alta. De aceea structurile sale sunt acumulative,
dezvoltatoare, creeaza o noua ordine a obiectelor si
substantei sonore.  Revenirile  sunt  supuse
sentimentului, si nu schemei, si niciodata o structura
nu va fi reluatd identic, ci imbogatitd in evenimente.
Lupta pentru a céastiga continuitatea (valorile mici,
expuse mai intai pe spatii reduse, apoi din ce in ce mai
extinse) este un alt argument in favoarea regasirii in
partitura a principiului prigoginian al sagetii timpului.

3.Timpul de tip bergsonian, supus simtirii, este
dezvaluit de insusi compozitor prin declaratia sa de mai
sus, dar si aici: , Spatiu si ritm este - oricat ar parea de
paradoxal- o muzica lirica, cu instrumente de percutie,
exprimand o ritmica interioara....ca a doinei, care aparent
curge fara istov...ca timpul insusi”®. Durata bergsoniana, aici
ritmul compozitiei, reprezintd o perceptie intima, simultana a
spatiu-timpului eterogen, cu augmentari si diminuari
inegale, dependente de dramaturgia textului muzical
olahian. Constiinta receptorului incearca diverse provocari
in stabilirea unor repere utile ascultarii piesei. Aici intervin
procesele memoriei si tipurile de memorie exploatate in
acesta compozitie.

1. Memoria materiei constituie poate provocarea
cea mai interesanta. Lucrarea opereaza cu elemente foarte
simple: tremolo-ul, notele scurte (grupate pe spatii mai mari
sau mai mici) si pauza. Deoarece nu existd o melodie care
sa poata fi retinutd, o tema mai mult sau mai putin
cantabila, ca in cazul sonatelor clasice, pentru receptor este
dificil sa discretizeze aceste elemente in desfasurarea
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sonora. Ceea ce il face sa le remarce este permanenta
variatie timbrala si cucerirea, pe rand, a tuturor registrelor
percutiei, din grav pana in acut, pastrand proportia intre
monotonie (reluari) si surpriza (varierea, timbrala si de
registru) de care aminteam mai inainte.

2. Memoria ideilor, structura tare a compozitiei,
poate constitui element de reper doar pentru receptorul
avizat. Complexitatea lucrarii nu poate fi usor diseminata in
sala de concert. Dar pentru a putea face mesajul emotional
transmisibil, T. Olah se foloseste de castigul continuitatii, ce
reprezinta un punct forte in care auditoriul se poate regasi.
Manipularea sentimentului continuitatii este, evident, spatio-
temporala. Dar jonglarea cu asteptarea este un proces al
memoriei, nevoia de ,asezare” confortabila in spatii sonore
mai extinse fiind un fenomen caracteristic oricarui tip de
muzica. In m.98-101 putem observa un esantion din acest
procedeu: continuitatea de saisprezecimi extinsa temporal
si juxtapusa cu momentele de asteptare:

Rezumand, Spatiu si Ritm este o lucrare ce ilustreaza
subtil conceptul de spatiu-timp si curbarea lui sub greutatea
materiei. Modificarile acestei dimensiuni sunt reliefate de
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sistemul variational folosit in toti parametri muzicali: melodica,
ritm, orchestratie (ce include si variatetea registrelor), nuante.
Faptul ca intotdeauna elementele prezentate sunt dezvoltate,
duse mai departe pana la recéastigarea continuitatii initiale,
indicd cresterea entropiei si inscrierea lucrarii in linia
termodinamicii prigoginiene.

Daca in Spatiu si Ritm T. Olah opereazéd cu memoria
ideilor si cu memoria materiei muzicale, in Simfonia a lll-a se
adauga un al treilea tip de memorie, memoria culturala.
Lirismul acestei simfonii este absolut covarsitor, autorul
mentionand ih numeroase ocazii latura ei ,introspectiva si
subtextul tragic care o strabate si se exteriorizeaza doar spre
sfarsit®. Un lirism lesne de perceput, prin referirea la textul
beethovenian: partea intadi din sonata op. 27 nr. 2, a ,Lunii”,
exprimata prin subtitlul ,Metamorfoze pe Sonata lunii” si prin
motto-ul ,Daca treci raul Selenei”, text eminescian.

T. Olah a integrat in muzica sa coloana armonica
beethoveniana, transfigurand-o, astfel ca simfonia reprezinta o
adevarata lectie de metastilism, un limbaj personal, viu,
profund, care comenteaza partitura beethoveniana, reflecteaza
asupra ei, pentru ca in final sa o absoarba si sa o integreze in
gindirea proprie. Rezultatul nu este o pastisa postmoderna,
cum din nefericire prea des se intalneste in muzica zilelor
noastre, si care ar fi constituit un veritabil regres al gandirii
muzicale, ci o profunda sondare a capacitatii artei sunetelor de
a opera cu elemente si structuri tari si de a le slefui toate
fatetele. Este o muzicd serioasa, grava, introspectiva prin
problematicile pe care recitirea muzicii Sonatei Lunii le
angreneaza si le actualizeaza.

Nu vom insista asupra implicatiilor armonice ale textului
beethovenian ce determina sentlmentul de nostalgie si a
analogiilor rezultate din acesta’, dar vom mentiona o solutle
ineditd a autorului menitda sa ajute ascultitorul in refacerea
,puntii” dintre cele doua epoci, clasica si contemporana:
Simfonia lui T. Olah este o tema cu variatiuni, a carei tema nu
existd explicit in partiturd, ci doar in memoria receptorului.
Acesta se regaseste in structura armonica a sonatei pentru
pian, insa nu de o maniera confortabila, ci este supus
permanent unui efort de reconstructie in interiorul sau, pana
cand transformarile lui T. Olah pun stapéanire pe intreg discursul
si il conduc spre zone emotionale diferite, adanci, captivante
pentru cel ce audiaza Simfonia. Timpul prezent se imparte pe
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rand in mai multe directii, se polifonizeaza : cu ajutorul
memoriei culturale, sonata Lunii ramane prezenta in subsidiar,
dar in acelasi timp trdim intens prezentul simfoniei olahiene,
compus la randul sau din mai multe timpuri ce comprima, dilata,
diminueaza, augmenteaza si discutéa principiile beethoveniene.

,Cheia de bolta a intregului demers
o constituie ,citirea” textului beethovenian intr-
un alt timp muzical, in care Olah se bazeaza
pe intervertibilitatea timpului subiectiv, pe
conexiunile nascute de procesele memoriei,
asa cum procedeaza intr-o serie de alte
lucrari (ciclurile Translatii, Invocatii, lucrarile
Perspective, Timpul memoriei, ciclul Rime
pentru Revelatia Timpului, simfonia corala
Timpul cerbilor, ciclul Armonii etc.)”§

In final, putem concluziona c& formele memoriei se
intilnesc intr-un mod unic in arta in general si in arta sunetelor
in particular. Polifonia afectelor, asa cum am denumit-o in cazul
Sfantului Augustin se transforma intr-o polifonie de timpuri si
apoi intr-o foarte precisa polifonie de memorii, deoarece
niciodata un tip de memorie nu poate actiona solitar. Se
creeaza astfel o multitudine de planuri, relevate cu ajutorul
simturilor ce decanteaza pregnantele, ierarhizeaza elementele
muzicale si le transporta in memorie, prin formele ei, pentru ca
apoi contextul cultural in care fiinteaza receptorul, impreuna cu
bagajul sau emotional, s& decida ce anume ramane din
sentimentul, ideea si tehnica operei audiate.

N.A. Studiul de fata este desprins din teza de doctorat
LFunctia memoriei in compunerea timpului muzical” sustinuta
public in decembrie 2011 la UNMB, si care poate fi consultata
in biblioteca Universitatii Nationale de Muzica pentru
aprofundarea tematicii abordate.
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52. Gabriela Blebea-Nicolae, Despre virtutea prudentei, in Studii tomiste 1 (2001) , in
cautarea antropologiei in gandirea crestina a Rasaritului si a Apusului. Rolul lui Toma
de Aquino, Ed. Sapientia, lasi, 2001

53. ,Imaginile alese de arta oratoricd romana pentru calitatile lor in memorare au fost
preschimbate de cucernicia medievala in similitudini corporale ale intentiilor subtile si
spirituale” (t.n), F. Yates, Op. cit, p 76
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54. Paolo Rossi, Logic and the Art of Memory, Continuum International Publishing
Group, London-New York 2006, p 22

55. ,De obicei umplu locul memoriei cu imaginile unor femei frumoase, care imi excita
memoria, si credeti-ma, cind folosesc femeile frumoase ca imagini ale memoriei, imi
este mult mai usor sa aranjez si repet notiunile pe care le-am repartizat acelor locuri”
(t.n).

56. Paolo Rossi, Logic and the Art of Memory ,Continuum International Publishing
Group, London-New York 2006

57. Aici vom vedea sferele elementelor, ale planetelor, a stelelor fixe, iar deasupra lor
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la aceasta ordine cosmica? Putem vedea marcate pe partea inferioara a diagramei
literele "L. PA; PL, PVR, IN" .Acestea reprezinta locurile Paradisului, ale Paradisului
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explica in incriptiile memorate. (t.n). F Yates, Op. Cit, p 115.

1.1.3 Memoria filosofilor moderni si contemporani

1. Gerard Butler, Music and Memory in Johannes Romberch's "Congestorium" (1520),
in Musica Disciplina, Vol. 32 (1978), American Institute of Musicology Verlag
Corpusmusicae, GmbH, pp. 73-85, http://www.jstor.org/stable/20532206 accesat la
16.08.2011

2. Constantin Stoenescu, ,Problema irealitatii timpului la McTaggart si posibilitatea unei
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3. Ibidem, p.123
4. Ibidem, p.122
5. Ibidem, p 124
6. Ibidem, p 125
7. Ibidem, p 126
8. C-tin Stoenescu, Op. Cit, p.129
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Platon la Derrida, Ed. Zeta Books, 2007, p.130-131
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11. Vorlesungen zur Phdnomenologie des inneren Zeitbewusstseins, 1928.

12. Angela Zabilica, Op. cit., p 135

13. Ibidem, p 139

14. citat de A. Zabilica, In Op. cit., p 140, note de subsol

15. Angela Zabilica, Op. cit., p 142

16. E. Husserl citat de Angela Zabilica, Op. cit., p 142

17. Angela Zabilica, Op. cit., p 145

18. Adrian Nita, ,Structura timpului la Merleau -Ponty,” Tn Memoria filozofilor de la
Platon la Derrida, Ed. Zeta Books, 2007, p. 181

19. M. Meleau-Ponty, Fenomenologia perceptiei, ed. Aion, Oradea, 1999, p. 491
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21. Ibidem, p. 188.

22. Cf. M. Heidegger, Parmenide, trad. rom. B. Mincasi S . Lavric, Humanitas,
Bucuresti, 2001, p. 60, citat de Paul Marinescu, ,Conjugarile lizibilului, memorie si
traducerei, in Memoria filozofilor de la Platon la Derrida, Ed. Zeta Books, 2007, p 203
23. Paul Marinescu, ,Conjugarile lizibilului, memorie si traducerei, in Memoria filozofilor
de la Platon la Derrida, Ed. Zeta Books, 2007, p 204

24. P. Ricceur, Parcours de la reconnaissance, Gallimard, Paris, 2005.p179-180, apud
P. Marinescu, Op.cit, p 207

25. P. Ricceur, La mémoire, l'histoire, l'oubli, Seuil, Paris, 2000 (Memoria,istoria,
uitarea, ed. Amarcord, trad. rom. |. Gyurcsik si M. Gyurcsik, Timisoara, 2001)

26. Cf. P. Ricceur, Despre traducere, op. cit.,p. 74

27. lbidem, p.21

28. Teodora Pavel, Despre Timp, memorie si scriere in Circumfesiunea lui J. Derrida,
Memoria filozofilor de la Platon la Derrida, Ed. Zeta Books, 2007

29. J. Derrida, apud T. Pavel in Op. Cit. p 227

30. Ibidem, p 228

31. Ibidem, p 230

32. T. Pavel. Op. cit., p 231

33. J. Derrida, apud T. Pavel. Op cit, p.231

34. Ibidem, p236

I.2.Memoria in contemporaneitate - notiuni de psihologie

35. Mielu Zlate, Psihologia mecanismelor cognitive, ed Polirom, lasi, 1999, p.348
36. Ibidem, p.350

37. Ibidem, p.351

38. Ibidem, p.356

39. Mihai Anitei, cursul de psihologie cognitiva , univ. Titu Maiorescu 2010

40. Mielu Zlate, Op.Cit., p.356

41. Mielu Zlate, Psihologia mecanismelor cognitive, ed Polirom, lasi, 1999, p.366
42. Mihai Anitei, cursul de psihologie cognitiva , univ. Titu Maiorescu 2010

43. Mielu Zlate, Op.Cit., p.370
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44. Mihai Anitei, cursul de psihologie cognitiva , univ. Titu Maiorescu 2010

45. Mihai Anitei, cursul de psihologie cognitiva , univ. Titu Maiorescu 2010

46. ,Marigold Linton (1982 ; 1986), inregistrand timp de 6 ani cel putin doua evenimente
care i s-au intamplat in fiecare zi , a ajuns la concluzia ca numai 5% din evenimentele
de viata erau pierdute in fiecare an (ea Tsi testa memoria o data pe luna, urmarind o
scurta descriere a evenimentului, dupa care decidea daca il putea recunoaste si
localiza, data)”.Cf. Mielu Zlate, Op. Cit,, p 389

47. Mielu Zlate, Op. Cit,, p 393

48. Mihai Anitei, cursul de psihologie cognitiva , univ. Titu Maiorescu 2010

49. Mihai Anitei, cursul de psihologie cognitiva , univ. Titu Maiorescu 2010

50. Brown (1958) in Marea Britanie si Peterson & Peterson (1959), cf Mielu Zlate,
Op.Cit., p. 418

51. Mihai Anitei, cursul de psihologie cognitiva , univ. Titu Maiorescu 2010

52. Mihai Anitei, cursul de psihologie cognitiva , univ. Titu Maiorescu 2010

53. Ibidem

54. Din cuvantul participantilor la Adunarea Generala a compozitorilor si muzicologilor
din anul 1968, Revista Muzica, nr 1/1969, p.35-36. De mentionat ca intregul discurs al
lui Tiberiu Olah reuseste cu subtilitate sa prezinte “cosmetizat” atat probleme grave ale
compozitorilor vremii, cat si idei proprii despre creatie si rolul sau, desi la o citire
superficiala textul pare subordonat cerintelor politice ale epocii.

55. Octavian Nemescu, ,Comunicare si receptie muzicald,” studiu publicat in volumul
Arta moderna si problemele perceptiei artistice , Ed. Meridiane, Bucuresti, 1986, p 205

Il. Memoria culturala in recompunerea timpului muzical

1. Am explicat anterior ce inseamna pasul spiralei

2. Octavian Nemescu, Postmodernismul si influentele lui asupra creatiei lui Tiberiu
Olah, Tiberiu Olah si multipelele fatete ale postmodernismului, Ed. Muzicala, Bucuresti,
2008, p 67

3. Libretul a fost inspirat de piesa lui Alfred Jarry din anul 1896, Ubu Roi, precursoare a
teatrului absurdului si suprarealismului.

4. Octavian Nemescu, Postmodernismul si influentele lui asupra creatiei lui Tiberiu
Olah, Tiberiu Olah si multipelele fatete ale postmodernismului, Ed. Muzicala, Bucuresti,
2008, p 68

5. Compozitoarea a declarat intr-un interviu radiodifuzat in data de 17.09 2011,
Romania Muzical, ca ,Ceasuri” este un studiu despre timpul muzical.

6. Nu este vorba de cadentele tonale, ci de principiul existentei acestora intr-un fel sau
altul in muzica.

7. Notiunile citate sunt desprinse in primul rand din discutiile private cu prof. dr O.
Nemescu de-a lungul timpului si puse in cuvinte la http://nemescu.ro/ro/biografie.php,
ultima accesare la 24.08.2011

8la pag. 10 a partiturii
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Il.2. Timp si memorie in compozitia roméneasca a ultimei jumétati de secol

1. Amintim doar cele mai recente teze de doctorat dedicate lui A. Stroe : Octavia
Dinulescu, Aurel Stroe -Elemente de originalitate -O perspectiva de ansamblu asupra
creatiei, Bucuresti, 2010 si Ana Szilagyi, Inkommensurabilitat in Aurel Stroes Musik am
Beispiel seiner Opern-Trilogie Orestes (Incomensurabilitatea Th muzica lui Aurel Stroe,
cu referire la opera trilogie Orestia), Viena, 2011. Inca se lasa asteptatd o tez& de
doctorat despre Tiberiu Olah.

2. Olguta Lupu, editor, Tiberiu Olah, Restituiri, ed. Muzicala, Bucuresti, 2008, p 174

3. Tiberiu Olah, Restituiri, ed. Muzicala, Bucuresti, 2008, p 246
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Stroe-Elemente de originalitate -O perspectiva de ansamblu asupra creatiei, Bucuresti,
2010, p 81

5. Tiberiu Olah, Restituiri, Ed. Muzicala, Bucuresti, 2008, p 203

6. Tiberiu Olah, Restituiri, Ed. Muzicala, Bucuresti, 2008, p 265

7. Deoarece au fost extrem de minutios descrise de Olguta Lupu in studiul sau
Conexiuni Tn Simfonia a lll-a de Tiberiu Olah, prezentat in cadrul simpozionului , Tiberiu
Olah si multiplele fatete ale postmodernismului”, mai 2008 si publicat in Tiberiu Olah si
multiplele fatete ale postmodernismului, ed. Muzicala, Bucuresti, 2008

8. Olguta Lupu, ,Conexiuni in Simfonia a Ill-a de Tiberiu Olah” , Tiberiu Olah si
multiplele fatete ale postmodernismului, Ed. Muzicala, Bucuresti, 2008, p 116
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