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Argument

Care ar fi relevanta recurgerii la ideea, concep-
tul si fenomenul sincretismului in conditiile post-
modernitatii tarzii in care traim? Care ar fi acel spor
cognitiv pe care |-am putea obtine prin abordarea
sincreticului drept grila de lectura atéat a fenome-
nelor artistice-culturale ale contemporaneitatii, cat
si plonjand de-a lungul verticalei istorice? Care ar
fi pentru noi utilitatea acelei transparente si energii
de focalizare pe care ar oferi-o ,lentila” principiu-
lui sincretic in intelegerea si organizarea datelor
atat de dispersate si eterogene pe care nile ofera
un sir practic infinit de manuale, tratate, teze si, im-
portant, istorii () ale fenomenului artistic-cultural,
si in special al fenomenului muzical?

Ar fi logic mai intai sa ne intrebam ce este sin-
cretismul si in ce masura acesta a devenit un semn
distinctiv al postmodernitatii, cu atat mai mult cu
cat insasi epoca pe care o traim, postmodernita-
tea, se articuleaza intr-o totala conformitate cu o
ultima acceptiune a sincreticului, ultima dintr-un
lung sir compus din multe altele, ea facand refe-
rire exclusiva la starea de confuzie, care defineste
continuturile cdmpului artistic si nu doar. Spunand
sincretism la inceput de secol douazeci si unu,
spunem amestec, hibrid, referindu-ne, evident, la
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acea calitate a fuziunii intre mijloace, tipare forma-
le, stiluri si concepitii filosofice-religioase-estetice,
in care diferenta specifica a elementelor intrate in
ecuatia fuziunii sincretice pare a nu mai avea nici
o importanta'. Spunand sincretism afirmam starea
de masa, nor, multime sau populatie de mijloace
care definesc specificul configurarii unei opere de
arta si chiar mai mult. Spunéand sincretism, afir-
mam suficienta starii de sincronie a mijloacelor, de
co-prezenta insa fara nevoia de a stabili legaturi
de profunzime intre ele, fara a mai putea semnifica
si co-substantialitatea.

Aceasta situatie se regaseste in datele ime-
diate ale contextului cultural si anume prin con-
stantele definitorii, sa le numim ,genomuri”, ale
postmodernitatii in care tendintele centrifuge,
deconstructive, ,lipsa temeiurilor” si canoanelor,
suprimarea constiintei traditionaliste deja demult
au devenit maniere propriu-zise ale atitudinii prac-
ticienilor si teoreticienilor artei. Altfel spus, traim
intr-o perioada istorica pe care nu am putea-o
defini nici macar drept post-avangardism tarziu
si, la limita, obosit, ci mai precis — meta-avangar-
dism, mult dincolo de orice posibil sentiment sau

' Daca ,barbaria” este, conform definitiei lui Nietzsche,
Labsenta stilului sau amestecarea haotica a tuturor stilurilor”,
adicd ,aceastd juxtapunere si aceasta acumulare grotesca a tutu-
ror stilurilor posibile”, atunci impestritarea postmodernului este
prenumele acestei barbarii reflectate care interiorizeaza, pana la
greata, toate formele de viatd, toate comportamentele si toate
obiectele, excluzand din principiu orice selectie, orice alegere
si orice ierarhie. (in: Jean-Francois Mattéi, Barbaria interioara.
Eseu despre imundul modern. Editura Paralela 45, Pitesti, 2005,
p. 284)
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senzatie a noului, curent in care trasaturile distinc-
tive ale obiectelor ajung sa fie definibile doar prin
excentricitatea jocului artistic pe care il intreprind
angajatii artei si culturii. Altfel spus, atata timp cat
in postmodernitate elementele vor fi multiplicate
mult peste limita necesarului, astfel fiind instaurate
si functionand absolutamente implacabil legitati-
le redundantei, va deveni tot mai reala situatia in
care acest spor sau surplus de elemente generate
sa nu se mai raporteze cu aceeasi rigoare la ideea
care le-a generat, ci sa tinda a intra in stari de in-
terferenta sau fuziune cu elemente ,secretate” de
alte idei generative?. Astfel, evidenta sincreticului

2 Privind Tnspre trecutul cultural al Europei din punctul de
vedere al prezentului, singurul posibil pentru un observator
obiectiv, putem constata, dincolo de fixitatea sau generalitatea
unor stari de lucruri unanim acceptate ca informatii de referinta,
o anumita licarire, o pulsatie care anima imaginile istoriei, pe
care n virtutea unei educatii academice am fi tentati sd le spu-
nem ,tablouri”. Intr-un prim moment am putea explica aceste
licariri sau pulsatii mai degraba prin calitatea mintii sau privirii
care scruteaza trecutul, incluzénd si efectele de defocalizare sau
de incetosare a imaginii. Includem aici atét scrierea, cat si re-
scrierea continua a trecutului, iar incetosarea o datoram, poate,
acelei resemnificari si, implicit, revalorizari a trecutului, améan-
doua anuland, in esentd, postularea unei imagini istorice drept
Jtablou”. In termeni postmoderni, am putea sa-i spunem ,ho-
lograma” si nu am pacatui printr-o abatere grava de la adevar,
atata timp cat sporurile, adaosurile, contributiile si completarile
curg intr-un suvoi continuu, iar ,holograma” ne-o reprezentam
in imaginea unui ,puzzle” fara orice posibilitate de a-| duce pana
la capat. lar o consecinta cumulata a acestor stari de lucruri ne-o
putem reprezenta printr-un fapt in aparenta simplu — cu cat mai
indepartate de prezent vor fi anumite contexte cultural-istorice,
cu atat mai puternicé va fi tendinta lor inspre interferare sau
chiar inspre contopire. Altfel spus, cu cat mai indepartate de
noi vor fi epocile istoriei (culturale), cu atdt mai puternic vor fi
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si, chiar mai mult, resurectia (evidenta mai ales n
campul activitatilor artistice) unei nevoi de revigo-
rare in spiritul sincreticului se va impune cu atat
mai mult, generand multiple contexte definite prin
functionarea explicita a fenomenului de fuziune
intre curente, forme, genuri, orientari etc.

Nevoia unui algoritm sincretic se impune
cu atat mai mult cu cat in campul fenomenelor
culturale redundanta se va instaura drept factor
definitoriu al specificului acestuia sub forma unei
functionari generative in exces. Una din posibilele
explicatii ale procesului de multiplicare in exces ar
trezi o intrebare justificata — ce este acest exces
si care ar fi criteriul trasarii unei limite a suficien-
tei, pe care civilizatia postindustriald si deja de
ceva vreme una informatica, ar depasi-o atat de
flagrant?

Cel putin doua sunt aceste efecte si in primul
rand ar trebui sa vorbim despre aparitia unui fe-
nomen de bruiaj informational, a unei supra-con-
centrari de informatie per unitate de timp care
surclaseaza capacitatea constiintei nu atat de a o
retine, cat, poate, de a realiza o functie elemen-
tara care este intelegerea informatiei receptate
sau chiar mai mult, de a-i sesiza existenta. Drept
exemplu aici ne poate servi expresia sunetul ne-
gru (zgomotul de fond dezarticulat) sau imaginea
alba (un argotic al profesionistilor de televiziune
care semnifica imaginea supraexpusa — imagine

revelate elementele comune, liniile de continuitate si, in general,
coeziunea si coerenta evolutiva ale unor stiluri sau contexte in
aparenta definibile drept eterogene.
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arsa, iar in literatura sau poezie am putea vorbi
despre metafora alba, sintagma care isi pastreaza
forma pierzandu-si demult si definitiv continutul) al
unui zgomot de fond indescifrabil, insa identifica-
bil drept distorsiune sau paravan care obtureaza
imaginea informationala a realitatii, atomizand-o.
Aceste procese au loc atdta timp cat procedurile
de scriere-rescriere-suprascriere continua a infor-
matiei se alterneaza intr-o cadenta mult prea ac-
celeratd, innegrind fata realitatii mult chiar si peste
imaginea unui palimpsest.

Un al doilea efect, decurgand din cel prece-
dent este efectul de pierdere continua, in cantitati
variabile, a unui anumit cuantum de informatie, iar
aceasta pierdere devine o constanta specific post-
moderna a procesului de receptare informationala
(vizuald, auditiva, audio-vizuala). Am putea conti-
nua aceasta insiruire de efecte, spre exemplu, prin
efectul de insensibilizare progresiva a receptorilor
la stimulii informationali si aparitia unui efect de
reactie spontana, irationala in esenta, la informatia
receptata in calitatea ei de stimul formativ al inten-
tionalitatii (sub forma spoturilor publicitare), insa
ne vom opiri aici. Astfel, insensibilizarea determina
nevoia producerii unor stimuli informationali tot
mai puternici si deja aici devine vizibila o posibila
motivare a recurgerii la procedura de fuziune, in
care ideea de cumul primeaza in fata ideii specifi-
cului. De aici decurge si recursul la standardizarea
mijloacelor in vederea eficientizarii proceselor de
cumulare, pentru care criteriul de specific, par-
ticularitate, singularitate si unicat este omonima
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doar cu imposibilitatea de a intra in ecuatia sin-
cretica (in acceptiunea, evident, postmoderna a
termenului).

Multiplicarea domeniilor cunoasterii stiintifice,
a practicilor artistice, a orientarilor si curentelor
filosofice si religioase este insotita si de valenta
eliberatoare sau de emancipare a tuturor acesto-
ra sub forma unor structuri de camp distincte si
definite, paradoxal, chiar de o anumita atitudine
rigorista, in care ,puritatea” fiecarui domeniu in
parte reprezinta si marca distincta a autenticitatii
lui. Tnsa in ideea in care sfera existentei determina-
te obiectiv si pragmatic reprezinta o marime finita,
multiplicarea tipologica a domeniilor activitatilor
umane va duce la o ,inghesuiald” si ,colcaiald”,
la o faramitare progresiva a spatiului cognitiv,
de parcelare si fractionare si, in consecinta, la
ceea ce filozoful german Peter Sloterdijk defines-
te drept ,negru de oameni”?. Ca si in muzica lui
lannis Xenakis, efectul va fi, in fapt, unul de mas3,
in care nu mai pot fi surprinse stari ca specificul,
particularul sau detaliul, nemaivorbind de referirea
la originar.

Pana aici am vorbit despre efectele redundan-
tei, insa exista si o consecinta a acestei postmo-
dernizari a cunoasterii (din care arta reprezinta o
parte implicita) care se impune chiar prin evidenta

® Imundul este ceea ce raméne din lume cand departarea
s-a retras, abandonand subiectul mlastinii barbare, care ia as-
tazi numele de mas3, in care se scufunda géndirea... Gandesc,
deci nu sunt singur. (in: Jean-Francois Mattéi, Barbaria interioa-
ra. Eseu despre imundul modern. Editura Paralela 45, Pitesti,
2005, p. 291)
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progresiva a faptului ca atingand un prag superior
de ,productivitate” culturala, in constientul colec-
tiv se releva cu o tot mai mare putere o functiu-
ne ,nostalgicd” in esenta ei, care pe linia refularii
starii de actualitate (degenerescenta esentelor,
degradarea calitativa a ,realitatii”, multiplicarea
in exces a diferitului pana la contopirea acestuia
in imaginea identicului, structurile si formele kit-
sch-ului si simulacrului, hiperproductia de semne
si sensuri*) genereaza nevoia recursului la o struc-
tura imaginara a unei ,epoci de aur” sau a unui
.paradis pierdut” existdnd undeva intr-un trecut
mai mult sau mai putin indepartat. De aici si pana
la initierea unor activitati de substanta compensa-
torie sau de modelare a structurilor si algoritmi-
lor acelor epoci ramane de facut doar un pas.
Evident, este vorba de proceduri de re-inventare,
insa intentia cognitiva vizeaza in primul si in primul
rand chiar re-chemarea, recuperarea si restituirea
autenticului, primordialului, originarului®. Este vor-

* Totul se pierde si totul are aceeasi valoare intr-un uni-
vers de semne, de montaje si de colaje care, pentru ca raportul
mimetic cu realul va fi abolit de acum nainte, fac sa sclipeasca
strasurile simulacrelor in confuzia haotica a valorilor. Anything
goes: totul are sens si deci nimic nu are sens in acelasi timp
pentru ca legatura initiala cu lumea, hilum-ul, a fost rupta... (in:
Idem., p. 285)

> ,Nu stiu incotro sa merg si incotro sa vin; sunt tot ceea
ce nu stie unde s3 meargd si unde sa vind”, geme acest om
modern... De aceastda modernitate suntem noi bolnavi” (in: F.
Nietzsche, Der Antichrist, 1888, publicatd in 1908; trad. Vasile
Muscd, Ed. Biblioteca Apostrof, 1996, reed. 1999, p. 9) Acest
simptom se manifestd social, asa cum Benjamin bine a observat,
prin disparitia aurei, dizolvarea modelelor, uitarea excelentei prin
proliferarea copiilor in masa. (in: Idem., p. 285).




Muzica si sensul sincretical nostalgiei

ba de situarea la antipodul kitsch-ului si simulacru-
lui, al ,, second-hand-ului” cultural, care, in fond,
definesc ordinea actualitatii culturale. Anume prin
aceasta atitudine de recuperare prin reinventare,
conceptul, structura si fenomenul de sincretism isi
recapata mai intai de toate semnificatia originara,
iar in al doilea rand si redobandeste o importanta
deloc neglijabila si care isi motiveaza eficienta in
primul rand prin indiscutabila sa putere re-gene-
rativa in planul fenomenelor culturale si in special
in cazul activitatilor legate de gandirea muzicala.

Apare insa o urmatoare intrebare: de ce mu-
zica si sincretismul? Ce motiveaza, justifica si le-
gitimeaza o astfel de alaturare paradoxala la o
prima vedere? De ce muzica si, spre exemplu, nu
literatura sau poezia sau mult mai evident ca des-
cendenta sincretica — teatrul insusi?

Intr-un prim moment, cel mai simplu argument
in favoarea acestei alaturari, pentru care sta drept
exemplu intreaga istorie a muzicii, este chiar abs-
tractiunea discursului muzical, unul incomparabil
mai abscons si sustras intelegerii imediate decat
limbajul plastic-pictural sau mai ales cel literar-po-
etic. Chiar in virtutea acestui fapt, atat, spre exem-
plu, din pictura, poezie sau dans s-au imprumutat
intr-un mod continuu mijloace pentru a compensa
aceasta ,carenta” a muzicii (,plasticitatea” si ,pic-
turalitatea” muzicii, ,coloristica” muzicala, ,poe-
ticitatea” muzicii sau ,sculpturalitatea” ei, toate
metafore ale unei trans-muzicalitati, ale unui loc
in care continuturile muzicii erau inventate prin
intermediul mijloacelor altor limbaje artistice in
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baza numitorului comun al sensului). Importanta
intelegerii cat mai profunde si nevoia de a-i aduce
imaginea sensurilor la acelasi nivel cu celelalte arte
(pictura si poezia) a incitat numeroase tentative de
alaturare sau de analogare a mijloacelor si sensu-
rilor, gdndirea mergand chiar pana la elaborarea
unui sistem de conotatii afective strict determina-
te ale configuratiilor muzicale cunoscut ca teoria
baroca a afectelor.

Tntr-un al doilea sens, chiar prin aceasta abs-
tractizare muzica reclama, adica, atrage, deter-
mina, provoaca si necesita existenta, daca nu si
co-prezenta unor elemente de amplificare seman-
tica (sens) si hermeneutica (interpretare) a proprii-
lor date, elemente cu care muzica, evident, co-abi-
teaza in ideea co(n)-substantialitatii. Abstractiunea
discursului muzical poate sta si drept semn al ne-
voii si ,disponibilitatii” muzicii ca tip de gandire
care Tsi reclama un set necesar de mijloace sau
practici co-axiale in vederea relevarii si amplifica-
rii impresiv-sugestive. Aceasta stare isi gaseste o
definire si ipostaziere fidela, fireste, chiar in proce-
dura fuziunii sincretice, ceea ce concorda perfect
cu starea de lucruri din multele domenii ale prac-
ticilor cu coeficient muzical al postmodernitatii.

La fel se poate judeca si intr-o logica inversa,
atunci cand muzica este ,mobilizata” pentru a-si
implica puterea in conceptii sintetice cum este,
spre exemplu, reprezentatia teatrala, in care mu-
zica Tsi exercita functia coagulanta asupra tuturor
celorlalte mijloace si arte implicate in acest proiect
de substanta sincretica (sau cel putin vizand un

17
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asemenea obiectiv). Este relevant faptul ca ase-
menea genuri de reprezentatii se intituleaza mu-
zical-scenice sau muzical-dramatice si, spre exem-
plu, nu poetico-scenice sau coregragic-scenice
(existand, evident, baletul), fara a mai spune ca nu
poate fi vorba despre pictural-scenic (existand sali-
le de expozitii). Muzica preia hegemonia asupra in-
tregului proiect chiar in virtutea starii ei dinamice,
mobile, altfel spus — virtualei sale omniprezente si
a capacitatii de a realiza analogii ale imaginatiei si
afectivitatii, reconotand astfel totalitatea celorlalte
elemente ale spectacolului muzical-dramatic. Sirul
muzical al productiilor cinematografice reprezinta
un alt exemplu relevant al puterii conotative pe
care o are muzica.

Mai mult, procesele de fuziune de aceasta
data stilistica isi gasesc o realizare fidela chiar
in fenomenul fusion a muzicii de jazz in creatia
trompetistului american Miles Davis. Multiplicarea
caleidoscopica a curentelor muzicii alternative
(rock, jazz, jazz-rock precum si hip-hop, mai ales
rap (muzica si poezie sau melopee), house, trance,
drum’n’base, muzica electronica (muzica si culoa-
re, dar si lumind) sta drept dovada pentru ace-
le infinite si inimaginabile grade de flexiune ale
muzicii ca tip de gandire si practica. Zona muzicii
,serioase” impune drept model relevant curentul
polistilistic prin muzica lui Alfred Schnittke.

Exemplele pot continua insa importanta este
constatarea puterii cu care muzica reclama si ne-
cesita prezenta altor proceduri de gandire artistica
si, In acelasi timp, poate fi implicata in conceptii
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sintetice vizadnd, evident, atingerea obiectivului
sincretic. Este urmarita functionarea inter-determi-
nata a mai multor tipuri de practica artistica sau/si
coduri stilistice in vederea realizarii, poate, nu atat
a unui singur efect de supra-cumulare a puterii
expresive sau sugestive (ceea ce nu este exclus),
ci si a diversificarii detaliilor imagistice sau multi-
plicarea gradelor de flexiune si articulare narativa.

Revenim astfel la acceptiunea primordiala a
fenomenului de sincretism prin care, paradoxal si
absolutamente surprinzator, era conotata auten-
ticitatea originarului. De aici si intuitia faptului ca
,ceea ce este a mai fost”®, insa ne intereseaza mai
mult cum a fost si de unde a inceput, chiar daca
o asemenea tentativa cognitiva importa multiple
riscuri (descriptivitate excesiva, imprecizie si date
contradictorii referitoare la aceleasi fenomene
sau evenimente, interpretari eronate ale faptelor
si sensurilor etc.). Incercam sa revenim mai intai de
toate la sensul primordial de uniune (particula sin-
), de interdependenta osmotica sau, altfel spus,
co(n)substantialitate pe care le detineau candva
mijloacele artistice din cadrul conceptiei tragediei
antice grecesti. Ce se intampla insa daca incercam

¢ Postmodernitatea se ofera astfel ca estetizare a dispe-
rarii care, dupa ce si-a abandonat orice credinta intr-o utopie
rationald — No future! -, aduce subiectul in stadiul de simulacru
recapituland virtual semnele unui trecut fata de care anuleaza
distanta — No past! (in: [dem., p. 285). Citatul exemplifica la mo-
dul adecvat conditiile in care sincreticul revine in actualitate,
insa in imaginea unui simulacru si drept consecinta a golirii, a
epuizarii si suprimarii continuturilor. Altfel spus, sincretismul (in
acceptiunea postmoderna a termenului) redevine posibil in con-
ditiile hegemoniei discursului fara subiect.
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sa patrundem mai adanc? Ce se intampla la nivelul
.religiilor naturale” practicate de ,popoarele na-
turii” (ca sa nu le denumim intr-un mod grosolan si
fals — ,popoare primitive”), la nivelul samanismului
raspandit pe aproape toata suprafata globului te-
restru si cum situatia originara se rastoarna apoi,
peste secole de practica artistica, in prezentul
nostru? Sensul intrebarii vizeaza oarecum modul
in care co(n)substantialitate ajunge sa semnifice
con-fuzie, iar in aceasta situatie sincretismul poate
servi drept grila de lectura sau, spus mai poetic,
vitraliu prin care am putea privi la articularea intre-
gului traiect evolutiv al activitatilor artistice, si in
special, cel al muzicii. lar privind prin acest vitraliu,
s-ar putea ca istoria muzicii sa nu mai reprezinta
acea linie dreaptd, continuu ascendenta in nerab-
darea ei progresista, ci sa se mai incalaceasca si
sa se ,muste” de coada ca sarpele Uroboros, sa
tenteze o revenire la origini sau sa le invoce cu o
dureroasa disperare, adunandu-si in acelasi timp
puterile pentru un nou salt inspre nefiinta unui vi-
itor improbabil.

Sirul intrebarilor tinde sa se multiplice printr-o
urmatoare interogatie care vizeaza sensul alaturii
intre muzica si primordial. De ce muzica si origina-
rul si prin extensie, oare nu ar functiona alaturarea
muzica si arhetipalul chiar in acele doua sensuri
ale celui din urma prin care intelegem, intr-un
prim moment, un principiu-imagine unificator si
generalizator, de maxima concentrare, situat un-
deva deasupra lumii (Platon) sau undeva in spa-
tele ei (Jung), iar intr-un al doilea moment vizand
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functionarea arhetipalului chiar in zona fenomene-
lor cultural-artistice. Asa apare intuitia faptului ca
insasi muzica in acceptiunea ei de actualitate sau,
cel putin moderna (ca tip de géandire si practica
artisticd) reprezintd o metafora alba, deci insasi
metafora alba care este in prezent muzica este o
ramasita reziduala, atavism al unei stari originare
in care muzica era generata si articulata in vederea
atingerii unor obiective diferite de acele pe care in
mod normal i le atribuim muzicii astazi.

Tot astfel si aceasta asa-zisa abstractiune a
limbajului muzical (asa cum il conotam astazi in
comparatie cu concretetea limbajului literar) pare a
fi, la randu-i, metafora alba sau, mai precis, inalbita
pe parcursul istoriei, a unei stari de lucruri candva
cat se poate de clara in conotatiile ei uzuale. Altfel
spus, muzica pastreaza functionale o serie de atri-
bute pentru care in acceptiunea noastra moder-
na nu ii mai gasim referentul generator si nu mai
identificam analogiile care ar elimina pur si simplu
aceasta stare definita atat de fals drept abstractiu-
ne. Devine clar ca inalbirea (adica, pierderea pro-
gresiva a semnificatiei originare) muzicii in calitatea
ei de metafora (a unui referent pierdut) produce in
constiintd acele consecinte pe care le identificam
drept abstractizare, adica retragere progresiva
din planul relevantei semantice, insasi imaginea
muzicii suferind un sir de mutatii reconotative tot
mai radicale (in functie de biblioteca de mijloace
a epocii, de stratificarea sociala a comunitatii, in
strictd dependenta de competitia credintelor si
ideologiilor si specificul evolutiei lor istorice etc.).
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Aceasta stare de lucruri la randul ei reclama cu
o tot mai mare putere (intr-o dependenta totala de
cresterea gradelor de abstragere) co-participarea
unor discursuri alternative care ar oferi discursului
muzical transparenta necesara unei asimilari com-
plete (in acest sens este de vazut reactia de entu-
ziasm al publicului la operele lui Verdi sau Wagner
in comparatie cu reactia de scandalizare la muzica
lui Schoenberg sau Varése). Altfel spus, devine tot
mai clar ca aceasta continua nevoie de discursuri
alternative pe care o reclama muzica (si pe care
puristii le definesc intr-un mod zeflemitor ,,carje”
de care muzica nu ar avea nevoie) este, ihca o data
in plus, o alta structura reziduala, atavica, vizibi-
|a astfel doar in contextul in care emanciparea si
autonomia activitatilor artistice, dar si autorefe-
rentialitatea lor funciarad reprezinta un imperativ
si, fireste, o cutuma a actualitatii culturale. Ceea
ce astazi semnificam intr-un mod periorativ drept
.carje”, inutile in intelegerea faptului muzical pur,
trebuie sa fi fost candva la origini parti compo-
nente ale unui ansamblu Tn care muzica intra in
simbioza, spre exemplu, cu miscarea si rostirea
poetica, toate trei articulate intr-o pluricefalie
reprezentationala definita mai intai de toate de
co(n)substantialitatea lor primordiala si nu ceea
ce am putea defini astazi ca si con-topire. Pentru
a fi topite sau/si con-topite ar fi fost nevoie ca ele
sa fi fost autonome intr-o anterioritate care nu a
existat. Deci, s-ar putea ca ele sa fi fost genera-
te, la origini, gata co(n)substantializate. Exista aici
problema legata de capacitatea de a reprezenta
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intr-un mod just, situat Tnsasi in miezul etimolo-
gic al termenului, o semnificatie a sincretismului
situata undeva la mijloc intre polii purismului si
eclectismului, definibili prin radicalismul atitudinii
exclusive, si anume problema unitatii si puritatii in
multiplicitate.

Nu putem concepe existenta unui sistem este-
tic la popoarele naturii si, evident, nu putem repre-
zenta co(n)substantialitatea primordiala a (proto)
artelor drept ceva realizat intentional. Intr-un alt
sens, nici explicatia conform careia salbaticii si pri-
mitivii se situeaza intr-o flagranta inferioritate fata
de popoarele civilizate nu mai poate fi acceptata.
Este vorba, evident, de o alteritate radicald mai
intai de toate in planul gandirii si strategiilor cog-
nitive, iar acest fals conflict cultural este, evident,
generat de aceeasi indeductibilitate a referentilor
cauzali. lata si o urmatoare intrebare: care este
acel prezumptiv referent sau, altfel spus, cauza ge-
neratoare a nevoii de a realiza aceasta manifestare
co(n)substantializata, deci cumulata, a mai multor
tipologii de gandire si reprezentare metaforica
a realitatii? Noi, civilizatii si postmodernii putem
concepe astfel de incercare, sintetica in esenta ei,
doarin limitele unui joc de modelaj artistic-estetic,
insa asa ceva, o mai spunem o data, era si ramane
de neconceput la popoarele naturii.

Si atata timp cét cel putin in cazul muzicii de-
ducem aceasta suma a starilor reziduale si le re-
prezentam astfel, apare si nevoia de a reface acea
suma de legaturi de interdependenta evolutiva
pierduta astazi, pe care istoria lineara a muzicii
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Occidentului o impune drept imagine a progresu-
lui, a unei eficientizari gradate si a unei ascensiuni
inspre stari tot mai performante de reprezentare
artistica, aproape intr-un consens cu teoria darwi-
nista sau, de ce nu, cu cea marxista a viitorului
mai bun decéat prezentul si, in orice caz, mai bun
decat trecutul.

Altoritmul fondator al discursului nostru se
impune astfel intr-o logica totalmente opusa, iar
noi ne intrebam daca trecutul intr-adevar a repre-
zentat ceva mai putin decat prezentul si, implicit,
decét viitorul. Ne intrebam chiar mai mult, daca in-
tr-o ordine culturala si artistica (si nu doar) trecutul
nu se articuleaza drept o structura a prezentului,
cauzand existenta acestuia din urma prin insasi
faptul ca intreg trecutul se proiecteaza si re-pro-
iecteaza, se scrie, rescrie si suprascrie, similar
unui palimpsest, continuu, drept prezentul insusi
in forme de fiecare data diferite, in aparenta noi
si imbatatoare prin prospetimea lor adiind a viitor
atat de promitator. Nici imaginea circularitatii nu
ar oferi mai mult atata timp cat am aborda-o in ex-
clusivitatea ei eliminatorie. Am opta mai degraba
pentru solutia oferita de Lucian Boia in monografia
sa ,Pentru o istorie a imaginarului”: ,Totul se joa-
ca, pana urma, intre cercsi linia dreapta, ca figuri
simple sau combinate.” (p. 181)

In aplicarea ei focalizatd pe domeniul activi-
tatilor artistice si nu pe domeniul practicilor re-
ligioase (conform uzantelor si acceptiunii instru-
mentale a termenului), problema fenomenului de
sincretism redeschide sau, mai bine-zis, repune
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in prim-planul actualitatii cultural-artistice si, mai
pe larg, cognitive, o impresionanta constelatie de
stari, contexte, configuratii si chiar ,utopii” de o in-
discutabila grandilocventa si chiar mai mult, recon-
figureaza intreaga reprezentare asupra proceselor
constitutive ale intregii evolutii culturale cel putin
in contextul continentului european. Importanta
aici este posibilitatea de a vedea altfel si altceva,
de a putea vizualiza alte legaturi intre fenomene
si, eventual, alte configuratii interioare ale unor
fenomene deja cunoscute. Un fenomen Tsi trans-
forma radical aparenta (daca nu si continuturile)
in conditiile in care i este cunoscuta genealogia
originara, cea autentica, iar noi constientizam mai
in profuzime faptul ca trecutul este unul viu, ca el
se schimba continuu ca si prezentul, influentandu-|
si transforméndu-| intr-o conformitate strict deter-
minata cu imprevizibilele sale evolutii.

Intentia noastra este de a adapta datele isto-
riei (muzicale), de a imagina posibile scenarii care
decurg din specificul grilei sincretice de a lectura
aceste date in intentia de a deduce cauzele eve-
nimentelor si evolutiilor, acestea fiind ascunse in
configuratiile atat de diverse ale efectelor pe care
le receptam. Intuitiile produc nelinisti. Nelinistile
genereaza intrebari, iar acestea din urma ne de-
termina sa actionam in virtutea intelegerii si unei
mai profunde asumari.

Dincolo de semnificatia de confuzie, hibrid si
chiar simulacru (definitii care caracterizeaza mai
degraba starea mentalitatii postmoderne), sin-
cretismul indica si semnifica mai intdi de toate
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plasarea in zona primordialului, un arhetip si o
stare a mentalului colectiv situata undeva acolo la
inceputuri, acolo unde toate lucrurile se regaseau
unele in celelalte, in consubstantialitatea lor origi-
nara si de unde toate au putut, candva demult de
tot, incepe...
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Motto:

Aceasta istorie a mea, spune Herodot, a cautat
de la inceput aspectele suplimentare
argumentului central.

Michael Ondaatje, Pacientul englez, p. 99






Introducere

Imaginam campul fenomenelor culturale, care
este definit de rolul unificator al principiului sin-
cretic, similar unei structuri vegetale, arboriforme,
in care functionarea principiului primordial - sin-
cretismul — ar servi drept analogie pentru ceea
ce este receptat, global, drept copac: tulpina,
coroana si radacinile. Insd coroana si, respectiv,
rédacinile, vor simboliza, la randul lor, zona infini-
telor posibilitati de realizare conjuncturalad a unei
multitudini de variante ale posibilului in care evi-
denta principiului sincretic s-ar diminua, de ce nu,
fractal, pana la o disolutie aproape totalg, fara a
disparea vreodata intr-un mod fatalmente defini-
tiv. In aceasta imagine tulpina ar servi drept ,,pun-
te”, ,pod” sau ,ligatura” intre cele doua ,zone
de multiplicare” sau ,de imprastiere” circulara si,
totodata, ,,emisferica”.

In acelasi timp, analogia arboriformé, imagi-
nea relatiei ,,antinomice” stabilite intre coroana
si radacini, serveste drept analogie fundamenta-
la pentru firul ideatic principal al textului de fata.
Tntr-un prim moment, distingem doar semnificatia
polarizanta a acestei relatii, atata timp cat coroa-
na este opusa radacinilor, ambele structurandu-se
drept polisau, altfel spus, la extremitatile tulpini.
Semnificatia polarizanta, dihotomica si, implicit,
antitetica le este conferita prin insasi vizibilita-
tea coroanei si invizibilitatea radacinilor, doua
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~ontologii”" articulandu-se prin insasi separarea
atat de radicala a celor doua campuri drept doua
Lontologii” (,,emisferice”) divergente.

Mult mai adecvata, insa, gasim a fi imaginea
conform careia aceste doua ontologii sunt, in fapt,
convergente, atata timp cat ambele exista, supra-
vietuiesc si functioneaza datorita tulpinii, acestui
.pod intre lumi” care la réndu-i se impune in ca-
litatea lui de lume. In acest sens, imaginea ,arbo-
relui” fenomenelor culturale ar putea reprezenta
in sensul deplin al cuvantului un simbol pentru
unitatea sincretica a celor trei elemente ale sale -
trinitatea tulpina, coroana si radacinile — drept o
super-ontologie osmotica definind, in esenta vero-
similitatea comunicarii intre sferele care sunt Cerul
si Pamantul?. O data cu ideea celor doua habitaturi
naturale pe care le simbolizeaza coroana si rada-
cinile, capatam accesul la imaginea stihiilor care

' Acceptiunea arborelui drept analogie pentru o structura
ongologica intalnim n cosmogoniia nordica a scandinavilor, sub
forma frasinului cosmic Yggdrasil, care acopera cu crengile sale
mai multe lumi — Jotunheim, Niflheim, Asgard — lumea de mijloc
a oamenilor si Aesir. Cosmologia scandinava propune o imagi-
ne tri-morfa a cosmosului, in care radacinile corespund lumilor
subpamantene, tulpina — tinuturilor de mijloc, iar coroanei - ti-
nuturile de sus. (Dupa: St. Borbely, Mitologie generala, Editura
~Limes”, Cluj-Napoca, 2004, pp. 113-114). Kabbala iudaica pro-
pune o imagine similard — a arborelui sefirotic, in care fiecare
sefird reprezinta atat un nod energetic, cét si o lume cu toate
atributele sale specifice. i nu in ultimul rand ne putem géandi la
samanii iakuti, tungusi sau buriati care urca in copaci, simboluri
ale arborelui lumii, pentru a realiza trecerea inspre dincolo.

2 Ceea ce ajunge a fi in totald conformitate cu unul dintre
preceptele de baza a legitatilor din Tabla de Smarald formulate
de Hermes Trismegistul: ,Ceea ce este sus, este si jos”, cele
ceresti gasindu-si oglindirea in cele pamantesti si invers.
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contribuie la existenta arborelui. Astfel, radacinile
vor conota stihii ca pamantul si apa, umiditatea si
intunericul profunzimii adancurilor, in timp ce co-
roana, simultan cu imaginea Cerului, va simboliza
si atributele stihiale ale acestuia care sunt aerul,
lumina, focul ceresc, ceea ce va defini profunzi-
mea ,rasturnata” a inalturilor. Doar din aceasta
scurta hermeneutica a imaginii arborelui, pe care
o folosim aici in calitatea lui de arhetip, deducem
o suma de criterii care definesc modalitatile de
reprezentare a articularii fenomenului sincretic in
campul fenomenelor muzicale atat pe orizontala
momentului de actualitate, cat si pe verticala suc-
cesiunii epocilor stilistice.
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1 Principiul sincretic si
m dialectica vizibil-invizibil

1.1. Zona explicitului vizibil,
deductibil nemijlocit.

Etapa sincretica

La o prima privire, aria de functionare a princi-
piului sincretic este strict delimitata de exemplari-
tatea contextului cultural al Antichitatii, prin exten-
sie functionand si la nivelul intregului Ev Mediu, iar
ca si habitat originar sincretismul defineste articu-
larea fenomenelor proto-culturale la ,popoarele
naturii”, la nivelul ,culturilor” de tip samanic.

In cadrul acestor trei tipuri de structuri cultu-
rale, identificam algoritmul generator de sincre-
tism care se edifica prin interactiunea celor trei
morfeme ale sale: ritualicul, mitologicul si sacrul,
care toate trei functioneaza in calitate de constan-
te atat in cadrul culturii samanice non-religioase
sau proto-religioase (animiste, totemice etc.), cat
si in cadrul culturilor religioase ale Antichitatii si
Evului Mediu.

Toate cele trei morfeme constitutive ale prin-
cipiului sincretic isi gasesc analogia in structura
si articularea artefactului cultural-artistic care
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este opera de arta. Astfel, ritualicul defineste
specificul articularii operei, mitologicul sta drept
semn al continutului, iar sacrul reprezinta analogia
substantei, parametru unificator si sensibilizator
deopotriva.

Este important a se observa aceasta omogeni-
tate care defineste functionarea ecuatiei sincretice
pe linia celor trei constante ale sale — ritualicul,
mitologicul si sacrul — atat in cadrul structurilor
de venerare a divinitatii — misterele dionisiace
sau orfice, orgiastice in esenta lor, sau serviciul
divin (antic si medieval), sincreticul reprezentand
un algoritm si, in acelasi timp, un stigmat, care
amprenteaza activitatile artistice in procesul lor
de derivare si desprindere din cadrul activitatilor
propriu-zis religioase. Altfel spus, emancipandu-se
de contextul religios, muzica ,mosteneste” de la
acesta si morfemele constitutive ale acestuia, insa
realizdnd un transfer si, in acelasi timp, o mutatie a
continuturilor. Semnificatiile ritualicului capata for-
ma explicita si exclusiva a reprezentatiei, din mito-
logic ramane constanta fictionala si conventionala
a modului de a concepe si articula continuturile,
iar structura sacrului, transferata si transformata
si ea, determina aspectul teleologic al problemei,
deoarece prin functia de prezentificare este ur-
marita obtinerea unei sume de efecte catartice.
Tntr-un sens unificator, cei trei parametri ai ecuatiei
sincretice genereaza sau, altfel spus, determina
generarea drept cdmp sau mediu de operare a
genului de opera scenica. in Antichitate identifi-
cam acest tip de opera in genul de tragedie.
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Deja la acest nivel putem recunoaste primele
semne ale desprinderii activitatii artistice de ca-
nonul practicilor religioase, desi cele trei morfe-
me sunt prezente intr-un mod evident, iar intreg
ansamblul sincretic functioneaza neabatut de la
constantele si mecanismele sale. Configuratia ac-
tului dramatic implica, insa, o mutatie esentiala re-
aranjand accentele relatiei intre ritualic, mitologic
si sacru prin activarea unei trinitati sincretice spe-
cifice, subordonate trinitatii de primordiale. Este
vorba despre relationarea activitatilor, formelor,
genurilor si principiilor unei gandiri de tip artistic,
si nu explicit stiintifica sau religioasa, care gravi-
teaza in jurul trinitatii poezie-muzica-dans, toate
trei servind, evident, scopuri similare ritualului re-
ligios, insa fara a fi impins consecintele tot atat de
departe. Obiectivul unei activitati de acest gen
se restrange doar la functia formativ-educativa,
oarecum normativa si, in consecinta, purificatoare
prin exemplaritatea modelelor oferite inspre re-
ceptare. Accentul este pus pe functia si substanta
civica a discursului artistic, iar conditia sincretica a
operei dramatice serveste, ca si in contextul ritua-
lului religos, functia de prezentificare a personaje-
lor, purtatoare de functie simbolica, a subiectului
exemplar prin accentele revelatorii si, mai ales,
prin accentele moralizante a tramei narative, arti-
culata in calitate de model al posibilului.

Modelul si schema unui asemenea proces de
transfer, insa de aceasta data a derivarii filosofi-
ei din religie, 1l ofera J. P. Vernant in eseul sau
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,Originile gandirii grecesti”3. Ins& chiar daca este
vorba despre edificarea unor forme preliminare
ale gandirii stiintifice sau a filosofiei propriu-zise,
améandoua erau constituite intr-un mod care le
apropia pe amandoua de principiul artistic al re-
prezentatiei:"La fel cum deseneaza pe o harta, o
pinax, planul intregului pamant, punand sub ochii
tuturor configuratia lumii locuite, cu tinuturile, ma-
rile si fluviile sale, tot asa ei (ionienii) construiesc
niste modele mecanice ale universului precum
acea sfera confectionata, dupa spusele unora,
de catre Anaximandros. Oferind astfel cosmosul
«spre a fi vazut», — ei fac o theoria, un spectacol,
in deplinul sens al cuvantului™.

Semnele trinitatii morfemice le putem iden-
tifica si In structurarea filosofiei: ritualicul putand
fi identificat atat in modalitatea peripatetica de
practicare sau in contextul de banchet, sarbatoare;
mitologicul indica la modul direct continuturile pri-
oritare ale discursului filosofic, simbolurile, daca nu
chiar si arhe-urile sale referentiale, iar sacrul, mai
ales in filosofia platoniciana, este referentul tran-
scendental si starea primordiala a proto-tipurilor,
un spatiu in care acestea exista in autenticitatea
si puritatea lor.

Antichitatea clasica reprezinta perioada in care
din interiorul practicilor religioase se desprind
modele de gandire oarecum concurentiale, insa

3 J. P. Vernant, Originile géndirii grecesti, Editura
.Symposion”, Bucuresti, 1995. A se vedea in aceeasi ordine
de idei — J. P. Vernant, Mit si religie in Grecia Antica, Editura
Meridiane, Bucuresti, 1995.

* Idem., p. 154.
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conservand inca semnele contextului religios origi-
nar care sunt arta, filofosia si stiinta. In acest sens,
insasi domeniul gandirii si practicilor religioase
din antichitatea greaca reprezinta, prin extrapo-
lare inversa, modelul unui ,creuzet” de substanta
sincretica din care modelele alternative de gan-
dire erup in momentul atingerii unei suficiente a
mijloacelor de reprezentare specifica a realitatii.
Tnsa aceastd desprindere produce, drept fenomen
compensativ, o adevarata explozie a mai multor
triade sincretice, o autentica involburare vizibila
mai ales in domeniul activitatilor artistice. Tnsasi
sincreticul, edificat pe baza intrepatrunderii si
interdependentei (1) ritualicului-mitologicului-sa-
crului, intra intr-o ecuatie de interdependenta cu
principiile mimetic si catartic, astfel, iata aparand
o alta trinitate (2) sincretic-mimetic-catartic, fiind
definit astfel ,programul minim” si specificul con-
stituirii unei tragedii. $i parca nu ar fi suficient, al-
goritmul functioneaza in continuare, producand,
deja n interiorul operei dramatice o urmatoare
trinitate — (3) poezie-dans-muzica, ceea ce in pla-
nul categoriilor etico-estetice aduce, la un nivel
superior de sinteza si oarecum inchizand cercul, la
formularea triadei (4) adevar-frumos-bine sau altfel
spus, bineinteles intr-un mod compozit sincretic,
calocagathea.

Evident, acest ,vartej” generativ apare si se
impune, repetam acest lucru, drept mecanism
compensatoriu, de reechilibrare a proceselor de
germinatie care au drept consecinta nasterea
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artei, filosofiei si stiintei din intimitatea campului
gandirii si practicii religioase.

Astfel am putea reprezenta partea vizibila a lu-
crurilor, farad a exclude existenta unei continuitati
prin extrapolare, pozitiva sau negativa, in conformi-
tate cu imaginea undelor circulare raspandindu-se
pe suprafata apei, atunci cand continuitatea pro-
gresiei culturale este asigurata prin abaterea de la
.dogma”, legea si canonul, principiului sincretic.

1.2. Zona implicitului invizibil,
deductibil indirect

O ipoteza alternativa ideii de abatere de la ca-
nonul sincretic ar putea fi reprezentata si in limitele
contextului de slabire a determinarilor interioare
care tin in stare de functionare ordinea sincretica
a lucrurilor. Admitem si o legatura intima intre pro-
cesele de abatere si, concomitent, slabire, in ideea
in care pe parcursul unei arii temporale-istorice mai
lungi abaterile devin posibile prin insasi slabirea
mecanismelor sincretice, astfel devenind posibild o
treptata disolutie a principiului insasi si deplasarea
acestuia intr-un plan secund al importantei esteti-
ce, stilistice, morfologice etc., daca ne referim la
contextul activitatilor culturale-artistice si in special
la specificul configurarii produsului artistic.

Aruncand o privire sumara asupra celor trei
epoci in care sincretismul reprezinta un principiu
de prim-plan in articularea activitatilor artistice, ob-
servam o indisolubila legatura de interdependenta
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si, implicit, interderminare intre prezenta principiu-
lui sincretic si a substantei religioase a contextului
in care acesta exista in regim de prioritate. In acest
sens, existand aceasta legatura osmotica intre cele
doua principii si dat fiind faptul derivarii activitatii
artistice din sanul activitatilor religioase, admitem
ca slabirea constantei si determinantei religioase,
ar duce implicit si la slabirea constantei si deter-
minantei sincretice, aceasta slabire intervenind pe
linia dihotomiei religios-laic sau/si sacru-profan si
s-a manifestat cu o deosebita putere in cadrul
umanismului renascentist.

Elementul determinant al mutatiei efectuate in
Renastere poate fi definit in esenta lui prin insasi
lansarea retroversiva a gandirii direct inspre valo-
rile Antichitatii. Motivele realizarii unui asemenea
salt sunt evidente. Ins3si faptul c& o asemenea po-
sibilitatea a putut fi imaginata si admisa, si chiar
mai mult, realizata intr-un mod deplin, sta drept
semn al scoaterii de sub ,tabu”-ul inaccesibilitatii
a intregului set de valori si precepte pe care cres-
tinismul european le blocase intr-un dogmatism
interdictiv care le obtura in fata accesului unei
géndiri de alt tip decat doar cel doctrinar-dog-
matic religios. Pentru umanistii Renasterii singura
alternativa reala a fost realizarea unui salt retrover-
siv ,peste” mileniul crestin, Tnapoi, inspre formele
originare, ideale si, implicit, devenite arhetipale
ale ,perioadei de aur” a culturii europene. Fara a
putea opera pe concepte asupra carora Biserica isi
exercita cel mai strict control, solutia a fost gasita
in incercarea de a re-inventa o suma de constante
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spirituale (stiintifice si artistice) ale acelei perioa-
de care aparea in constiinta intelectualilor renas-
centisti drept una depozitara a unui ideal pierdut,
existand insa posibilitati de recuperare. Astfel este
configurata o pista alternativa si paralela ideologi-
ei oficiale, tensiunile concurentiale neintarziind sa
apara si sa dinamiteze din interior linistea si pacea
Europei crestine.

Etapa sintetica - (1) re-descoperirea
(si re-inventarea) ritualicului

Ceea ce s-a intamplat in contextul artistic si,
mai pe larg, spiritual al Renasterii determina o re-
venire asupra imaginii celor trei morfeme consti-
tutive ale principiului sincretic (ritualic, mitologic si
sacru), iar daca in contextul Antichitatii am putea
reprezenta imaginea celor trei elemente intr-un
mod aproximativ egal, ca functie si importants,
deci intr-un anume mod bidimensional, plat, ca in
frescele egiptene, in care toate cele trei elemente
se situeaza in acelasi plan al importantei, prima
epoca post-medievala valorizeaza aceasta trinita-
te functionala mai intai de toate prin spatializarea
acesteia, oferind relatiei o nebanuita si surprinza-
toare profunzime perspectivala.

Insa in acest plan arhetipal-algoritmic al rituali-
cului-mitologicului-sacrului acceptiunea expresiei
profunzime perspectivala capata o cu totul alta
semnificatie decat aceea pe care o dobandeste,
tot in Renastere, in domeniul picturii. Aici este
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vorba despre o profunzime reala, mai intéi de toa-
te de acces real, inspre operarea pe elementele
constitutive ale trinitatii sincretice.

Primordialitatea gandirii si mentalitatii religioa-
se oferea celor trei morfele un statut prioritar, o
protectie fata de atitudinile contestatare-revendi-
cative (in cazul in care acestea s-ar fi articulat) prin
insasi intangibilitatea lor, adica imposibilitatea de
a rationa asupra lor in termeni diferiti decat ter-
menii discursului si imaginarului religios.

Or, prima epoca umanista desfiinteaza aceasta
interdictie, ocolind-o si abordand starea de lucruri
existenta direct in Antichitate, prin insasi pretentia
de a-si insusi primul atribut al trinitatii — ritualicul
— si isi declara disponibilitatea, capacitatea si pu-
terea de a-l resemnifica transferandu-| din sfera
religiosului in sfera laicului, insa fara a se fi atins
de ritualicul de actualitate, din nemijlocirea con-
textului religios crestin. Ritualicul este re-inventat
dupa modelul anterior al acestuia, cel antic. n
orice caz, atitudinea omului renascentist pare a
fi justificata de catre insasi modul de a fi conce-
put imaginea istoriei, deoarece ,aidoma anticilor,
multi umanisti credeau intr-o interpretare ciclica
a istoriei, in virtutea careia o epoca poate fi un fel
de repetare sau reluare al uneia mai vechi. Unii
dintre ei considerau ca pot deveni, ei si conceta-
tenii lor, «noi romani», in sensul de a vorbi, a scrie,
a gandi ca romanii is de a le emula realizarile, de
la Colosseum si Eneida la insusi Imperiul Roman."®

5 P. Burke, Renasterea, Editura ,,ALLFA", Bucuresti, 1998,
p. 25.
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Tnsa aceast3 procedura de transfer este, in
fapt, sinonima cu procedura de re-inventare, ceea
ce isi propune chiar Camerata Florentina atunci
cand incercand sa re-inventeze tragedia antic3,
ajunge, in fapt, sa inventeze unul din genurile ma-
gistrale ale culturii muzicale europene care este
opera. Genul de opera, prin modelarea particu-
lara, inedita (daca nu si insolita) a parametrului ri-
tualic, ajunge sa rivalizeze acceptiunea canonica a
ritualicului care se limita la semnificatia exclusiva
de forma specifica a serviciului divin.

In cultura muzicald europeani se produce ast-
fel o prima bresa, iar disolutia principiului sincretic,
desfiintata fiind intangibilitatea sa doctrinara, in-
cepe chiar prin initierea unei stari de lucruri concu-
rentiale. Ca gen reprezentativ al ritualicului de tip
laic, opera concureaza cu succes genul de missa
si astfel in planul activitatilor artistice porneste o
competitie intre genuri care are ca scop si, in fond,
ca si criteriu relevant al eficientei in plan social,
articularea cat mai puternica a capacitatii de cap-
tare a unor mase de auditori cat mai largi. Puterea
concurentiala a operei se dovedeste a fi extraor-
dinar de puternica, astfel incat genurile muzicii
sacre adopta o traiectorie descendenta in planul
prioritatilor din campul activitatilor artistice, iar o
data cu epoca Luminilor, insasi genul de opera
este puternic concurat de catre genul de simfonie.

De la concurenta intre doua genuri eteroge-
ne in substanta lor, unul sacru si altul profan, in a
doua jumatate a secolului XVIII accentul prioritar
al competitiei se muta exclusiv in campul genurilor
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laice, iar rivalitatea cu genurile religioase Tsi piedr-
de in totalitate importanta. Genurile muzicii sacre
nu revin decéat sub forma unor productii explict
artistice, fara a mai detine caracterul aplicat im-
plicit, uzual al serviciului divin.

Etapa sintetica - (2) re-descoperirea
(si re-inventarea) mitologicului

Nu putem insa, sa nu remarcam functia
compensatorie pe care in aceasta situatie o are
principiul clasicizant, atata timp céat el reprezin-
ta posibilitatea unui recurs neconditionat si chiar
binecuvantat in plan estetic la valorile antichitatii.
Vizand conservarea cat mai puternica a principiului
mitologic drept depozitar al calocagatheei cano-
nizate, putem deduce cu claritate care principiu a
urmat ritualicului, supunéndu-se puterii acapara-
toare a principiului laic®.

Starea de lucruri perpetuata prin succesiunea
celor trei clasicisme (dramaturgic francez, clasicis-
mul muzical vienez si academismul pictural euro-
pean, francez si el) reprezinta tot atatea perioade
in care este testata capacitatea principiului mito-
logic de a functiona intr-un context nou, radical
diferit de cel originar. Sunt testate conditiile in
care mitul nu ar mai deservi intr-un mod exclusiv

¢ Data fiind aceastd succesiune de achizitionare de catre
laicitate, rand pe rand, a compomentelor sincretice, putem con-
sidera cele trei morfeme ale principiului sincretic ca fiind struc-
turate intr-o ierarhie spatializatd, iar elementele fiind accesibile
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doar structurile serviciului divin, iar fiind deritua-
lizat sau, mai precis, fiindu-i reinventata o noua
grila ritualica, mitologicului i este testat potentia-
lul de functionare in contexte cu o permisivitate si
admisibilitate mult mai avansate decat in etapele
anterioare.

Mai mult, mitologicul este testat in contextul
functionarii lui singulare, fara a mai exista vreo
posibilitate de a fi asociat cu ritualicul originar,
neexistand posibilitatea unei recurente, decat cu
cel de tip laic, operistic. In acelasi timp, transferul
fiind realizat, ca structura de tip laic, mitologicul
este rupt, de cealalta parte, inaccesibila inca, de
parametrul sacrului. Izolat de contextul originar,
pus in relatie cu ritualicul de tip laic, principiul mi-
tologic isi pierde din amploare, profunzime, pu-
tere, devenind, cu timpul, doar o structura-suport
pentru o multitudine de elemente alegorice, din
care dramaturgii si compozitorii puteau imprumuta
in conformitate cu nevoile lor creative.

Intr-un mod particular, prin impunerea exclu-
sivismului functiei alegorice pe care simbolurile
mitologice o primesc in noul context ritualic, este
vizata desfiintarea esoterismului implicit unei struc-
turi mitologice in vederea realizarii unui transfer
de la statutul de doctrina la unul mai modest, de
mijloc si element component al discursului artistic.
Din structura doctrinara mitul ajunge sa devina o
compomenta a structurii discursive de substanta
artistica acoperind, in varianta lui laicizata, exclusiv
zona continuturilor.
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Culminatia si in acelasi timp ultimul moment
de glorie, scurt insa extraordinar de intens, il
gaseste mitul in creatia lui Richard Wagner, in
limitele grandiosului si nu mai putin utopicului
proiect Gesammtkunstwerk, in care marele ger-
man a incercat nu altceva decét ,originarizarea”
mitologicului, devenit intre timp doar un con-
cept, si redarea acestuia a semnificatiei pe care
o avea in ecuatia sincretica originara. Operele lui
Wagner tind sa redevina ritualuri (mai ales in cazul
Tetralogiei), in care mitologicul isi redobandeste
legatura pierduta cu sacralitatea, iar toate trei
elemente redevin, pentru acel scurt moment de
glorie, autentic sincretice in orientarea lor catartica
poate nu atat asupra publicului din sala, cat asupra
destinului intregii Europe.

Dispersia romantismului, dupa acel paroxism
care a definit revenirea mitologicului in creatia
wagneriana, deschide céile de acces inspre po-
sibilitatile de reformulare si re-inventare a ultimei
componente a ecuatiei sincretice — sacrul.

Este vorba despre contextul unei laicitati ra-
dicale, militante in esenta ei si despre consfin-
tirea marginalizarii practicilor religioase, a pier-
derii definitive a competitiei pentru hegemonia
administrativ-politica.
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Etapa sintetica - (3) re-descoperirea
(si re-inventarea) sacrului

Noua epoca a Europei este definita prin
respingerea individului, a subiectivitatii in fa-
voarea masei impersonale (,negru de oameni”
— Sloterdijk) ale carei nevoi, vreri si cerinte re-
prezinta singurul criteriu al obiectivitatii, deci si
al adevarului (Marx). Este supusa transformarii si
imaginea despre omul insusi, cazand ultima bari-
era care restrictiona accesul in intimitatea psihi-
cului si miscarilor lui afectiv-imaginative, iar acolo
este descoperita sau, mai precis, inventata aceeasi
multiplicitate, conchizandu-se clar ca pana si in
intimitatea propriului psihic nu doar ca nu suntem
singuri, dar nici ,nu suntem la noi acasa” (Freud/
Dostoievski). Poate chiar mai mult, in esenta lui
omul este o faptura rupta de divinitate si domi-
nata de instincte, teorie care face corp comun cu
o a treia mare problematizare care consfinteste
accesul neconditionat la strategii de ,inventare/
re-inventare” a imaginarului pana atunci interzis
o reprezinta teoria evolutionista (Darwin). Este
evident ca acest context detine toate atributele
unui context de-sacralizat, astfel fiind desfiinta-
ta, din motive cognitive, pozitiviste si, implicit,
progresiste, ultima restrictie asupra substantei si
sensurilor care salvgardau pana in acel moment
echilibrele si integritatea unei imagini asupra re-
alitatii (interioare si exterioare). Anume in acest
context al marilor cataclisme sociale (1917), apare
o prima scriere teoretica vizand problematizarea
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Ill

sacrului — ,,Sacrul” de Rudolf Otto, semn clar al
unei indepartari suficiente de categoria in cauza
pentru a putea fi reprezentata intr-o modalitate
conceptual-discursiva.

Practicile artistice exploreaza noile spatii de-
venite accesibile dupa ruperea ultimului ,sigi-
liu”, acoperind, de la verism si pana la operele
expresioniste ale lui Berg (,Wozzeck”) si Bartok
(,Mandarinul fermecat”), totalitatea unui spectru
extrem de larg si diversificat al ipostazelor uma-
nului (de la instinctualism péana la ancestralismul
neofolcloric si masinismul tehnicist), iar al doilea
razboi mondial marcheaza incheierea etapei sin-
tetice, de probare a variantelor laicizate pe linia
celor trei parametri — ritualic, mitologic si sacru si a
testarii acestora in conditiile cdmpului activitatilor
artistice.

Etapa sincrona -
re-inventarea sincreticului

Perioada avangardelor muzicale postbelice
marcheaza intrarea intr-o ultima faza a traiectului
de disolutie a principiului sincretic, etapa in care
diseminarea acestui principiu devine o constanta
din interiorul cdmpului activitatilor culturale. Ceea
ce au reprezentat cele trei morfeme constitutive
ale principiului sincretic, in calitatea lor de principii
sau criterii restrictive, si in acelasi sens determi-
nante in ecuatia fenomenului artistic, definindu-i
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identitatea, substanta, formele si continuturile, a
fost abolit in totalitate.

Astfel, contextul activitatilor artistice intra in
faza sa evolutiva definita de radicalismul atitudinii
conceptual-creative, de ignorarea celorlalte ele-
mente ale ,triunghiului semiotic” (interpret, public)
si, implicit, a insasi receptarii, situatie definibila mai
degraba prin prioritatea starilor agregare aleatorie
a morfemelor (colaj, masa sonora, procesualitate
incontrolabila) care isi pierd la modul definitiv ima-
ginea, formasi substanta, adoptand doar ipostaza
de coeficienti ai desfasurarii (ceea ce fusese ritu-
alicul), ai conotarii si semnificarii (ceea ce fusese
mitologicul) si ai apartenentei/identitatii esteti-
ce-ideologice (ceea ce fusese sacrul).

Numitd si post-moderna, aceasta perioada
este definita atat de hiper-accesibilitatea oricaror
.agregate” conceptuale/structurale pe care artistii
le pot implica in operele lor, a validitatii lor este-
tice, dar si de hiper-toleranta (indusa si, implicit,
impusa) fata de oricare tip de forme si continu-
turi ar putea adopta aceste opere de arta. De la
Duchamps la Pollock, de la Boulez, Xenakis si pana
la Denisov, Schnittke si Glass aceasta hiper-admi-
sibilitate se impune drept stare de sincronie care
exista la nivelul tuturor parametrilor constitutivi ai
unei conceptii artistice.

Este de remarcat in acest sens revenirea la o
aparenta bi-dimensionalitate a celor trei morfeme,
profunzimea perspectivala fiind demult desfiin-
tata ca imagine operanta, astfel incat insasi alu-
zia la o ierarhie constitutiva in relatia ritualicului,
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mitologicului si sacrului este receptata drept
o derapare flagranta de la ideea de ,politically
correct” din domeniul activitatilor artistice.

Sincronia semnifica, pe langa probabilismul
agregarii unor noi si noi conceptii creative dupa
legi absolut intdmplatoare (existand péna si o
estetica a accidentului, drept program artistic),
impunerea drept constanta definitorie a gandirii
artistice imaginea de collaj, de construct hiper-in-
capator sau, cel putin, cu admisibilitate indefinita
in ceea ce priveste atat calitatea, cat mai ales can-
titatea continuturilor posibile.

Aceasta hiper-toleranta, hiper-permisivitate
si digerabilitate de-a dreptul ,hiper-pantagrue-
lica” ce defineste specificul procedurii artistice
post-moderne, impune drept ultima achizitie va-
lorica o suma de idei, concepte si fenomene care
intra in totalitate sub hegemonia simulacrului. Intr-
un alt sens, toate cele trei stari de lucruri semnifi-
ca, intr-o ordine valorica a lucrurilor, expansiunea
periferiei care invadeaza centrul, diseminarea a
insasi ideii de centricitate si disolutia imaginii de
ierarhie (valorica) si succesiune (istorica).

Putem consemna aici initierea si articularea
celei de a doua etapa definita de intensificarea
proceselor de re-inventare (notiune extrem de
mult gustatd mai ales in post-modernitate), insa...
dincolo de laicitatea hiper-democratizata, post-in-
dustriala si informatizata la limita posibilului, nu
mai exista spatiu de a construi alternative concep-
tuale, identitare, artistice sau religioase, n sensul
real al cuvantului. Astfel, singura posibilitate valida
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din acest punct de vedere este oferita de spatiile
virtuale ale culturii de tip video- sau cyber-, iar
simulacrul devine astfel singura structura, interfata
si suport, capabila de a primi continuturile unor
astfel de medii. Starea de sincronie a morfeme-
lor, dar si a oricaror elemente constitutive ale unei
conceptii artistice, si a posibilitatilor de agregare
(stare inversa disolutiei) existente intre acestea
edifica, practic, imaginea unui simulacru a starii
sincretice pe care am putea-o defini drept una
neo-sincretica atata timp cat, se pare ca nevoia
(deseori inconstientizabila in planul conceptiei ar-
tistice) de ritualic, mitologic si sacru reprezinta o
constanta nu atat a cdmpului activitatilor artistice,
cat mai degraba a insasi constiintei umane si, de-
ductibil de aici, mai ales a gandirii de tip artistic.
Acesta este punctul de perigeu sau, altfel
spus, de maxima indepartare a ,pendulului” is-
toric, perioada definibila prin stergerea oricaror
semne de marcaj a alteritatii, a hotarelor intre state
si a liniilor de demarcatie intre cuvinte si lucruri.
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Principiul sincretic si problema
= genezei fenomenului muzical

Data fiind aceasta imagine arborescenta a co-
roanei sincretice originare (evidenta nemijlocita a
sincreticului) si a diseminarii ulterioare a principiu-
lui sincretic (evidenta mijlocita, deductiva, nu ne-
aparat vizibila imediat), apare o problema care ar
fi meritat sa fie expusa in calitate de preambul la
toata trama (atat de dramatica, daca nu si filmica)
a expozeului din randurile de mai sus si anume
problema relatiei de interdeterminare intre morfo-
logia si substanta principiului sincretic si problema
genezei fenomenului muzical.

Intr-un prim moment, este evident faptul c&
sincretismul este reprezentativ pentru starea de
primordialitate a lucrurilor, context in care relevan-
ta este o anumita insuficienta (din punctul nostru
de vedere si, spre exemplu, nu al unui reprezentant
al ,popoarelor naturii”), situatie definibila printr-o
anumita ,intr-ajutorare” a lucrurilor, atunci cand
unele sunt reprezentate si constientizate efectiv
unele celelalte, cdnd acestea efectiv exista unele
prin intermediul celorlalte, starea de metaforici-
tate, de simpatie a esentelor fiind una din cheile
de lectura esentiala pentru acest context. Astfel,
putem vorbi despre starea de infantilitate, atat la
nivelul unei tipologii de varsta a unui individ uman




Evolutia sincreticului ca fenomen artistic

particular, dar si, prin transfer metaforic, al intregii
omeniri — culturile ,popoarelor naturii”.

Numai ca Tnsasi aceasta notiune — putinatatea
— trezeste suspiciunea de a exista in doua regi-
muri ontologice si de a defini doua stari de lucruri
diametral opuse, desi ambele optici indica drept
referent obligatoriu starea de sincretism, hotara-
toare in ,construirea” imaginii lumii.

O prima acceptiune a putinatatii sau a insufi-
cientei ar fi susceptibila de a fi viciata prin insasi
apartenenta ei la modul nostru civilizat de a privi
lucrurile asa cum au fost ele la inceputuri si, intr-un
al doilea sens, ar permite construirea unor ierarhii
nejustificate din punct de vedere etic, cultural si
istoric, In care reprezentantii ,popoarelor naturii”,
ca exponenti ai unei culturi de tip samanic, ar pu-
tea fi considerati inferiori omului recent
(post-modern) civilizat, exponent al unei culturi de
tip post-industrial. Tn acest context putinatatea ar
servi drept criteriu eliminatoriu si exclusivist, impu-
nand prioritatea criteriilor cantitative si eliminand
cu desavarsire orice posibilitate de a judeca lucru-
rile calitativ, in esenta lor valorica. Incapacitatea
unui aborigen din insulele Pacificului de a deschi-
de o conserva cu peste ar servi intr-o astfel de
optica drept criteriu suficient pentru a-| plasa sub
o anumita limitd a acceptabilului din punctul de
vedere al omului civilizat.

A doua acceptiune a putinatatii s-ar referi nu
atat la zona continuturilor culturale, cat, mai de-
graba la mijloacele de operare cu continuturi, iar
in acest sens, relevarea starii sincretice ar putea fi
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motivata de catre o neconcordanta ce s-ar stabili
intre un prea plin la nivelul imaginarului, adica a
continuturilor si oferta mijloacelor lingvistice si,
mai pe larg, imagistice, de reprezentare a acelor
continuturi intr-un mod adecvat. Astfel, am putea
motiva si, in final, explica geneza metaforei nu atat
prin cautarea unui minimum (optim) lexic pentru
un maximum (indefinibil de extins) de continuturi,
ci mai degraba prin cautarea unor forme lingvis-
tice specifice acelor continuturi, evident, diferite
de starile uzuale ale realului, accesibil in existenta
triviala de zi cu zi.

Or, aici ar trebui sa invocam un al doilea atribut
al principiului sincretic si anume interferenta sau,
mai corect, intrepatrunderea osmotica drept stare
nediseminata a lucrurilor inainte de a fi elaborate
mijloace suficiente pentru a le reprezenta intr-un
mod autonom, emancipat’.

7 Aici apare o intrebare justificatd in opinia noastra, inver-
sand ordinea lucrurilor si in orice caz, amestecand intre ele cau-
zele si efectele, si anume: s-ar putea oare ca elaborarea continua
a unor noi si noi mijloace suplimentare de reprezentare sa fi
fostintreprinsa in intentia de a taia legaturile firesti intre lucruri,
,taind firul in patru”, sau ca alternativa la aceasta idee, daca nu
cumva elaborarea unor mijloace suplimentare de reprezentare
efectiv separa lucrurile, ,dezmembrand” realitatea in vederea
substituirii acesteia prin discursul care o conoteaza si, implicit,
nemaiexistand nici o posibilitate de a reveni asupra starii lor
initiale, osmotice. Este pusa sub semnul intrebarii insasi posibi-
litatea ca elaborarea acestor mijloace de reprezentare sa fi fost
o idee benefica, iar justificarea prin recurgerea la amplificarea
si continua incitare, mecanica in esenta ei, a intentiei cognitive
sa fi fost doar una dintre cele mai ineficiente variante dintr-o
multitudine de altele, mult mai fericite, posibile. Gandirea de tip
sincretic, spre deosebire de cea conceptuala-rationald, se impu-
ne astfel drept gandire definita mai intéi de toate prin sanitatea
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Aici deja ne plasam direct in epicentrul pro-
blematizarilor legate de geneza fenomenului mu-
zical si prin acestea, implicit, capatam un spor de
detalii in ceea ce priveste particularitatile relevarii,
configurarii si articularii coeficientului sincretic care
defineste specificul unui anumit mod, determinat
istoric si cultural, de a reprezenta lumea si, ce este
mai important, specificul dinamismului acesteia in-
tr-o multitudine cat mai cuprinzatoare de aspecte
reprezentative.

Pornim de la prezumarea faptului, impreuna
cu filologul danez L. Hjelmslev?, ca ,,in spatele ori-
carui proces exista un sistem, deoarece procesul
exista doar datorita faptului ca in spatele lui exista
un sistem care 1l controleaza si reprezinta un factor
determinant in probabilitatea aparitiei acestuia”.
In continuarea acestui citat, muzicologul ceh J.
Jiranek prezintd un sistem de straturi pe care il
prezumeaza ca reprezentand sfera procesului defi-
nit de el drept semioza muzicala si care se prezinta
dupa cum urmeaza:

. 1. Stratul semnificatiilor naturale si antropologice;
2. Stratul semantic al practicilor sociale umane;
3. Stratul semantic al filogenezei muzicale."’

ei funciara, integritatea si forta ei vitald, dar si prin subtilitatea
si rafinamentul modului de a recepta si asimila irationalitatea
realitatii inconjuratoare.

8 Citatin: J. Jiranek, Teoria intonationala a lui Asafiev in lu-
mina abordarii marxiste moderne a analizei semantice a muzicii;
lucrare existenta in culegerea ,Problemele metodologice ale
muzicologiei”, Editura ,Muzika”, Moscova, 1987, p. 75.

7 J. Jiranek, Teoria intonationald a lui Asafiev in lumina
abordarii marxiste moderne a analizei semantice a muzicii;
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Continutul fiecarui strat este diversificat la ran-
dul lui, astfel incat:

» primul strat contine doua compartimente: a)
orientarea sonora elementara in spatiu si timp si
b) semnificatiile antropologice mediate prin sine-
stezie complexa;

« al doilea strat contine: a) procesul de semi-
oza in procesul activitatilor productive umane, b)
rolul vorbirii (si limbajului articulat) in formarea
semnificatiilor semantice in muzica, c) manifes-
tarea sonora spontana si d) inrdurirea mediata a
intonatiilor ,mute” ale miscarii mimice si dansante
(coregrafice);

+ al treilea strat este definit de o impresionan-
ta complexitate de factori, structurandu-se in ima-
ginea unei ierarhii de crestere in complexitate si
abstractizare a manifestarii celor patru parametri
ai sunetului care sunt durata, intensitatea, timbru
si inaltimea.

Sistemul expus mai sus detine aparenta unui
sistem potential capabil sa genereze procese si cel
putin sa le explice in imaginea unei ierarhii definita
de amplificarea treptata a complexitatii proceselor
generative de sinteza morfologica si semantica.

Dincolo de mecanicismul acestei imagini,
axata exclusiv pe prezentarea functiei generative
drept functie singulara si oarecum autonoma in
functionarea ei, intreg sistemul se prezinta drept
un sistem de efecte si nu neaparat de cauze de-
clansatoare ale proceselor generative si sintetice

lucrare existenta in culegerea ,Problemele metodologice ale
muzicologiei”, Editura ,Muzika”, Moscova, 1987, p. 75.
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de ordin tot mai avansat in ierarhia practicilor so-
ciale-artistice umane.

Atentia ne este atrasa, mai intai de toate, de
urmatoarea expresie — procesul de semioza in
procesul activitatilor productive umane —, invo-
cata fiind importanta regularitatii in executarea
anumitor miscari in constientizarea, asumarea si
utilizarea constienta a parametrului ritmic drept
mijloc de exprimare a unor continuturi nu neapa-
rat legate de contextul in care s-a produs aceasta
constientizare.

O a doua idee, viciata in esenta ei prin insasi
mecanicitatea imaginii sugerate este — rolul vorbi-
rii (si limbajului articulat) in formarea semnificatiilor
semantice in muzica —, ideea putéand fi acceptata
in calitatea ei de parametru autonom doar la un
nivel extrem de avansat al practicii muzicale (spre
exemplu, in opera JInsurdtoarea” de Mussorgski
sau in experimentele sprichtstimme sau sprech-
gesang) si nu in calitate de factor determinant in
procesul de configurare a stratului expresiv-se-
mantic al muzicii.

Atingerea sincreticului de ordin psihologic,
definitoriu in zona fenomenului de receptare, se
produce, oarecum impersonal, prin semnificatiile
antropologice mediate prin sinestezie complexa,
nsa din toate trei nivelurile mentionate mai sus
lipseste cu desavarsire componenta relationala —
comunicarea — definitorie in opinia noastra in cali-
tatea ei de factor in stare sa puna in miscare intre
procesul de ,secretie” a unui spor de semnificatii
si, mai mult, in stare sa motiveze elaborarea unui
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sistem sintetic de reprezentare de ordin superior
care este gandirea si practica muzicala.

Sistemul pe care il prezinta muzicologul ceh,
prin gandirea acestuia putand fi identificata si ca-
racterizata zona unei abordari exclusiv pozitiviste,
nemaivorbind de accentul utilitar-pragmatic, me-
canicin esenta lui a unei abordari specific marxiste
a fenomenului artistic, devine susceptibil de a fi
unul ineficient ca generator de procese prin insasi
absenta componentei comunicative, una implicita
oricarui sistem de codare elaborat in vederea for-
mularii si exprimarii unor sensuri si, concomitent,
transmiterii de informatii.

Mult mai pertinenta ni se parea ideea lui Lévy-
Strauss referitoare la cele doua grile generative
ale muzicii: prima — grila fiziologica, implicand
semnificatiile primare pe care le are ciclicitatea
respiratorie si cardiaca, iar a doua — grila cultu-
rala propriu-zisa, a sensurilor sintetice referitoare
la sistemul de notare a parametrilor determinati
ai sunetului muzical, imagine conform careia ide-
ea de ritm reprezinta o structura implicita a insasi
fiziologiei umane, fara nevoia de a defini geneza
constiintei de ritm prin specificul articularii muncii
manuale.

Insa pe langa lipsa motivatiei comunicationale,
sistemul lui J. Jiranek (un adept fervent al teoriei
intonationale a lui Asafiev) lipseste o formulare a
cauzelor determinante si a motivatiilor insotitoare,
de amplificare si accelerare a proceselor de sin-
teza si crestere n complexitate a ,comportamen-
tului” muzical uman, dar si a tipului de context in
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care semioza muzicala s-ar fi putut declansa. Nu
exista nici o aluzie la una sau mai multe stari de
necesitate care ar fi declansat aceasta pista de
formulare specifica a anumitor continuturi trans-
misibile doar pe cale sonora-muzicala.

Intr-un ultim sens, aceastd imagine mecanica
a proceselor de semioza muzicala suferd, in opinia
noastra, de o extraordinara platitudine in primul
rand prin Tnsasi faptul ca nu ofera deschiderea,
necesara in cazul unui ,comportament” muzical,
inspre un spatiu al imaginarului, al unui dincolo de
realitatea definita de relatii si atitudini utilitare si
urmarind dobandirea unui spor material.

Chiar daca in fazele incipiente ale practicilor
sociale umane nu putem vorbi despre un com-
portament specific ,muzical”, acesta aparand la
nivele superioare ale dezvoltarii sociale umane, iar
aici fiind caracterizat mai degraba prin calitatea lui
de element component, auxiliar, al unei ansamblu
din care face parte, in opinia noastra, procesele
de semioza numitad muzicala se declanseaza in-
tr-un context definit drept sincretic, in care starea
osmotica de interferenta a elementelor serveste
formularea si exprimarea unor stari de lucruri ine-
xprimabile altfel decat prin colaborarea mai mul-
tor tipuri de ,,comportamente” alternative celui
verbal — miscarea (coeficient coregrafic), intona-
rea (coeficient sonor-muzical) si rostirea (coeficient
proto-poetic). Sincretic in acest context semnifica
si inter-potentare in vederea atingerii unor grade
avansate a puterii de formulare si exprimare ale
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unor continuturi care vizeaza realitati supraordo-
nate realitatii nemijlocite a existentei umane.

Ritualul magic se prezinta astfel drept o acti-
vitate alternativa celei de producere a unui spor
material, Tnsa Tn egala masura, daca nu chiar si
intr-o mai mare masura, participa la asigurarea
supravietuirii, la salvgardarea si controlul existen-
tei comunitare. Putem prezuma insa, ca ritualul
samanic, spre deosebire de ritualul orgiastic sau
dramaturgic al Antichitatii, ritualul liturgic al Evului
Mediu sau cel operistic al Renasterii sau Barocului,
se prezinta drept o activitate alternativa cultivarii
pamantului, vanatorii sau pescuitului in asigurarea
unor conditii optime de supravietuire a comuni-
tatii — un ritual de asigurare a supravietiuirii prin
dobandirea unui spor de experienta spirituala, la a
carei formulare participa acele elemente din care
ulterior se emancipeaza dansul, poezia si muzica.

Aceasta natura spirituala a bunurilor dobandite
in vederea supravietuirii sau a mentinerii existentei
comunitare n niste limite optime, prezinta ritualul
samanic drept o activitate bivalentad — pragmatica
si proto-artistica, spirituald, deopotriva —, fapt care
ii evidentiaza importanta primordiala in procesul
de semioza a mijloacelor si, in general, a activitati-
lor definibile ulterior drept artistice. Atentia noas-
tra este atrasa aici mai intéi de toate de factorii de
conservare si, implicit, resemnificare a existentei
in termenii unor realitati spirituale, de un alt ordin
decat realitatea accesibila in limitele unei experi-
ente nemijlocite.
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Putem postula astfel ca atét aceste elemente
— proto-artistice si arhetipale deopotriva — care
sunt dansul, cantul si rostirea, cat si orientarea lor
in vederea dobandirii unui spor valoric de sub-
stanta spirituala se prezinta drept context gene-
rativ primordial al constiintei si gandirii artistice
mai degraba decét activitatile de productie a unui
spor valoric material, aceasta departajare fiind
definitorie in caracterizarea continuturilor latente
sau, altfel spus, reziduale care caracterizeaza con-
tinuturile formelor artistice superioare de codare
informationala.

Reprezentam astfel contextul ritualului sa-
cru drept epicentru datator de semnificatii insasi
proceselor de dobéndire a unui spor material, de
potentare si, concomitent, de re-semnificare a
acestora prin includerea lor intr-o ordine supra-u-
mana a realitatii si a importantei pe care o are
comunicarea adecvata cu aceasta din urma pentru
asigurarea supravietuirii optime a individului si a
comunitatii.

Vazuta astfel, semnificatia elementelor impli-
cate in conotarea simbolica, in contextul ritualului,
capata semnificatia de matrita generatoare a ceea
ce ulterior devine ritualul religios sau actul artistic,
dincolo de scopurile specifice formulate in cazul
fiecareia in parte. In cazul special al actului artistic
muzical remarcam amplificarea constantei recupe-
rative in plan spiritual.

Contextul semiozei muzicale poate fi privit si
intr-un mod invers, din punctul de vedere al func-
tillor de ordin superior pe care le realizeaza muzica
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si care intr-un mod specific, bineinteles mediat
cultural si in special artistic, isi identifica originea
in morfologia ritualului sacru de natura samanica.

La nivelul morfologiei primare a muzicii in-
sasi se impune parametrul invizibilitatii, drept
criteriu definitoriu in simbolizarea si semnificarea
Invizibilului insasi drept semn al Transcendentalului,
a structurii de meta-real, a acelui ,sistem” gene-
rator de realitate, inaccesibil omului, care sta in
spatele proceselor la care fiinta umana participa
drept element constitutiv. Prin aceasta simpatie,
asemanare cu implicatii simbolice, muzica partici-
pa, impreuna cu dansul si formele proto-poetice
ale discurului verbal, la generarea unui spor sau,
altfel spus, a unui supliment de energie necesara
pentru stabilirea comunicarii cu un nivel supraor-
donat omului al realitatii.

Surprindem aici orientarea bi-univoca a pro-
cesului de comunicare, deoarece desfasurarea
ritualului sacru se desfasoara in prezenta si cu
participarea intregii comunitati in calitatea ei de
reprezentatie publica. Desfasurarea procesului de
comunicare a samanului cu Invizibilul se desfasoa-
ra astfel, sincron, si in calitate lui de ,informare” a
publicului in ceea ce priveste fazele succesive prin
el le traverseaza in calitatea lui de actant principal
in vederea atingerii scopurilor sale. Asistenta re-
prezinta astfel, la randul ei, un element insotitor
activ, din a carei energie samanul actant isi alimen-
teaza propulsia in transa coercitiva-interogativa si
anume in acest context importanta celor trei ele-
mente ale ecuatiei sincretice isi exercita functia
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complementara'™® de acceleratoare, fiecare dintre
ele reprezentand o forma esentializata elaborata
in vederea depozitarii unui supliment de energie
si putere.

Cele trei elemente ale evolutiei actante se
concateneaza in baza unui element comun si astfel
putem reprezenta ritmul drept element unificator
(numitor comun) al intonarii, rostirii si dansului,
puterea rostirii vocabulelor este amplificata prin
hiperbolizarea (exagerarea) intonarii pana la nivelul
articularii acesteia drept melopee, iar caracterul
sugestibilitatii pe care o are motricitatea corpora-
|&, manuala sau faciala gasindu-si corespondentul
in amplituda intervalicd sau dinamica a intonarii,
tempo-ul si cadenta rostirii vocabulelor (onomato-
pee, interjectii, text propriu-zis, grupuri precum si
siruri de vocale), toate elementele fiind coroborate
in vederea focalizarii tot mai puternice a actantului
pe atingerea starii de transa.

In concluzie, ritualul sacru Tl reprezentam drept
model primordial in care principiul sincretic de or-
ganizare a actului reprezentational isi gaseste un
prim model de manifestare concludenta si care
se impune drept matrita sau/si proto-tip pentru
modelele ulterioare de structurare si articulare a
ritualului sacru in calitatea lor de modele gene-
rative ale activitatilor artistice. Acestea din urma,
la randul lor, putand fi reprezentate drept forme

10 Putem intrevedea astfel si o posibila interpretare a expre-
siei ,magia muzicii”, astfel fiind formulata functia si puterea de
implicare a asistentei pe care o exercita insasi actul interpretarii
muzicale cu consecintele lui impresive determinate de intéurirea
exercitata de lucrarea muzicala.
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derivate, mediate cultural, a acelor forme primor-
diale non-artistice prin insasi caracterul lor abstras
formularii intentionate a unor sensuri de substanta
culturala-artistica.

Pe langa semnificatia de context in care este
formulat modelul primordial al articularii princi-
piului sincretic, si concomitent cu aceasta, ritualul
samanic se impune drept model primordial al ac-
tului reprezentational in care ,triunghiul semio-
tic” functioneaza in termeni analogi contextelor
artistice actuale. Miza majora pe constanta comu-
nicationala, rolul primordial al constantei partici-
pative (identificarea bi-univoca a actantilor), ape-
larea unor structuri ale imaginarului impartasite
comunitar, urmarirea scopului de dobandire a unui
spor cognitiv de natura spirituala, participarea la
un scenariu cu o ,dramaturgie” prestabilita, iata
doar un sir limitat de atribute ale actului artistic
modern pe care le regasim, lansandu-ne retrover-
siv direct In ancestralitatea magica, in nuce inca in
structura ritualului sacru de natura samanica.

Putem prezuma astfel ca dincolo de configu-
ratia culturala specifica a contextului in care este
generata ecuatia sincretica, relevanta si, in egala
masura, exemplara pentru totalitatea contextelor
in care sincreticul isi face simtita prezenta, devine
semnificatia si functia dobandirii nemijlocite a unui
spor de valoare spirituald care se impune, indife-
rent de ,terasa” temporala-istorica, drept arhetip,
mecanism si simbol al orientarii transcendentale
pe care constiinta umana o detine si o manifes-
ta in calitate de necesitate vitala sau instinct de
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ordin superior, iar aceasta intdietate a spiritualului
defineste articularea necesitatii generative drept
energie primordiala in articularea totalitatii proce-
selor culturale.

Tn acest sens, sincreticul in formele lui de con-
ceptie, coeficient, model sau ansamblu de factori
din cadmpul activitatilor culturale, devine la randul
lui structura de ordin arhetipal in formularea si ros-
tirea unei sume de continuturi necesare si sufici-
ente satisfacerii nevoii umane de artistic, spiritual
si, In concluzie, sacru.
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Etimologia termenului sincretism
= intre multitudine si diversitate

Pornim de la evidenta provenientei antice
grecesti a termenului sincretism, care in limba de
origine detine forma particulara de sinkretizein (sy-
gkretizein). Tn continuare, remarcam ca termenul
reprezintad o structura compozita, provenita din
alaturarea a cel putin doua elemente constitutive:
particula sin- si a doua parte a cuvantului - -cret,
de la care detasam sufixarea —ism(us) (syncretis-
mus) astfel relevdndu-se un strat istoric ulterior
(roman), evident irelevant in sens etimologic si
pentru care in limba greaca exista sufixarea —is-
mos (syncretismos).

Termenul prezinta un semantism polistratificat,
iar straturile acestuia sunt structurate intr-o ordine
crescanda a diferentierii semnificatiilor lui consti-
tutive, incluzand, in ordinea expansiva a conotarii,
domenii tot mai extinse si depasind nivelul feno-
menelor strict determinate ale termenului sincre-
tism ca fapt/fenomen al limbii (de la nivelul unui
fapt al limbi vorbite pana la nivelul fenomenelor
din zona istoriei societatii si spiritului).

In fapt, semnificatia termenului de sincretism
ii este conferita, procentual vorbind, aproape in
totaltiate de catre particula —sin (-syn) — cu semni-
ficatia de unire, impreunare, imbinare, a doua ju-
matate a cuvantului reprezentand doar o precizare
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istorica-topografica (insula Creta si populatia aces-
teia — cretanii) cu caracter ilustrativ si avand ca
functie intarirea puterii sugestive:

Aceasta prima definitie reprezinta, in fapt,
singura definitie posibila pornind de la insasi sin-
gularitatea si specificul situatiei istorice pe care
o descrie: ,,Cuvantul sincretism (sugkretismos)
se gaseste la Plutarh (De fraterno amore, 19) cu
semnificatia «frontul unit al cretanilor»: el de-
semneaza acordul oraselor din Creta, angajate in
perpetue razboaie mutuale, realizabil atunci cand
acestea trebuiau sa se opuna unui inamic exterior.
(Enciclopedia Universalis, www.universalis.com)

In ideea intaririi acestei prime definitii si, evi-
dent, in scopul eliminarii unor supozitii cu referire
la alte posibile acceptiuni etimologice, citam aici
o altad sursa care aduce o explicitare identica a
termenului sincretism: ,Explicatia este data de
catre Plutarh in mica lui lucrare despre iubirea
fraterna (Opera Moralia, ed. Reiske, VII, 910). El
povesteste acolo cum Cretanii erau adesea an-
gajati in certuri unii contra altora, Insa redevenind
imediat reconcilianti atunci se apropia un inamic
exterior. Acesta si este asa-numitul Sincretism”.
Altfel spus, uniti ca si cretanii. Enciclopedia cato-
lica (www.newadvent.org)

Mai multe surse converg in a desemna sensul
generic al termenului care se constituie drept un
prim strat, uzual, oferind o imagine aproximativ
omogena:

(1) In Termenii filozofiei grecesti de Francis E.
Peters, cu referire la forma synkrisis a termenului,
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se da semnificatia de agregare si asociere (p. 266).
(2) Merriem-Webster Dictionary (www.m-w.com)
ofera doua semnificatii: 1. imbinarea a doua forme
diferite (de credinta si practici) si 2. fuziunea intre
doua sau mai multe forme inflexionale (in stiintele
limbii). (3) Articolul de la adresa de Internet www.
whatis.techtarget.com ofera o explicatie mai ex-
tinsa: Syn-cre-tism... 1. o reconciliere sau uniune
a unor principii, practici sau parti diferite sau opu-
se. 2. Gramatical: uniunea, ca schimbare istorica a
limbajului, a doua sau mai multe categorii dintr-un
ambient specific in una. Sunt oferite si mai multe
forme si semnificatii posibile: syncretizing — incer-
care de a imbina, de a uni, ca principii opozito-
rii, parti... de a forma o confederatie; syncrisis...
comparatie a partilor opozitorii; syndetic — servind
uniunea sau conexiunea, connectivitatea, starea
copulativa (de copulatie). (4) DEX (Editura A.R.S.R,,
1984): SINCRETISM, sincretisme, s.n. 1. Imbinare
a unor elemente eterogene din domeniul culturii
artistice, literare, filozofice etc. caracteristica fol-
clorului si mai ales fazelor primitive de dezvoltare
a culturii, (atunci) cand diferitele arte nu erau inca
diferentiate. 2. (Fil.) Amestec de doctrine filozo-
fice si religii diferite si contradictorii care au fost
reunite in mod fortat (ignoréndu-se deosebirile
dintre ele). — Din fr. syncretisme (p. 864). (5) The
Free Dictionary (www.thefreedictionary.com): 1.
Reconcilierea sau fuziunea diferitelor sisteme de
credinte, ca si in filosofie sau religie, in special
atunci cand succesul este partial sau rezultatele
— eterogene. 2. In lingvistica: contopirea a doua
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sau mai multe forme inflectionale. (6) Enclopedia
Wikipedia (www.wikipedia.com): ,Sincretismul
este credinta in uniunea (fuziunea) diverselor scoli
de géndire. Este in special asociat cu incercarile
de a uni, analogiza sau a afirma (legatura) funciara
a catorva traditii diferentiate originar, in special in
religie si mitologie”.

Deja in urma acestor doar cateva definitii devi-
ne evidenta puterea generativa a unei etimologii
simpla si clara care, iata, chiar de la inceput ofe-
ra un ,bloc” de semnificatii, nu intotdeauna nsa
echivalente intre ele ca sens:

a. Termenii filozofiei grecesti: agregare, asociere

b. Merriem-Webster (1) imbinarea si
dictionary: (2) fuziunea
c. whatis.techtarget.com: reconciliere, uniune,
a imbina, a uni
d. DEX: (1) imbinare si

(2) amestec

e. The Free Dictionary: reconciliere,
fuziune, contopire

f. Wikipedia Enciclopedy: uniunea (fuziunea),
a uni, a analogiza

Altfel spus, pe baza termenului sincretism sunt
generate semnificatii nu neaparat convertibile se-
mantic intre ele la modul direct, iar pentru a fi
realizata, o presupusa sinonimie ar determina de-
pasirea mai multor trepte de mediere semantica
intre termenii proveniti din aceeasi sursa.
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Considerentele noastre asupra ansamblului
etimologic al termenului sincretism le putem con-
tinua prin citarea integrala a unei incitante si, im-
portant, foarte vii si implicate discutii din forum-ul
de pe adresa www.en.wikipedia.org, care vizeaza
elucidarea unei semnificatii clare a termenului sin-
cretism, polemica din care erupe un impresionant
spectru de semnificatii ale termenului invocat.
Totul porneste de la un text dat:

Cuvantul Syncretism provine din latinescul
syncretismus, care a fost generat intr-un mod si-
milar cu termenul “concret” (con + cretus, partici-
piu trecut al lui crescere, “a creste”, rezultand “a
creste impreuna”) sau “accretion” (crestere prin
aditiune, a-crescere) — “a creste dincolo de” [un
nucleu]”. Plutarch (primul secol D.C.) aparent igno-
ra aceste analogii atunci cand scrie eseul sau des-
pre “Dragostea Frateasca” din (Minima) Moralia.
Cautand o semnificatie (a termenului), el o rega-
seste Tn exemplul cretanilor care si reconciliau di-
ferendele si porneau impreuna in alianta in fata
pericolelor externe. “$i acesta este asa-numitul
Sincretism”. Astfel, cuvantul a fost pus in circulatie
atunci cand Plutarh I-a folosit spre sférsitul secolului
intai, neexistand alte exemple ale utilizarii terme-
nului. Urmarindu-| orbeste pe Plutarh, Sincretismul
este adesea considerat a descinde din grecescul
ovykpntiopdg (synkretismos), care inseamna joncti-
unea celor doi impotriva unui al treilea.

Cuvantul Sincretism provine din latinescul syn-
cretismus, ceea ce pare a proveni din grecescul
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ovykpntiopdg (synkretismos), ceea ce detine sem-
nificatia faptului ca doi se aliaza in cadrul unui pact
impotriva unui al treilea. Elementele sunt syn (“im-
preund”) si cretus (participiu trecut al lui crescere,
“a creste”); ultimul (cretus ca si crescere) aparand
in “concret” si “accretion”. Ins syn provine din
greaca, in timp ce crescere este de origine lati-
na. Ele nu se amesteca. Error 23:42, 13 Sep 2004
(UTC)

Sunt de acord cu Error. Grecescul syn sau cvy
(impreuna), Kret- sau Kpnt -, forma trunchiata al
lui Kpntucd (Cretan) si sufixul —ism sau wopog for-
meaza impreuna acest cuvant. Brad O. 07:38, 28
Oct 2004 (UTC)

Corolarul acestei reflexii este cad nu exista nici o
analogie cu "concret, concretion” sau "accretion”
etc.? Sau, este vorba despre o infratire (fraternizare)
nedorita (de dusmani sau, pe timp de pace, nici ma-
car de catre cretani — n.n.) pe care locuitorii insulei
Creta au realizat-o in aceste cuvinte sau ih aceasta
forma? Sunt de acord cu Error cd amestecul ma-
caronic de greaca si latina in cuvantul syncretism
este deplorabil, ca si in cazul cuvantului “homose-
xual”, ca si in cazul multor altor artificii lingvistice
barbare. Wetman 12:23, 28 Oct 2004 (UTC)

Da, homo- si hetero- sunt prefixe realmen-
te grecesti de un timp ncoace si doar mai apoi
un inconstient le-a alaturat cu latinescul —sexual.
Dictionare precum American Heritage si Merriam-
Webster prezinta originile cretane ale cuvantu-
lui syncretism. Este cunoscut faptul ca cretanii

yZ




(dmpul etimologic al termenului sincretism

dezbinati se uneau impotriva dusmanilor comuni
pentru a-si apara insula. Vom vedea c3, altfel spus,
semnificatia cuvantului este una de prima relevan-
ta In contemporaneitate. Brad O. 16:04, 28 Oct
2004 (UTC)

Apropo, sentinta lui Plutarh pare a fi mai de-
graba exagerata. Eu inteleg ca el a folosit cuvantul
referindu-se la un simplu pact politic si nu in sensul
prefixului sin. Avem nevoie de un intreg paragraf
pentru a demonstra acest fapt? Jorge Stolfi 23:19,
1 Jun 2004 (UTC)

Sincretismul nu are nimic de a face cu Creta.
Suntem cu totii amendabili pentru folosirea unei
etimologii populare (pe larg raspandite) si chiar
si Plutarh ar incuviinta aceasta afirmatie. Este ne-
voie doar de cateva cuvinte pentru a clarifica o
idee atat de incalcita. Wetman 23:36, 23 Jun 2004
(UTC)

Eu sunt in continuare confuz asupra acestei
etimologii. Cred ca aparitia timpurie si izolata a
acestui cuvant o gasim mai intai la Plutarh, care o
foloseste cu un sens diferit si poate ca si un joc de
cuvinte, intentionat amestecand “cretani impreu-
nd" si “crescand impreuna”. Apoi, cuvantul a fost
reintrodus de catre Erasmus, care |-a preluat de la
Plutarh, conferindu-i o semnificatie diferita. Asa sa
fie? Jorge Stolfi 09:24, 27 Jun 2004 (UTC)

Am citit undeva ca acesti cretani aveau repu-
tatia de a fi mari mincinosi, tocmai pentru ca la
origini paradoxul mincinosului se referea la cretani.
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Ill

Tocmai de aceea verbul “a sincretiza” ar putea sa
conoteze un element al minciunii. Error 00:37, 6
Sep 2004 (UTC)

O concluzie ciudata. Exista aici un fals silo-
gism. Elementul “cretan” din sincretism reprezinta
o diversiune. Oricum, asa cum explicam in pasajul
de mai sus. Wetman 19:49, 13 Sep 2004 (UTC)

Eu pot confirma ca synkretismos la origini a
insemnat “pact al cretanilor”. Este adevarat ca da-
torita etimologiei populare acesta a fost pus inca
de timpuriu in legatura cu termenul kerannumi
(@antonim al lui crescere), dar etimologia corecta
intr-un mod clar decurge de la Creta. Semnificatia
cuvantului s-a transformat, fireste, de la “pact” la
“sincretism” sub influenta asocierii cu kerannumi.
dab (4N 11:50, 24 Dec 2004 (UTC)

Ok... Termenul kretismos pare sa fie contestat
si nu sunt sigur ca pot aduce o dovada credibila.
Insa stiu ca existad anumiti lingvisti care favorizea-
za o conexiune directa cu Creta. Conexiunea cu
cuvantul crescere pare a fi mai degraba o contra-
facere si, deci, improbabila. dab (N 22:06, 24 Dec
2004 (UTC)

Sirul semnificatiilor se multiplica, insa oarecum
intr-o ordine sinonimala a lucrurilor: uniune, imbi-
nare, fuziune, reconciliere, conexiune, amestec,
agregare, asociere. Este de remarcat frecventa
cea mai mare a semnificatiei de uniune, urméand
imediat a doua — de imbinare, amandoua deti-
nand semnificatia evidenta de agregare-fuziune
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(imbinarea in uniune, intrepatrundere, omogeni-
zare, co-substantialitate). Exista si un ,rest” de
semnficatii, oarecum insotitoare, precum conexi-
une, amestec, reconciliere care fie sunt variante
descriptive a procedurii de unire prin agregare
(conexiune, amestec), fie trimit la stari de ordine
mai complexe, cum ar fi cdmpul activitatilor sociale
(reconciliere). Discutia de mai sus aduce un spor
de fructuoasa si ludica diversitate in acceptiunea
termenului, care se des-foliaza pe terasele mai
multor posibilitati de intelegere. lata o reprezen-
tare a firului logic care a animat toata discutia:

Sincretism

a. acceptiune latina
- syncretismus — termen latinesc;

a.1. o prima posibilitate de semnificare a
termenului:

- generat intr-un mod similar cu termenul concret
(con+cretus — participiu trecut al lui crescere —a
creste, rezultand a creste impreuna)

- accretion (crestere prin aditiune) — a creste din-
colo de (un nucleu)

a.2. indoiala asupra substantei latine a
termenului
- Tnsa (in termenul sincretism) nu exista nici o ana-
logie cu concret, concretion sau accretion si nu
se accepta ,macaronia” termenului sincretism ca
rezultand dintr-o imbinare greaca-latina
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b. posibilitatea unei alte etimologii
- aparitia timpurie si izolata a cuvantului sincretism.
- Plutarh o foloseste poate ca si un joc de cuvin-
te, amestecand , cretani impreuna” si , crescand
impreuna”.
- ,a sincretiza” ar putea sa conoteze un element
al minciunii (varianta slaba a ipotezei — n.n.)

c. acceptiune greaca

- ovykpntiopdg (synkretismos) — jonctiunea (forma
proprie starii de fapt existenta intre cretani —
n.n.) celor doi (sau mai multi) impotriva unui al
treilea

- elementele sunt syn (impreund) si cretus (cres-
cere — a creste)

- Insa syn = origine greaca, iar crescere = origine
latina, deci

- grecescul syn sau cvy (impreuna), Kret- sau Kpnt
-, forma trunchiata al lui Kpntid (Cretan) si sufi-
xul —ism sau 1opog

- intr-un mod indubitabil, etimologia cuvantului
coboara pana la cretani

Reiese de aici cu claritate originea greaca a
termenului sincretism, mergéand pe firul evidentei
pur morfologic-etimologice a dovezilor prezen-
tate in discutie, insa nu putem neglija deschide-
rea pe ne-o ofera, in ecuatia discursului nostru,
acceptiunea (radacina) latina cu neasteptata si
atat de relevanta idee a cresterii impreuna sau a
cresterii-expansiunii prin aditiune in primul rand
ca imagine. Oricat de uniti ar fi fost cretanii in
fata pericolelor exterioare, aceasta uniune a lor
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devenita proverbiala functiona doar pe perioada
strict determinata a desfasurarii ostilitatilor. O data
cu incheierea acestora cretanii, intelegem de la
Plutarh, recadeau in aceleasi certuri si dusmanii
mutuale care le animau viata sociala. Imaginea
rezultata de aici este a unei discontinuitati, da-
toratd, in fapt, substantei politice a etimologiei
termenului. Extrem de promitatoare si mult mai
proprie ideii termenului sincretism pare a fi vari-
anta latind care impune imaginea continuitatii, a
cresterii sau, mai precis, a germinarii intarita de
unificatorul (insa grecescul) sin-, ceea ce conside-
ram a fi mult mai aproape de semnificatia intima,
implicita, si utila in sesizarea identitatii artistice a
termenului. Cu atat mai relevanta pare a fi varianta
accretion cu semnificatia de crestere dincolo de,
cu cat intreaga istorie a culturii europene o dove-
deste cu prisosinta prin insasi faptul ca ceea ce cu-
noastem astazi drept muzica, pictura, dans, poezie
sau literatura s-a si nascut din nucleul primordial al
gandirii magice-sincretice atunci candva la incepu-
turile civilizatiei. lar aceasta din urma semnificatie
— crescere, una inacceptabila prin insasi faptul de
a fi tardiva, o reprezentam drept acceptiune tare
a termenului si asta pe langa faptul de a fi de pro-
funzime, spre deosebire de explicita afirmare a
unei disponibilitati unioniste a cretanilor mincinosi.
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2 Imaginea evolutiei istorice
= a termenului sincretism

In cazul termenului sincretism aspectul evolu-
tiei lui istorice se structureaza drept un al doilea
strat, sa-i spunem al istoriei explicite, spre deose-
bire de istoria implicita a diversificarii si ramificarii
semantice interioare. Ambele stari ale termenului —
sistematica si istorica — le vedem ca doua domenii
si, mai important, doua posibilitati de acumulare si
amplificare semantica. Aceste procese sunt reali-
zate, asa cum am vazut mai sus, (1) prin extinderea
sirurilor simpatetice, prin simpatia care aduce in
zona de semnificatie a sincretismului noi si noi ter-
meni prin care acesta poate fi conotat in contexte
diferite de cel originar si, drept consecinta, mai
putin tolerante fata de acceptiuni iesite din uz a
termenului. Acest proces de simpatie sinonimala
poate fi reprezentata si drept proces de aducere
la zi, de reactualizare si reimprospatare (refresh)
a termenului, acomodabil la noile cerinte ale unor
noi contexte evenimentiale de ordin religios, cul-
tural sau social-politic. Cealalta cale tine (2) de
articularea a noi si noi evenimente istorice a caror
specific dinamic si de continut confera termenu-
lui sincretism posibilitatea de a ,achizitiona” noi
grade de flexiune (ii putem spune adaptabilitate)
con-textuala, ceea ce face ca termenul sa se situ-
eze pe linia unei augmentari continue de ,volum”
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interior, Ti permite sa devina tot mai ,incapator” si,
in acelasi timp, mai ,intens” (daca nu si ,strident”),
dat fiind acest dinamism evolutiv semantic-volu-
metric al termenului.

Urmarind desfasurarea si acumularea eveni-
mentelor in care termenul sincretism este impli-
cat intr-un mod nemijlocit, observam ca plecand
de la definitia originara — ,,... uniunea cretanilor
in fata unui pericol exterior” — istoria termenului,
implicat cu precadere in istoria religiilor europene,
impune o acceptiune complementara in care ac-
centul cade pe (1) ideea de imprumut si asimilare,
de transmitere sau circulatie in mai multe sensuri
a unor (2) biblioteci sau dictionare de idei, sim-
boluri, concepte sau tipuri de practica religioasa.
Este vorba atat despre tendinta de omogenizare
a campului activitatilor religioase, precum si un
anumit mod de alegere a ideilor, imaginilor sau
simbolurilor in conformitate cu ideea de asema-
nare sau similitudine. Tn acelasi timp, functioneaza
si semnificatia antinomica a termenului sincretism,
deoarece, dupa cum bine observa Peter van der
Veer, ,termenul de «sincretism» face referire la
o politica a diferentei si identitatii si ca in aceas-
ta calitate, notiunea de putere este vitala pentru
intelegerea termenului. Se afla in joc puterea de
a identifica adevarata religie si de a autoriza anu-
mite practici ca «drepte» si pe celelalte ca «xama-
gitoare». Sincretismul este vazut cu ochi buni de
unii deoarece promoveaza toleranta si este privit
cu ochi rai de altii fiindca promoveaza decaderea
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credintei adevarate”'. lar in continuare, cerceta-
torul detaliaza cele spuse anterior: ,,Daca sincre-
tismul apare ca o strategie constructiva pentru a
impiedica conflictele si a promova toleranta sau, in
limbajul de astazi, cel putin “dialogul”, este izbitor
cit de peiorativ este folosit termenul de aparatorii
“credintei adevarate”. Este privit ca o pierdere a
identitatii, o contaminare nepermisa, un semn al
decadentei religioase (Pye, 1971). In confruntari-
le teologice sincretismul este in general privit ca
o incélcare a principiilor sau ca o incercare de a
pastra unitatea cu pretul adevarului. Sincretismul
este vazut ca o denaturare a Adevarului. As dori sa
sugerez ca ambivalenta acestui termen are lega-
turd cu nasterea protestantismului si a razboaiele
civile din Europa.

Acesta reprezinta criteriul esential in realiza-
rea unei selectii, acesta fiind cuvantul-cheie pentru
intelegerea unei posibile directii de orientare in
procesul de crestere si evolutie semantica a ter-
menului ca element specific al istoriei europene.

Desfasurarea evenimentelor in succesiunea lor
istorica este una extraordinar de densa si, in ace-
lasi timp, extrem de diversificata si aici ajungem la
o ,defoliere”, deci stratificare, a termenului sincre-
tism, iar ,foliile”, adica grupurile de fenomene, se

' Peter van der Veer, antropolog olandez, Director al
Institutului Max Planck pentru Studiul Diversitatii Religioase si
Etnice din Géttingen. Implicand sintagme precum ,religii trans-
nationale”, cercetatorul lanseazd ideea ,cosmopolitismului al-
ternativ” (evident, de substanta religioasd). Citat din: P. Van der
Veer, Sincretism, multiculturalism si discursul tolerantei, (http:/
www.jsri.ro/old/html version /index/no_5/vanderVeer-articol.htm)
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structureaza, la randul lor, in grupuri distincte de
realitati istorice, structurdandu-se intr-o succesiune
acumulativa gradata.

Semnificatia de baza, prima dintr-un sir seman-
tic mai extins, a termenului sincretism ne trimite
in zona practicilor religioase care vizeaza o multi-
tudine de forme si procese, fapt confirmat, spre
exemplu, prin definitia din Enciclopedia Britannica
(www.britannica.com): ,.... fuziunea intre diverse
credinte si practici religioase. Surse ale sincretis-
mului religios ca si, spre exemplu, Gnosticism (un
sistem religios dualist care incorpora elemente din
misterele religioase orientale), ludaism, Crestinism
si concepte religioase-filosofice grecesti, sunt in
mod special predominante pe durata perioadei
elenistice (300 B.C. - 300 A.D.)"

Etapa | - contextul Antichitatii:

lata un prim set de definitii care dincolo de
optica etimologica releva aceasta a doua semnifi-
catie generica, dupa cea etimologica, a termenului
ca apartinand de campul fenomenelor religioase.
Continutul etimologic al termenului isi spune cu-
vantul, deoarece in utilizarea termenului sincretism
accentul invariabil cade pe procesul de uniune,
unificare, fuziune si intrepatrundere, bineinteles
intre elementele specifice ale campului istoric-so-
cial care este religia:
1. Sincretismul este procesul prin care ele-
mentele unei religii sunt assimilate de catre o alta
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(sublinierea imi apartine — O.G.), din care rezida o
schimbare a doctrinelor fundamentale sau a na-
turii acelor religii. Este uniunea a doua sau mai
multe credinte opuse, astfel incat forma sinteti-
zata devine o noua entitate. Nu este intotdeauna
vorba despre o fuziune totald, dar ar putea rezulta
combinatia unor segmente identificabile ca fiind
distincte. Fiind la origini un termen politic, “sin-
cretismul” a fost utilizat pentru a descrie uniunea
fortelor grecesti rivale de pe insula Creta impotriva
unui inamic comun. (www.mb-soft.com)

2. Actul sau sistemul de amestecare, im-
binare sau reconciliere a unor elemente ete-
rogene. In acceptiunea lui tehnica, termenul
este folosit este unul politic, ca si la Plutarh si
din aceasta cauza este folosit de cei ce sunt de
accord sa uite disensiunile si sa se uneasca in
fata unui pericol comun, precum se spune ca
au facut cretanii. (Enciclopedia Catolica)

Deja din aceste doua definitii observam folosi-
rea mai multor cuvinte-cheie aldturate: (1) uniunea;
este explicitata natura fenomenelor care intra in
uniune: (2) doua sau mai multe credinte, care toate
intra intr-un process de (3) sinteza, fiind folosit si
cuvantul (4) fuziune cu eventuale continuari-com-
pletari sinonimale care sunt amestecul, imbinarea
sau reconcilierea.

A.2. Mergand mai in profunzime, termenul
sincretism desemneaza exclusiv si explicit proce-
sele de fuziune din interiorul practicilor religioase,
in special cu referire la interferenta sau chiar fuziu-
nea numelor diverselor divinitati din diferite religii.
Oricum, folosirea cea mai frecventa a termenului
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se face in legaturd cu dezvoltarea religioasa a
Antichitatii, unde termenul denota tendinta in spe-
cial existenta intre secolele Il si IV dupa Cristos,
de a simplifica si unifica diverse religii pagane. In
timpul acestei perioade ca si rezultat al intélnirii
tuturor culterlor importante cunoscute in sistemul
religios al Imperiului Roman, credinta in identita-
tea mai multor zeitati care se asemanau intre ele
si identificarea lor in substanta lor comuna a primit
un impuls hotaréator.

Definitiile si descrierile pe care le aducem mai
jos nu atat amplifica, ci mai degraba diversifica si
detaliaza imaginea expusa mai sus:

Sincretismul este o doctrina filosofica sau re-
ligioasa in care se imbina elemente din sisteme
felurite de gandire sau de credinte, uneori depar-
tate intre ele. Intr-o acceptie mai ingusta, tendinta
manifestata mai ales in secolele II-IV d.Hr. de a se
contopi intr-o figura divina atribute si caracteristici
apartinand mai multor divinitati intrucatva inrudite,
cum ar fi Sarapis — Zeus — Helios, Attis — Dionysos,
Isis ,cea cu zece mii de nume” etc. (www.wikipe-
dia.ro)

In contextul Antichit&tii nu ne surprinde deloc
aparitia expresiei ,doctrina filosofica” intr-o ala-
turare imediata cu expresia ,doctrina religioasa”,
ca in definitia de mai sus, deoarece atat la J. P.
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Vernant?, cat si la filosoful clujean A. Codoban?
regasim ideea conform careia filosofia ca tip de
practica inca reprezinta un element constitutiv al
gandirii religioase, desi in aceeasi perioada ince-
pe desprinderea filosofiei din campul religiei prin
transformarea mitului in concept, adica prin ,raci-
rea” si ,demistificarea” intregii mitologii in calita-
tea ei de sursa si depozitar exclusiv al cunoasterii
si memoriei colective®.
“Sincretism” reprezintd un termin tehnic in
studiul religiilor care descrie combinatia intre o fi-
gura mitica data cu o alta apartindnd unei traditii

2 Vernant, J. P, Originile géandirii grecesti, Editura
SYMPOSION, Bucuresti, 1995, precum si in Vernant, J. P., Mit
si gandire in Grecia Antica, Editura Meridiane, Bucuresti, 1995
(capitolul De la mit la ratiune, p. 445).

3 Codoban, A., Sacru si ontofanie, Editura Polirom, lasi,
1998.

* Este interesant de observat ca aparitia omofoniei din poli-
fonie se produce ntr-o conformitate exacta cu modelul desprin-
derii filosofiei din religie. Chiar muzicologul si academicianul rus
B. Asafiev observa ca omofonia se naste din racirea ,magmei”
polifonice in special pe portiunile cadentiale ale unei forme ba-
zata pe scriitura contrapunctica. Astfel, omofonia, reprezinta o
anume rationalizare, esentializare si, mai ales, relevare, a ,arma-
turii” tonal-functionale-armonice din interiorul scriiturii polifonice
care extrasa din contextul original al polifoniei se emancipeaza
drept un al patrulea tip de scriiturd, pe langa monodie, ete-
rofonie si polifonie. Astfel, putem imagina filosofia drept ceea
ce ramane daca stoarcem religia de divinitati, spirit si credinta,
situatie in care sentimentul religios este nlocuit de catre o sim-
pla curiozitate, iar miracolul, firesc intr-un context mistic, trebuie
descompus n partile lui componente si reasamblat la loc, insa
doar pornind de la lucruri palpabile, tangibile, inteligibile si, im-
portant, demonstrabile. Aventura spiritului devine astfel un fel
de ancheta judiciara, un interogatoriu al realitatii si sursa a unei
eterne nefericiri.
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diferite. Sincretismul este practicat din timpuri
vechi pana in zilele noastre. In timpul domniei
ptolemaice in Egipt, au fost create numeroase ze-
itati sincretice, precum Hermanubis — o combinatie
intre divinitatea greaca Hermes si cea egipteana
Anubis. Mai tarziu, in perioada misterelor gre-
co-romane devine elemente definitoriu al traditi-
ilor misterelor, ritualuri in care de multe ori apar
preoti care invoca o zeitate prin mai multe nume,
prin enumerarea acelora. Sincretismul este o con-
secinta inevitabila a internationalismului si nu este
surprinzator faptul ca sincretismul a devenit o par-
te comuna a unor noi religii oculte si pagéne ale
prezentului multicultural.” (www.tim.maroney.com)

lata un prim exemplu de fuziune a figurilor de
divinitati practicate in religia egipteana si care ca-
racterizeaza interferenta mai multor tipuri de ima-
ginar religios in aria geografica strict delimitata de
bazinul Mediteranei (Egiptul, Asia Mica, Grecia):
sincretismul trebuie constientizat in aceeasi ordi-
ne in care trebuiesc intelese divinitatile Egiptului
Antic. Este o practica tipic egipteana de combina-
re a diferitelor zeitati in corpul sau identitatea unei
singure entitati (adesea, dar nu intotdeauna, avand
o forma compozita), care devine tot mai relevanta
o data cu trecerea timpului. Tntr-un mod usual, nu-
mele zeitatilor sunt pur si simplu concatenate, cre-
and divinitati sincronizate precum Atum-Khepri,
Horakhty si Amun-Re. Acest proces de asemenea
putea sa unifice zeitati egiptene si straine. Anat-
Hathor a fost o divinitate asiatic-egipteana, de
vreme ce Arensnuphis-Shu reprezenta combina-
tia Intre zeitati meroitice si egiptene. Probabil,
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una dintre cele mai faimoase sincronizari de acest
gen a fost Serapis in perioada ptolemaica (greaca),
care a fost o combinatia intre Osiris, Apis, Zeus
si Helios, tot astfel precum anumite alte divinitati
minore nu erau, in realitate, decét niste aggregate
de ordin politic. Exista putine aspecte ale religi-
ei egiptene vechi care sa fie mai complexe sau
confuze decéat sincretismul, acesta din urma rama-
nand, totusi, cel mai important pentru intelegerea
religiei Egiptului antic.

A.3. Deducem de aici nu atat procesul de sin-
teza, de amestec sau de aldturare a mai multor
simboluri religioase, cat mai degraba puterea ge-
nerativa a proceselor de tip sincretic, atata timp
cat in fiecare caz special al interferarii de acest
tip este urmarita mai degraba calitatea superioara
a efectului, a concluziei, a acelei calitati noi ob-
tinute prin cumulul de putere provenit de la cel
putin doud sau mai chiar si mai multe divinitati.
Insa obtinerea unei divinitati noi prin cumularea
mai multora dintr-un singur panteon (omogen) sau
cumularea prin imprumut a divinitatilor din diverse
religii (eterogen) reprezinta doar un prim pas ca-
tre ideea posibilitatii ca pe baza mai multor religii
sincrone n plan istoric sa se ajunga la generarea
unor noi conceptii, mai pe scurt, la aparitia unei
noi religii. Confirmarea acestui fapt o gasim chiar
in Enciclopedia Catolica:

O tendintd moderna in istoria religiilor admite
ca in religia biblica revelatd un produs al sincre-
tismului, o fuziune intre diverse forme si imagini.
Din optica Vechiului Testament, mitul Canaanit,
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religiile egipteana, veche babiloniana si persana
sunt considerate ca si surse ale religiei israelite, ul-
tima insasi fiind dezvoltata din Fetisism si Animism
trecand prin Henoteism si Monoteism. S-a cautat
originea Crestinismului ca si o continuare si dez-
voltare a ideilor ludaice prin influenta notiuni-
lor religioase de sorginte Brahmanista, Budista,
Greco-Romana si Egipteand, cét si din filosofia
Stoica si Philonica; s-a considerat ca crestinismul
si-a alimentat dezvoltarea si explicitarea in mod
special din filosofia neo-platonica. Este adevarat
ca exista multiple corespondente intre ludaism
si, respectiv, Crestinism alte religii din punctul de
vedere al formei exterioare si al ideilor; multe idei
religioase sunt comune. Ideea interferentelor intre
religia babiloniana si credinta ebraica care a provo-
cat dispute aprinse cétiva ani dupa aparitia cartii
lui Friedrich Delitzsch , Babel und Bibel”, poate
fi explicatd in ma&sura in care acestea exista in re-
ferirea lor la o revelatie originara ale carei urme
patate de politeism apar in credintele babiloniene.
In multe cazuri acordul poate fi pus in evidents ca
apartinand in principiu formei si nu continutului.
In alte cazuri este discutabil faptul conform caruia
una din cele doua religii ar detine forma originala
sau de imprumut. Relativ la doctrinele specifice,
studiul Bibliei a fost inutil in relevarea surselor din
care se presupune ca ar fi derivat. Teologia catolica
insa sustine cu fermitate ideea Revelatiei si funda-
mentele crestinismului stabilite de catre lisus din
Nazaret. (www.newadvent.org)

A.4. Un capitol extrem de incitant din istoria
religiilor tine contextele de interactiunea cultura-
|a care a dus la incitarea proceselor de fuziune
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sincretica. Expansiunea elenistica se edifica drept
perioada exemplara in acest sens. Fiind vorba, in-
tr-un prim moment, despre o expansiune militara,
insa implicit si cultural-religioasa, ulterior lucrurile
se limpezesc si incep sa interactioneze la un ni-
vel mult superior si, sa-i spunem de profunzime.
Relatia Tnvingatorilor cu invinsii, dar si simpla in-
vecinare a diferitelor popoare si civilizatii de fi-
ecare a dus la efecte definibile drept sincretism
cultural-religios:

JIntrepatrunderea civilizatiilor la Est de
Mediterand a inceput intr-o perioada timpu-
rie. Atunci cdnd Estul a fost elenizat de catre
Alexandru cel Mare si de catre Diadochi in secolul
4 7. e. n., civilizatiile Greaca si Orientale au fost
aduse in contact, rezultdnd ca si efect un compro-
mis la scara larga. Zeitétile straine au fost identi-
ficate cu cele native (de exemplu, Serapis = Zeus,
Dionysos), urmand o fuziune a cultelor. Dupé cu-
cerirea grecilor de catre romani, invingatorii, dupa
cum se stie, au fost inglobati de catre cultura invin-
silor, iar vechea religie romana a devenit complet
elenizata. Mai tarziu romanii au asimilat religiile
tuturor popoarelor cucerite intr-o asemenea ma-
sura incdt Roma a devenit ,,templul intregii lumi”.
Sincretismul Tsi atinge apogeul in secolul al lll-lea
i. e. n., sub imperatorii Caracalla, Heliogabalus si
Alexandru Severus (211-35). Nenumaratele culte
ale Imperiului Roman erau reprezentate ca for-
me neesentiale ale aceluiasi lucru — un punct de
vedere care in mod indubitabil a intarit tendinta
privind monoteismul. Heliogabalus chiar a cau-
tat s& combine crestinismul si iudaismul cu pro-
pria lui religie, cultul zeului-soare. Julia Mamaea,
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mama lui Alexandru Severus, a incercat sa aplice la
Alexandria ideile lui Origen, iar Alexandru a situat
imaginile lui Abraham si Cristos in lararium-ul sau.

Unele miscari religioase au imbratisat sincretis-
mul, de vreme ce altele au respins aceasta practica
drept una care amplifica diferentele. Sincretismul a
reprezentat o caracteristica majora a paganismului
grec si roman-latin, acestea din urma reprezen-
tdndu-se pe sine ca si mostenitor a unei singu-
re civilizatii, contopind personaje din mitologia
greaca cu personaje similare din mitologia latina.
Aceste potriviri erau uneori reusite, alteori mai
putin: zeita Diana este mult mai potrivita pentru
Artemis, decét, spre exemplu, Marte pentru Ares.
Din aceste identificari provine obiceiul lumii clasice
de a asimila zeitati din mitologii mai indepartate.
Divinitatea egipteand Amun a fost transformata
in Zeus Ammon o data cu cucerirea Egiptului de
catre Alexandru cel Mare. Zeitatile grecesti Apollo
si Dionyssos au fost importate in Roma; fiind dat
aceste precedent, romanii nu au sesizat nici un in-
convenient in a-i venera pe Isis si Osiris (egipteni)
sau Mithras (din hinduism sau zoroastrism). Tot ast-
fel, atunci cdnd romanii au intrat in contact cu ce-
Itii si teutonii, zeitatile nordice au fost amestecate
cu propriile lor zeitati, credndu-i printre multi altii
pe Apollo Sucellos (Apolo Distrugatorul) si Mars
Thingsus (Marte Strategul — war-assembly).

Nu erau in uz doar forme variate ale aceleiasi
zeitati precum, spre exemplu, Jupiter Capitolinus
si Jupiter Latiaris, recunoscute ca fiind aceeasi ze-
itate sub diferite aspecte, dar chiar si zeitati ale di-
feritelor natiuni au devenit manifestari ale unei sin-
gure entitati sintetice. Divinitatea romana Jupiter,
greceasca Zeus, persana Mithras si divinitatea
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frigiana Atis s-au contopit intr-o singura entitate.
Marea divinitate-Mama - Isis, Ceres, Demeter,
Ops, Rhea, Tellus, au devenit aceeasi divinitate ma-
terna sub diferite masti. Venus si Cupidon, Afrodita
si Adonis, Marea Mama si Atis, Astarte si Baal,
Demeter si Dionyssos, Isis si Serapis au fost redu-
se in mod esential la aceeasi pereche. Sincretismul
a mers chiar si mai departe, amestecand zeitati
ale pagénismului si crestinismului. Cristos a fost
comparat cu Atis si Mithras, Isis cu Fecioara Maria,
iar Isis, probabil mai mult decét alte zeitati, a fost
recunoscuta ca si divinitatea materna a Universului,
a carei esenta a fost venerata sub multe nume di-
ferite. Acest fapt, impreuna cu ideea sincretismu-
lui, este ilustrata intr-un mod exemplar de catre
Apuleius (Metamorfose, XI. 2 si 5). latd cum Lucius
o invocé pe Isis: ,Regina Cerurilor, indiferent daca
esti suprema Ceres, mama primordiald a fructe-
lor, bucurédndu-se de intélnirea cu fiica-sa, tu nu ne
pedepsesti pentru salbatica infruptare cu ghinzile
padurii, ci ne indrumi inspre o hrana mai buna ro-
dind din pamaéantul eleusian; sau daca esti celes-
ta Venus care sta la originea tuturor lucrurilor...”
(www.newadvent.org)

Tntr-un mod concis, putem afirma ca
Antichitatea se impune drept model al evolutiei
(etimologice si istorice) termenului si fenome-
nului de sincretism, deoarece prezinta, practic,
formele esentiale prin care acesta s-a putut im-
pune. Este vorba aici mai intéi de toate despre
(1) semnificatia politica a termenului (uniunea cre-
tanilor), urmandu-i cea (2) religioasa (de fuziune
a religiilor prin intrepatrunderea divinitatilor din
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panteoane eterogene), o a treia, ceva mai extin-
sa, vizeaza sincretismul ca fenomen tinadnd de (3)
dinamismul interferentei culturale (spre exemplu,
,asiatizarea” elitei militare macedonene dupa
cucerirea Imperiului Persan, unificarea divinitati-
lor supreme din panteonul egiptean — Amon-Ra,
grecesc — Zeus si babilonian — Baal, ca tata trinitar
a lui Alexandru cel Mare sau, mai pe larg, Asia
ca punte intre lumea hindusa si cea elena etc.).
Ultimele doua semnificatii se raporteaza una la
cealalta in imaginea unei interdependente, deoa-
rece, lucru confirmat mai ales in perioada expansi-
unii Imperiului Roman, coliziunea intre doua culturi
diferite intotdeauna ducea la o intrepatrundere.
(4) n plan filosofic sincretismul isi g&seste forma
superioara de realizare in perioada elenistica si
anume n filosofia neoplatoniciana a lui Plotin si a
discipolilor sai Porfirios si lamblichos. Aceste patru
forme practice ale sincretismului le mostenim de
Antichitate chiar sub forma unor structuri funda-
mentale, la care epocile care i-au urmat, nu i-au
adus decéat completari nesemnificative.

Etapa Il - Contextul
crestinismului renascentist:

B.1. Momentul istoric al aparitiei si evolutiei
crestinismului ca (1) religie monoteista si (2) ca
doctrina al unei religii universale determina si in-
trarea intr-o a doua faza de evolutie a semnificatiei
termenului, de aceasta data oglindind dinamismul
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evolutiv, dar si al interactiunii conflictuale a curen-
telor doctrinare angajate in aceasta evolutie.

Intr-un prim moment constatdm ca termenul a
fost reluat (drept referent etimologic aici ne ser-
veste, evident, Antichitatea) in secolul XVI de catre
Erasmus, care intr-o scrisoare catre Melanchthon
(Corpus Reformatorum, I, 78), formuleaza dorinta
ca, in fata pericolelor pe care rigorismul reformat
si reactiunea catolica o exercitau in fata umanisti-
lor, acestia din urma sa-si abandoneze disputele
si sa se confedereze tot astfel precum o faceau
cretanii: ,Aequum est nos quoque sugkretizein”
(www.universalis.com)

B.2. Poate si mai pregnant iese in evidenta
substratul etimologic al termenului sincretism,
deoarece semnificatia originara este evocata in-
tr-un mod constient si desemneaza in mod clar
crearea unui front comun impotriva unui pericol
exterior. Cu atat mai pregnant se impune aceasta
semnificatie, cu cat cuvantul-cheie in acest context
al Renasterii europene devine cuvantul disputa,
conflict, iar semnificatia termenului sincretism ca-
pata nuanta semantica de toleranta si asimilare a
diferentelor. Astfel, intram in campul polemicilor
filosofice si teologice din secolele XVI is XVII. Tn
filosofie, termenul ilustreaza eforturile cardinalului
Bessarion si nu doar ale lui, care in secolul XVI
a incercat o reconciliere a filosofiilor lui Platon si
Avristotel. Tn teologie insa, si anume aici cade ac-
centul de greutate, sincretismul desemneaza in-
cercarea de a armoniza factiunile ostile ale Bisericii
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in secolul XVII, tentativa intreprinsa de catre
Georg Calixtus, un professor luteran de teologie
din Helmstadt. latda cum au decurs evenimentele:

(1) Conflictul syncretistic este numele con-
ferit disputei teologice provocate de eforturile
lui Georg Calixt si de catre sustinatorii sai de a
asigura o baza (ideologica) pe care luteranii sa
poata realiza o deschidere catre bisericile Catolica
si Reformata. Disputele au durat in perioada cu-
prinsa intre 1640 si 1686. (2) Printr-un studiu asi-
duu si prin acceptarea lui de catre diverse bise-
rici si reprezentantii acestora, Calixt, professor in
Helmstadt, cu ocazia calatoriilor sale in Anglia,
Olanda, Italia si Franta, a dobandit o atitudine
mult mai toleranta si deschisa fata de diversele
corpuri de doctrina crestina existente la acea ora.
Era ceva mult prea diferit decét, spre exemplu, ati-
tudinea folosita de majoritatea teologilor luterani.
De vreme ce acestia din urma au aderat in mod
ferm la “doctrina pura”, Calixt nu a fost dispus
sa recunoasca doctrina ca fiind singura necesara
pentru a te putea recunoaste drept crestin, iar in
insasi doctrina pura el nu a recunoscut faptul ca
fiecare lucru este in mod egal important si cert.
Intr-un mod consecvent el a luptat pentru o unita-
te intre cei care erau de acord in privinta unui mi-
nimum fundamental, avand libertatea de a decide
in privinta tuturor celorlalte probleme. (3) Potrivit
doctrinei catolice, el a fost pregatit intr-un mod si-
milar lui Melanchton alta data in a valida primordi-
alitatea umana a Papei si a admite ca Missa ar pu-
tea sa fie considerata drept un ritual de sacrificiu.
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De partea lui Calixt s-au aflat facultatile teologice
din Helmstedt, Rinteln si Kénigsberg. De cealalta
parte se aflau cele din Leipzig, Jena, Strasburg,
Gissen, Marburg si Greifswald. (4) Printul Elector a
Saxoniei a trimis celor trei duci din Brunswick, pa-
troni ai Universitatii din Helmstedt un comunicat
in care formula toate obiectiile sale si reprosurile
profesorilor luterani la adresa lui Calixt, deoare-
ce acesta dorea sa extraga elementele autentice
din toate religiile pentru a le contopi intr-o religie
cu totul noua, provocand astfel o noua schisma.
(5) In 1650 ducii deBruswick au raspuns Printului
Elector al Saxoniei ca nu ar trebui tolerata proli-
ferarea disputelor, propunand mai intai o intalnire
a consilierilor politici. Incercarea de a convoca o
intélnire a teologilor a esuat si ea. Atunci, teolo-
gii din Wittenberg si Leipzig au elaborat o noua
formula prin care cele 98 de teze de la Helmstedt
au fost condamnate drept erezii. Aceasta formula
(consensus) urma sa fie semnata de toti cei care
doreau sa ramana in Biserica Luterana. Formula
nu a fost insa acceptata decét in Wittenberg si
Leipzig, si doar moartea lui Calixt in 1656 a pu-
tut duce la aplanarea conflictului pentru cel putin
cinci ani. (Enciclopedia Catolica)

Aceste doua nume — Erasmus si Calixtus — re-
prezinta in acest context doua atitudini conver-
gente care aduc doua semnificatii specifice ale
termenului sincretism. Tn cazul lui Erasmus vorbim
despre acceptiunea de uniune (a umanistilor impo-
triva reactiunii clericale), iar atitudinea lui Calixtus
ar putea fi definita drept una sintetica.
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Intreaga epoca a Renasterii a reprezentat o pe-
rioada istorica definita de procesele de reordonare
a campului imaginar intr-o noua formula in confor-
mitate cu care putem identifica Renasterea drept o
prima modernitate care-si revendica acest statut in
primul rand prin ruptura radicala si decisiva fata de
epoca imediat anterioara care a fost Evul Mediu.
lar intr-un astfel de context era si normal sa proli-
fereze ideea de disputa ca tip de practica prioritar
in definirea noilor prioritéti legate in primul rand
de modul just de reprezentare a ideii de ordine.

Prima mare ruptura, identificata si descrisa
cu lux de amanunte si intr-o forma puternica a
savanteriei erudite de catre |. P. Culianu in ,Eros
si magie in Renastere”, este (1) cenzurarea ima-
ginarului magic, astfel incat putem intrevedea o
legatura intre rugul pe care a ars Giordano Bruno
si aparitia gandirii lui Descartes. Modelul este oa-
recum asemanator felului in care filosofia se naste
din ,racirea” mitologiei. Astfel, intr-un mod poate
putin simplist, putem afirma ca rationalismul apare
din ruinele inca fumegénde ale magiei, substitu-
ind-o si compensand astfel suprimarea ei ca tip
de géndire si practica.

Al doilea grup de fenomene, cu valoare de
cataclism in planul intregii Europe crestine au fost
Reforma si Contrareforma, (2) diseminarea cresti-
nismului in mai multe directii — Luther (Germania),
Calvin (Elvetia), Jan Hus (Cehia) — intr-o opozitie
acerba cu catolicismul ortodox, precum si sange-
roasele razboaie intre catolici si hugenoti in Franta
secolului XVI.
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Epoca Renasterii ne ofera o noua semnificatie
a termenului sincretism — negativa, peiorativa in
substanta ei si explicit anti-sincretica — prin care
(1) Biserica stigmatiza mai degraba incercarea lui
Calixtus, de a reduce intoleranta intre credinte si,
in consecinta, de a sintetiza o noua religie, sincreti-
ca, fapt care prejudicia intr-un mod grav pretentiile
absolutiste ale Papei si ale intregii Biserici catolice.
Aceasta atitudine fata de teologul de la Helmstedt
era una, in orice caz, mult mai violenta decat, spre
exemplu, atitudinea Bisericii fata de amestecul re-
ligiilor in si din care se inalta crestinismul propriu
zis in perioada Imperiului si, implicit, elenismului
Roman. Aceasta semnificatie de hibrid a termenu-
lui si fenomenului de sincretism este intarita si de
(2) atitudinea ,purista” a rigoristilor reformati care
doreau readucerea crestinismului la nivelul unei pu-
ritati primitive si in a caror optica sincretismul era
normal sa apara drept un compromis inacceptabil.

C. Etapa lll - contextul
Modernitatii (sec. XIX-XX)

In perioada ulterioara Renasterii, termenul Tsi
pierde treptat semnificatia primara, una calitativa,
de acord sau de concordanta pentru a primi din ce
in ce mai mult pe aceea, mecanicista in esenta ei,
de fuziune — cum se si deriva din sugkerannumi - a
amesteca. Evolutia ulterioara a termenului sincre-
tism capata treptat o valoare peiorativa: fuziunea
devine sinonimul confuziei si acest fapt aduce la
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calificarea sincretismului drept realitate hibrida.
Astfel este atinsa a treia si ultima faza evolutiva
a semnificatiei termenului sincretism, pe care o
practicam si la momentul de fata.

Plecand din sec. XIX, istoria religiilor utilizea-
za, mai mult sau mai putin constient, acest cuvant
intr-un sens peiorativ pentru a desemna manifes-
tarile religioase hibride, impure, care nu erau pri-
mitive, ci, din contra, derivau din combinatii intre
diverse religii si care corespundeau unui stadiu de
decadere. Altfel spus, sincretism a ajuns sa sem-
nifice nu altceva decat incapacitatea religiilor de
a subzista prin rigoarea formelor lor constitutive
(perioada elenistica romana prelungitd, din punct
de vedere religios, ca o deschidere a Occidentului
inspre civilizatiile orientale). Aceasta semnificatie
ultima este atinsa atunci cand insasi religia este
inlaturata din calitatea ei de referent in utilizarea
termenului sincretism. Ceea ce raméne din sem-
nificatia termenului intr-o societate ,dez-legata”
(religia ca re-ligare semnificand in primul rand pro-
cesele de re-legare), laicizata ajunge sa se articule-
ze drept amestec, iar drept exemplu aici ne poate
servi religia jamaicana voodoo sau santeria — un
amestec intre diverse divinitati africane — cu pre-
cadere divinitatile populatiei Yoruba — si panteonul
religiei romano-catolice, fuziunea intre preceptele
budhismului si shintoismului in Japonia etc.

Un fenomen marcant al perioadei postmoder-
ne este pluriculturalismul, fapt care oglindeste in
primul rand resemnificarea tuturor parametrilor de-
finitorii ai interactiunii si evolutiei sociale. In studiul
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sau Sincretism, multiculturalism si discursul toleran-
tei (Syncretism, multiculturalism and the discourse
of tolerance), cercetatorul Peter van der Veer ofera
o imagine-cheie a acestei mutatii: “...in societatile
in care laicitatea reprezintad un aspect definitoriu
al culturii nationale, polemica se transfera de la
religie la cultura nationala, de la sincretism la mul-
ticulturalism si de la convertire la asimilare”.
Aceasta mutatie nu inseamna insa altceva
decat perpetuarea intr-un nou context, evident
cu mult mai multe grade de libertate, a vechilor
probleme si aceasta in pofida unei imagini entu-
ziasmante in care, dupa cum afirma cercetatorul,
depolitizarea diferentei religioase in discursul laic
european si cel american duce la evidentierea ac-
centelor culturale in defavoarea celor religioase la
nivel discursive. In acest context al societatii laice
“«multiculturalismul» si «asimilarea» sint tratate
din perspective similare cu cele ale dezbaterilor
crestine anterioare referitoare la “sincretism” si la
“convertire”. Ins& indifferent de schimbarea con-
textului cultural, in continuare persista cele doua
acceptiuni ale termenului syncretism — imaginea
fuziunii, contopirii de elemente si imaginea hibri-
dizarii, a amestecului:
(1) Pe de o parte, s-a format o imagine pozitiva
a ingemanarii de elemente egale. lar acest lucru
este evident in metafora “creuzetului” in care se
sustine ca Statele Unite ale Americii au o cultura
nationala care este rezultatul unui amestec de ele-
mente diverse, etnic eterogene. Culturile diferite-
lor comunitati etnice care au colonizat acest spatiu
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sint prezentate drept contributii egale la cultura
nationala: “E pluribus unum”.

(2) Pe de alta parte, a aparut un imaginar ne-
gativ al pierderii si contaminérii care se contureaza
cel mai precis in cdutarea separatista a unor origini
pure si a unor granite bine trasate. larasi, daca in
cazul sincretismului convertirea devine un esec, in
cazul multiculturalismului, asimilarea se transforma
intr-un esec. In primul caz, acest lucru il reprezinta
un esec al aparatului bisericesc de a autoriza intr-o
maniera eficienta practica sociala; in cel de-al doi-
lea este un esec al aparatului de stat.

Tntr-un sens global, devine evidenta intercon-
ditionarea intre (1) cdmpul evenimential si (2) cel
etimologic, ambele articuldndu-se impreuna drept
elemente constitutive ale istoriei in calitatea ei de
proces orientat intr-o articulare evolutiva. Intr-un al
doilea sens, este de observat si articularea evoluti-
ei etimologice a termenului sincretism pe trei ,te-
rase” de semnificatii, acestea strict determinate de
mutatiile din planul imaginarului colectiv cu aplica-
tii direct in planul factologic al istoriei europene.

Antichitatea este perioada generatoare a ter-
menului, una in care el este utilizat In limitele ac-
ceptiunii de ,uniune” si exista pe intreaga durata a
Antichitatii intre aceste limite. Consideram aceasta
perioada drept una de functionare ,naturala”, or-
ganica, a termenului, adica propriu-zis sincretica.

A doua perioada, Renasterea, aduce sciziona-
rea acceptiunii in limitele binomului sincretism-pu-
rism, cu sinonimiile implicite care decurg dintr-un
asemenea context conflictual in care sincretism,
pe langa semnificatiile originare de uniune, ajunge
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sa semnifice impuritate, degradare, dar si toleran-
ta si reconciliere. Este vorba aici despre o atitudi-
ne definibila generic drept una sintetica.

Perioada ultimei modernitati nu aduce deose-
biri semnificative in ceea ce priveste acceptiunea
scizionata a termenului, cum reiese cu claritate din
citatul de mai sus, existand insa un accent de speci-
ficitate chiar pe linia ideii de multiculturalism. Chiar
daca poate fi constatata coexistenta simultana a
mai multor modele culturale, cu implicita preocupa-
re pentru recuperarea culturilor marginale, aceasta
alaturare este realizata fara a se putea cenzura vec-
torul conservarii fiecarei culturi in limitele unui rigo-
rism de substanta purista. In cel mai bun caz, putem
defini aceasta stare de lucruri drept definibila prin
functionarea constanta a ideii de sincronie, situatie
in care culturile sunt aliniate Tn acelasi plan al im-
portantei valorice mai degraba, daca nu si exclusiy,
pe criteriul simultaneitatii si fara nici o posibilitate
de a decide in alti termeni asupra contextului dat.

In concluzie la aceasta sectiune a capitolului re-
feritor la etimologie, atasam intr-un mod intentionat
citatul care contine o definitie nelipsita de ironie
(www.spirithome.com) din care putem deduce cu
claritate acceptiunea in care syncretism este atunci:
.--- cand cineva ia un morman de idei religioase si
filosofice, povesti si simboluri fara legatura intre
ele, apoi le aduna si le scufunda in apa amestecin-
du-le acolo. Este ca si cum ne-am astepta la o ilumi-
nare spirituala obtinuta din consumul unei cantitati
de apa in care in prealabil au fost spalate farfuriile
dupa consumarea unei mese copioase”.
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Motivarea optiunii
m pentru sincretismul artistic

Pana in acest moment al discursului nostru nu
am articulat nici un cuvant despre arta si muzi-
ca. Doar considerente de ordin general, referiri la
domeniile majore ale implicarii si functionarii ter-
menului de sincretism. Pornind initial de la desem-
narea unei stari de lucruri din domeniul politicului,
sincretismul ajunge sa fie reprezentat in domenii
precum religia (in mod prioritar), filosofia si isto-
ria militara a Antichitatii (vazuta mai degraba ca
un fenomen al interferentei culturale — afirmarea
multiculturalitatii intr-un , postmodernism” antic),
iar acestea ne-au servit imagini si fapte suficiente
pentru a intelege unitatea si totalitatea in diversi-
tate a termenului, precum si specificul evolutiei lui
in spatiul european.

Fenomenul sincretismului
si psihologia copilului

Exista, insa, un domeniu mai putin vizibil
daca il comparam cu cele patru domenii amintite
deja (politica, religia, filosofia si istoria militara),
in care termenul sincretism functioneaza intr-un
mod propriu implicit sincretic. Este vorba despre
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psihologia infantila si deschiderea inspre constiin-
ta, receptarea, modul de reprezentare si imagina-
re ale unui copil.

In cele patru domenii de implicatie ale terme-
nului sincretism, semnificatia generica se rezuma la
imaginea convergentei, alaturarii, punerii impreu-
na, a amestecului sau/si simultaneizarii. Adica, era
vorba despre functionarea acceptiunii grecesti a
termenului, cu etimologia ,cretana” implicita.

Domeniul psihologiei infantile, al cincilea, re-
aduce in prim-plan semnificatia latina a radacinii
termenului — syn-crescere — a cresterii simultane,
impreuna, a elementelor constiintei si, implicit,
perceptiei unui copil, iar o a doua semnificatie,
relevata in limitele acestui domeniu, ne trimite la
imaginea insuficientei generice care defineste tipul
de perceptie si reprezentare infantile. Insuficienta
si este motivul pentru care judecatile si evaluarile
copilului, implicand si simturile, tind a intra intr-un
joc al intrajutorarii, intr-o continua amplificare
reciproca. Aceasta insuficienta este considerata
ca atare, fireste, din punctul de vedere al omului
socializat, a abilitatilor comunicative, comporta-
mentale, atitudinale si motivationale care definesc
structura de om matur. In orice caz, pornim de
la ideea ca trasatura generica a constiintei de tip
infantil consta in nediferentierea sau, mai precis,
intr-o insuficienta diferentiere a functiilor psihice la
nivelul perioadei timpurii de dezvoltare a copilului.

La o prima privire, spontana si nedifirentiata in-
tr-un mod corespunzator, am tinde sa-i dam drep-
tate lui Stephen King, care in romanul ,Shining”
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afirma cu o cruda sinceritate: ,Sa stiti ca la copii
comportamentul schizoidal este un lucru obisnuit.
Acesta este acceptabil deoarece noi, maturii, am
cazut de acord asupra faptului ca toti copiii sunt
putin nebuni. Ei au prieteni invizibili... ei pot sta
inchisi intr-un dulap, abandonand lumea. Atunci
cand un om matur vede ceea ce nu exista in rea-
litate, noi spunem ca el este gata pregatit pentru
spitalul de nebuni. Insa atunci cand un copil afirma
ca a vazut un spiridus la el in dormitor sau un vam-
pir la geam, noi doar z&dmbim scuzandu-I. Cu totii
avem pregatita o fraza scurta care justifica toata
gama acestor fenomene la copii... Le va trece.”
(datele de editie)

Dincolo de aceasta acceptiune mai mult teribi-
lista a celebrului scriitor de romane horror, putem
identifica aici un sincretism funciar al constiintei in-
fantile, in sensul in care aceasta contopeste intr-un
singur tot datele perceptiei si imaginatiei, fara a
detine capacitatea de a le diferentia intre ele si
fara a avea macar constiinta ca asa ceva ar posibil
sau/si necesar. In conformitate cu opinia lui L. S.
Vigotski, celebru psiholog rus, acest sincretism
este determinat de particularitatile gandirii si per-
ceptiei la copiii prescolari care conecteaza intre
ele fenomene eterogene fara a sesiza gradele sau
pragurile alteritatii existente intre acestea. Este
tendinta naturala a copilului de a considera lega-
turile ce se stabilesc intre impresii drept legaturi
existente intre fenomenele si lucrurile realitatii ex-
terioare care le-au produs. In acelasi timp, gene-
ralizarea sincretica se prezinta drept prima faza in
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constientizarea semnificatiei cuvintelor, activitate
pentru care este caracteristica deplasarea, difuza
si fara o tinta anume, a accentului de pe semni-
ficatia cuvantului asupra sirului de fenomene sau
obiecte legate intre ele in planul perceptiei, insa
fara nici o inrudire interioara intre ele®.

Aceasta idee ne plaseaza in domeniul pre-
logicului sau, In termeni proprii, al alogicului, al
unei irationalitati care anume prin aceasta calitate
sincretica situeaza constiinta copilului intre autis-
tic si pragmatic. In cazul copilului sincreticul, ca si
treapta intermediara intre autism si pragmatism,
releva deschiderea constiintei lui inspre realitatea
exterioara, o proiectare a intregii imaginatii asupra
lucrurilor si evenimentelor obiective. Altfel spus,
sincreticul reprezinta acea forma fericita de a evita
blocarea in autosuficienta imaginatiei (autismul ca
hipertrofiere si obiectivizare absoluta a imaginati-
ei) si, In acelasi timp, este o etapa premergatoare
etapei pragmatice, in care sensurile imaginatiei
sunt cenzurate in favoarea hegemoniei sensuri-
lor obiective, exterioare constiintei. La aceasta
treapta de evolutie a constiintei, evident, inca nu
poate fi vorba despre acea conformare matura cu
univocitatea semnificatiilor si acceptarea statutului
de ,operator lingvistic”, fapt care consfinteste in-
trarea in etapa pragmatica, precum nu exista inca
nici cea mai mica idee asupra acordului colectiv

5 Vigotski, L. S., Sobraniie socinenii (Culegere de lucrari),
M(oskova), 1982 (Problema rostirii si gandirii copilului in teoriile
lui J. Piaget).
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mutual asupra sensului comun al ritualurilor ca ti-
pologii ale interactiunii in plan social.

Chiar datorita acestei ,inconstiente” si , insufi-
ciente” copilul intreprinde o construire sincretica
a realitatii prin insdsi comasarea sensurilor si fe-
nomenelor, pornind de la nemijlocirea lor in per-
ceptie ca si certificare suficienta a legitimitatii, in
fapt, a organicitatii, lor si a legaturilor pe care el le
construieste. lar in acest context specific jocul, ac-
tivitatea ludica apare mai intéi de toate ca si camp
de aplicare, confirmare si fixare a propriului mod
de reprezentare a lucrurilor, deci a acestei reali-
tati sincretice. Lucrurile nu impun semnificatiile lor,
stabilite printr-un acord de catre factori veniti din
afara constiintei copilului, ci copilul insusi impune
semnificatiile procedénd la extractia si fixarea lor
intr-un mod intuitiv. Astfel, joaca reprezinta un epi-
centrul in care imaginatia si realitatea obiectiva se
intalnesc si, important, fuzioneaza insa intr-o totala
conformitate cu intreaga personalitate a copilului.

Intriga faptul plurisemantismului pe care in
acest context il pot avea termeni ca si confuzia,
ale carei acceptiuni slabe — inconstienta si insufi-
cienta — nu semnifica insa in nici un caz inconsis-
tenta, ci chiar din contra, ne duc cu gandul la o
forma de plenitudine si autosuficienta a mentali-
tatii infantile, una in care lucrurile par a fi definite
mult mai pertinent drept situandu-se intr-o stare
de consubstantialitate. Cuvintele si lucrurile, Im-
preuna cu fenomenele, participa la articularea unei
structuri — constiinta copilului — care le inglobeaza
si le contopeste, intr-o libera deplasare intre ele si

107
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facand abstractie de eterogenitatea morfologica
a acestora.

Constiinta infantila si
mentalitatea primitiva

Charles S. Peirce implica un alt aspect parti-
cular al acestui tip de sincretism:

.Irebuie remarcat, in primul rdnd, ca nu se
poate repera o constiinta de sine la copiii foarte
mici. Kant deja a aratat ca folosirea foarte tarzie
de catre copii a cuvantului comun «eu» indica in
cazul lor o constiinta de sine inca neimplinita si ca,
prin urmare, in masura in care ne este permis sa
tragem o concluzie cu privire la starea mentala a
copiilor mai mici, aceasta trebuie sa fie contrara
existentei la ei a unei constiinte de sine.”® Cu alte
cuvinte, copilul este pentru el insusi un anonim,
reprezentabil ca atare din optica unui matur so-
cializat, si doar intr-o faza ulterioara urméand ca el
sa ,invete"” ceea ce reprezinta numele, personali-
tatea, subiectivitatea, intimitatea etc.

Revenind insa la imaginea lui Stephen King,
ideea scriitorului american a fost ca prin cuvantul
,nebun” sa spuna nu altceva decat ,marginal” in
virtutea aptitudinilor inca limitate care nu-i per-
mit copilului sa intre In competitia sociala ca si
competitor plenipotent, iar acest cuvant reprezinta
sinonimia de mediere si extrapolare care ne ajuta

¢ Peirce, Charles S., Semnificatie si actiune, Editura
Humanitas, Bucuresti, 1990, p. 52
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sa ajungem, iata, la o analogie a ,micului nebun”
care este ,micul primitiv”. Copilul este acel ,,mic
primitiv” raportat fiind, evident, la referentul care
este cdmpul normativ al interactiunii colective din
care copii sunt de obicei exclusi. lar apropierea in-
tre imaginile copilului (in varianta lui Stephen King)
de imaginea unui alt ,exclus” din cdmpul normativ
al structurii de civilizatie care este primitivul, poate
fi realizata, intr-o inversiune, chiar prin intermediul
imaginii freudiene a nevroticului: ,,... la fel de co-
recta este o comparatie a «psihologiei popoarelor
naturale», asa cum o teoretizeaza stiinta despre
popoare, cu psihologia nevroticilor, asa cum a de-
venit cunoscuta din psihanaliza"’.

Parcurgerea etapelor de la copil la matur si-ar
gasi astfel o analogie in parcurgerea treptelor de
ascensiune istorica de la ,primitiv” la ,civilizat”.

.Salbaticii” sunt copiii istoriei, superstitiosi
(Frazer), canibali, agresivi sau timizi, poligami, ino-
centi si puri, dar si Thapoiati (viziunea iluminista
asupra ,bunului primitiv”), insa in orice caz mode-
lul manifestarii lor intr-o buna masura releva toate
semnele unui comportament infantil tunci cand
facem o comparatie intre ei, salbaticii si primitivii
membri ai popoarelor naturii si omul civilizat. Tn
esentd este vorba nu despre altceva decat des-
pre doua modele ale umanului apartinand celor
doua modele ale naturii — prima natura, organica,
vie, cea originara, si a doua natura, anorganica,
artificiala, mecanica, electrica, virtuala si, in fapt,

7 Freud, S., Opere. Studii despre societate si religie, Editura
Trei, 2000; Totem si tabu, p. 225.
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moarta, un simulacru, o natura ,pe dos”, inversata
a megalopolisurilor contemporane.

Paralela se justifica si prin specificul de orga-
nizare a constiintei si, implicit, a modului de a re-
prezenta lucrurile, deoarece in cazul copilului ne
referim la sincretismul unei constiinte pre-sociali-
zate, pe cand in cazul primitivului este relevant nu
atat nivelul sub-civilizat al ,poporului naturii” din
care el face parte, cat constiinta lui esentialmen-
te mistica®, definibila drept irationala, pre-logica,
deoarece ,aceste experiente mistice se impun
astfel primitivilor cu un impact la fel de mare...
Ele le influenteaza in egala masurd modul de a
actiona. Si niciodata nu le-ar putea veni ideea de
a le pune la indoiala realitatea. Absolut nimic nu-i
determina sa reflecteze asupra acestui fapt. Toate
eforturile lor se indreapta spre adaptarea la aces-
te realitati”’.

In egald masurd cu miza pe mistic si pre-logic
se impune validitatea mizei pe oralitatea culturii
~popoarelor naturii”. De aici reiese si miza pe forta
integratoare a tehnicilor mnemonice, a unei me-
morii colective practicata de catre toata comuni-
tatea si care este mitologia. Ins& miza exclusiva a

8 ,Reiese astfel, cu o evidentd din ce in ce mai mare, fap-
tul ca, in viata mentala a primitivilor, considerata in aspecte-
le ei principale, «experienta mistica» detine un loc esential...
Intelegeam prin aceasta sentimentul pe care ei il au la un contact
imediat cu realitatile invizibile a caror prezentd sau proximitate
Ti preocupa n mare masura, contact care pune in miscare «ca-
tegoria afectiva a supranaturalului»”. Lévy-Bruhl, L., Experienta
mistica si simbolurile la primitivi, Editura Dacia, Cluj-Napoca,
2003, p. 9.

? Idem., p. 10.
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mentalitatii de acest tip este magia, tehnica deslu-
sirii si/sau sesizarii invizibilului in vizibil. Aceasta
interconditionare si intrepatrundere pana la fu-
ziune completa a celor doua regnuri reprezinta
un atribut marcant al sincretismului de substanta
mistica care defineste constiinta primitiva. Magia
este reprezentarea interdependentei absolute n
care echilibrele aparente ale lumii reale sunt deter-
minate de catre inrurirea unei lumi invizibile, nsa
la fel de reala ca si nemijlocirea lumii oferita prin
intermediul simturilor. Aceasta este a sasea tipolo-
giesi, implicit, acceptiune a termenului sincretism.

(scurt)Circuitele simturilor:
Sinestezia ca structura
a sincreticului

Este o stare de lucruri in care toate stau drept
semn pentru toate si pot fi reprezentate prin cele-
lalte tot astfel precum si prin ele insele, intersanja-
bilitatea actionand aici la modul spontan si natural,
organic, adica fara nici un control intentional-volitiv
din partea copilului sau din exterior. Interactiunea
stransa si chiar fuziunea intre imaginatie si datele
imediate ale perceptiei ne duc cu gandul mai de-
parte, inspre perceptia insasi, iar aici putem vorbi
deja despre interactiunea si fuziunea perceptiilor
intre ele. Este o con-lucrare a tuturor simturilor,
iar termenul stiintific pentru acest fenomen este
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sinestezia (syn — impreuna + aesthesia — simturile'®),
fiind vorba exact despre amestecarea sau uniunea,
sincretismul, in sens neurologic, al senzatiilor (www.
wikipedia.com). Prin syn-aesthesie intelegem , O
asociatie intre senzatii de natura diferita care dau
impresia ca sunt unul simbolul celuilalt.” (DEX)"
lata o varianta ceva mai explicita: , Situatia in care
un tip de stimul evoca senzatia unui altuia, ca si
in cazul in care receptarea unui sunet produce ca
efect vizualizarea unei culori” (www.freeonlyne-
dictionary.com). Tot sinestezie putem numi si de-
scrierea unui tip de senzatie printr-un cuvant care
n mod normal desemneaza o alta (www.answers.
com), iar intersanjabilitatea mai sus amintita poate
fi formulata drept ,transfer de sens” de la o senza-
tie la alta, atata timp cat fenomenul sinesteziei de-
scrie o experienta senzoriala in termenii unei alteia.

Aceasta suma tehnologica de definitii ne per-
mite sa consideram sinestezia drept un al saselea
simt, un simt in sensul psihic si nu fizic al cuvantu-
lui, care este generat doar atunci cand senzatiile
ating nivelul la care intre ele se declanseaza pro-
cesul de inter-conexiune. Putem considera acest
proces de connecting (conectare), inter-chaining

10 Cat de surprinzator poate fi faptul ca din acest termen
care se refera doar la senzatii si, iata, syn-aesthesia, provine
termenul estetica - stiinta despre frumos, care isi pastreaza lega-
tura etimologica doar in contextul scrierii lui Baumgarten (1750).
Ulterior, interdeterminarea etimologica intre aesthesis si estetica
isi pierde orice relevanta.

" DEX, Editura Academiei Republicii Socialiste Romania,
Bucuresti, 1984, p. 865
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(inlantuire) sau linking (legare) drept proceduri de
amplificare a fiecarui simt in parte.

Or, dincolo de aspectele neurologice sau im-
plicit clinice pe care le desemneaza, sinestezia
indica Tntr-un mod direct domeniul activitatilor
artistice. Aici, evident, ne referim la acel vis etern
al artistilor de a unifica simturile, fapt care se pro-
duce, insa, doar la nivel fiziologic fara nici o posibi-
litate de Tinrauri declansarea conexiunilor intre sim-
turi. lar aceasta din urma a determinat realizarea
unei extrapolari conform ideii ca daca (a) simturile
se pot interconecta intre ele si (b) simturile sunt
referentii exclusivi ai activitatilor artistice in sensul
in care artele se adreseaza simturilor (dincolo de
gust, sentiment sau/si spirit), atunci (c) si artele ar
trebui sa poata fi interconectate intre ele pornind
de la numitorul comun al simturilor. Formulata
intr-o asemenea configuratie si intrun asemenea
context, sinestezia sta drept semn al sincretismului
artelor sau, altfel spus, al sincretismului artistic.

Este vorba despre proiectul uniunii artelor
prin intermediul uniunii si unitatii fiziologice a
simturilor. Obtinem cea de a sasea tipologie si,
implicit, acceptiune a sincretismului, iar interco-
nexiuni sinestezice gasim aproape in toate tipurile
de activitati artistice, nu mai departe de Charles
Baudelaire care in binecunoscutul sau sonet
.Correspondences”: , Les parfums, les couleurs et
les sons se répondent” (www.doctorhugo.org'?).

12 Este un citat din lucrarea ,Art and Synesthesia: in search
of the synesthetic experience” prezentata de catre dr. Hugo
Heyrman la Prima Conferintd Internationald dedicata Artei
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$i aici ar trebui sa operam o precizare pe care
citatul de mai sus o cere cu necesitate. In locul
cuvantului lung, greoi si putin difuz in sugestivi-
tatea lui care este intersanjabilitate ar trebui sa
sugeram ca sinstezia reprezinta o reald posibili-
tate de a realiza un transfer de calitati si sensuri,
transfer fiind un termen mult mai precis in a indica
specificul fenomenului de interactiune, substituire
sau/si fuziune care au loc intr-un context sinestezic.

Chiar mai mult. Putem considera cuvantul
transfer doar in calitate de sinonim al fenomenului
de atribuire si atunci lucrurile par a fi reprezentate
la modul propriu, deoarece un sunet receptat nu
doar poate fi o culoare, ci chiar si este acea cu-
loare pe care scurtcircuitul sinestezic 1l reclama si,
in consecinta, il si impune. Relatia nu este una de
analogie sau una de ordin metaforic, ci este vorba
despre o fuziune morfologica in termeni proprii,
adica sugeram aici un transfer direct si atribuire
efectiva a calitatilor si sensurilor unui tip de stimuli
altuia.

Putem deduce cu claritate ca este vorba des-
pre un tip de receptare polimorfa, iar discursul
configurat intr-un mod intentionat pornind de la
premise sinestezice ar putea fi considerat drept
un discurs sinestezic. Aici ajungem la diferentie-
rea intre sinestezia ca fenomen psihic (sinestezia
naturald, organica) si sinestezia ca intentie artistica
(produsa de catre subiectul creator).

si Sinesteziei care a avut loc in perioada 25-28 iulie 2005 la
Universitatea din Almeria (Spania).
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Intr-un mod totalmente ipotetic ar trebui s&
imaginam intreaga perceptie drept o structu-
ra de camp in aceasta atribuire sau, altfel spus,
imprumut al calitatilor de la un tip de perceptie
la celalalt s-ar realiza intre toate cele cinci simturi
intr-un mod simultan, iar scurtcircuitarile ar avea
un caracter permanent. Tnség,i arta, vazuta ca teh-
nica si proiect sinestezic, reprezinta un model
care propune toate premisele pentru realizarea
unui asemenea proiect, deoarece ,arta si sine-
stezia reprezinta doua cai de a provoca viziunea
clasica asupra perceptiei” (www.doctorhugo.org).
Exista mai multe conexiuni intre arta si sinestezie,
iar o idee fundamentala in acest sens este ca ,si-
nestezia este prezenta in toate formele artistice”
ca si conditie esentiala in a certifica transmiterea
si fixarea informatiei, dar si in vederea exercitarii
unei inrauriri reconfigurative. lata inca o ,rafald”
de asertiuni care decurg in mod logic din cea an-
terioara: ,prin intermediul artei sunt realizate noi
conexiuni intre simturi” sau sunt incitate si dez-
voltate posibilitatile de colaborare intre simturi;
.arta ofera forme multisenzoriale ale cunoasterii
si comunicarii” in calitatea lor de modele eficien-
te, drept ,forme tari” ale discursului; ,,abordarea
sinestezica a realitatii reprezinta o sursa primara
pentru arta” si aici nu putem imagina un alt mod
de a reprezenta arta atata timp cat discursul artis-
tic apeleaza fiinta umana data ca simultaneitate a
tuturor constituentelor sale psihologice.
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Se impune nsa necesitatea unei diferentieri
pentru a nu confunda sincreticul propriu-zis si si-
nestezicul in calitatea lui de atribut al celui dintai.

« algoritmul sincretic — lucrurile converg inspre
fuzionare si sunt reprezentate intr-o intrepatrun-
dere totala. Mai mult, ele sunt reprezentate drept
deja gata con-substantializate, deci articularea
unui element necesarmente va determina articu-
larea obligatorie a tuturor celorlalte elemente ale
ecuatiei sincretice. Altfel spus, o opera nu poate
fi prezentata sub forma unui spectacol dramatic,
atata timp céat textul operei este conceput intr-un
mod amplificat (semantic-sugestiv) al textului
acompaniat de muzica, prezenta muzicii repre-
zentand un dat indispensabil articularii textului.
Algoritmul sincretic presupune, totusi, o logica a
metonimicului, a alaturarii simbiotice;

« algoritmul sinestezic — atribut al sincreticului
prin care este explicitata masura intrepatrunderii si
identificarii maxim posibile (fiziologic) a elemente-
lor intre ele; este vorba aici despre intersanjabilita-
tea elementelor si a variabilitatii designative, unele
stand drept semn pentru celelalte. Algoritmul si-
nestezic impune logica metaforicului.

» scopul este configurarea si articularea unei
exprimari ,tari”, ,puternice”, dar si ,complete”
(cumva asa cum au fost lucrurile la origini, pana la
pacat). Articularea unei Rostiri ,puternice” i face
pe oameni mai puternici, scotandu-i din timpul si
spatiul cotidian si plasandu-i intr-un timp si spa-
tiu diferite, spatiul primordial al completitudinii
originare
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In cAmpul activitatilor artistice sinestezia poate
fi prezentata intr-o multitudine de forme conver-
gente morfologic si semantic. Aducem aici cateva
formulari: (1) arta sinestezica: perceptie multi-sen-
zoriala (incrucisata) evocata de catre trairea unei
opere de art3; (2) imaginea sinestezica: una care
acumuleaza o considerabila rezonanta metaforica;
(3) sinestezie literara: expresia poetica sau articu-
larea metaforica a corespondentelor senzoriale; (4)
metafora sinestezica: metafora care exploateaza
similaritatea experientelor in diferite modalitati
senzoriale; (5) sinestezie poetica: fuziunea meta-
forica-semantica pentru a crea o imagine virtuala.
(www.doctorhugo.org)

Aceasta miza pe senzorial reflecta o muta-
tie fundamentala a semnelor si a sensurilor care
in postmodernitate defineste transformarea ac-
tivitatilor artistice in medii sau media, iar ideea
lui McLuhan conform céreia continutul mediului
(media — exemplu, mass-media) precede insasi
aparitia acestui mediu (aparitia lui faptica, mor-
fologicd) se articuleaza ca o temporalizare a rela-
tiei semnificant-semnificat, succesiunea lor fiind
pastrata. Astfel, ,pentru scris (semnificant) acesta
este vocea (semnificat); pentru fotografie — pictu-
ra si grafica; pentru film este fotografia si teatrul,
pentru radio este relatarea/povestirea si concer-
tul; pentru multimedia interactive este opera si
gesamtkunstwerk (opera de arta a viitorului)” (sau
McLuhan sau www.doctorhugo.org). ,Vechiul vis
al artistilor de a amesteca toate sensurile intr-o
experienta sinestezica totala poate fi regasita in
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atat de spectaculoasele si omniprezentele me-
dia electronice. Ca si consecinta ale noilor media
interactive (explozia informationala si cognitiva),
constiinta noastra, simturile si copul converg in
noi experiente cu calitati sinestezice practic ne-
limitate: Tele-synestezia — spontana, globala si
multisenzoriala.” (www.doctorhugo.org)

In aceste conditii putem emite doar un avertis-
ment cu valoare de constatare si anume ca in noile
si omniprezentele media multiplicarea stimulilor
manifesta o tendinta expansiva, intr-o continua
amplificare, astfel incat conceptul aesthesia poate
cu acelasi succes sa fie prefixat atat de multivalen-
ta prefixare syn- (syn-aesthesie), dar si de , castra-
toarea” functie a prefixarii an- (an-aesthesie).

Triuna choreea
ca atribut al neputintei?

O ultima semnificatie, a saptea'®, a sincretis-
mului (dupa cele politica, religioasa, filosofica,
militara, infantila si primitiva sau, intr-un sens an-
tropologic, originara), similar functiilor psihice la

'3 Toate aceste semnificatii le folosim in imaginea unui sir
tipologic si in intentia de a motiva prioritatea si relevanta recur-
sului la semnificatia artistica a termenului sincretism, cu atat mai
mult cu cat aceasta din urma reprezintd referinta axiala a intregu-
|ui text. In acelasi timp, merita a fi mentionata lucrarea lui Sorin
Nemeti cu titlul ,Sincretismul religios in Dacia Romana” (Editura
Presa Universitard Clujeana, Cluj-Napoca, 2005), in care auto-
rul prezinta o desfasurare spectaculoasa in detalierea ei (51 de
pagini, capitolul Il. Sincretismul religios. Probleme de metoda,
pag. 27-78) a tipologiilor sincretismului in antropologia moderna.
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copilul prescolar, o identificam in nediferentierea
care caracterizeaza starea nedezvoltata a artei la
nivelul perioadelor primare de evolutie ale culturii
umane; este situatia in care muzica, poezia, dan-
sul si cantul nu erau separate unele de celelalte.
(www.doco.ru).

Deducem de aici ca in cadrul tragediei antice
recursul la fuziunea dansului, poeziei si muzicii erau
dictate de catre forma rudimentara de dezvoltare,
adica una insuficienta, nesatisfacatoare, pe care
o aveau aceste trei arte, iar in lumina definitiei de
mai sus uniunea acestor trei arte avea drept scop
fie (a) sprijinirea lor reciproca, fiecare dintre cele
trei drept ,carja” pentru celelalte doua, ca prin
imprumutul si transferul acelui cuantum extrem de
redus de mijloace si putere expresiva de la una
la cealaltd mesajul artistic sa poata fi, totusi, per
ansamblu, articulat intr-o masura satisfacatoare; fie
(b) pentru ca fiecare dintre cele trei sa ,imprumu-
te” de la celelalte doud elemente auxiliare pentru
a-si completa intr-un mod satisfacator carentele
dictate de o evolutie inca insuficienta. Situatia fi-
ind gandita astfel, mitul lui Orfeu si sublima pu-
tere imblanzitoare a muzicii lui devine o nascocire
exagerata si puerila, deci una mitologica, despre
cum si-ar fi imaginat grecii antici ca trebuia sa se
articuleze puterea muzicii si poeziei in timpuri
imemoriale. Ne intrebam insa daca intr-adevar un

Inspiratd si incitanta se prezinta si expunerea interpretarilor an-
tice ale sincreticului (Interpretatio antiqua: Interpretatio Graeca,
Interpretatio Romana si Interpretationes ,barbare”), intreg ca-
pitolul reprezentand un admirabil model de realizare stiintifica
a temei propuse pentru cercetare.
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asemenea mit ar fi putut fi ndscocit de catre niste
greci nestiutori de muzica si interpretare muzicala?

Tnsa oricat de mult adevér ar oglindi aceast
definitie, obiectiv si mecanic vorbind, nu putem
insa uita ca actul artistic al Antichitatii in general
n care s-a manifestat sincretismul invocat mai sus
si tragedia greaca in special, amandoua, nu aveau
un alt scop decat unul formativ, articulat intre cele
doua precepte cu valoare de imperativ — educarea
si formarea trupului si sufletului cetateanului per-
fect. Siin nici un caz nu am putea judeca aceasta
stare de lucruri drept una imperfecta. Chiar din
contra, perfectiunea reprezenta obiectivul suprem
al stradaniilor grecesti.

Consideram ca aceasta optiune pentru per-
fectiune reprezinta un atavism al sensului pe care
il degaja in societatea primitiva dihotomia discurs
magic-discurs comun, in sensul in care discursul
magic reprezenta modalitatea puternica, iar dis-
cursul comun — modalitatea slaba, lipsita de pu-
tere. In contextul tragediei antice lucrurile suporta
o mutatie insare o noua forma: discurs artistic/
scenic-discurs vulgar, iar articularea sincretica a
dansului-poeziei-muzicii in ecuatia triuna choreea
semnifica nu altceva decat o modalitate eficienta
de a amplifica in primul rand puterea de inraurire
si, implicit, profunzimea de impregnare a discur-
sului coregrafico-poetico-muzical.

Or, definitia procedeaza la judecarea artei in
contextul antic in termeni improprii acelei realitati
si acelei configuratii specifice ale mentalitatii gre-
cilor din epoca clasica, de unde si aceasta definire
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cantitativa focalizata exclusiv pe performanta ex-
presiva (?) sau tehnica (?). Cu atat mai confuza si
mecanica pare a fi aceasta definitie, cu cat devine
mai clar faptul ca obiectivele artistice propriu-zise
in nici un caz nu vizau nimic asemanator artisticita-
tii, expresivitatii sau tehnicitatii iIn sensul modern
al cuvantului. Cu expresia totul a fost rezolvat in
cadrul retoricii ethosului modurilor. Cum ramane
insa cu tehnica (grecii avand propriul acceptiune a
tehnicii, mult diferita de a noastra — techne-ul din
care se origineaza insasi cuvantul tehnica) si artis-
ticitatea (la grecii antici una implicitd) nu putem sti
cu precizie. Altfel spus, nici nu era nevoie de arte
dezvoltate — expresiv si tehnic - in sensul modern
al cuvantului. lar falsitatea acestei presupuse im-
perfectiuni devine cu atat mai vizibila, cu cat in-
cludem n ecuatia artisticitatii antice si catharsis-ul
drept element programatic al inrauririi artistice si
scop explicit al acesteia.

Un posibil réspuns |-am putea identifica la ni-
velul aceleiasi sinestezii si, poate, nu atat in limitele
ideii de colaborare a simturilor, ci mai degraba in
ideea concurentei, competitiei, a atitudinii agona-
le definindu-le natura relatiei printr-o urmatoare
sentinta: sinestezia (sau synaesthesia) este (sau ar
putea) intr-un mod eronat (perdant) definita drept
«simturile merg impreuna», aceasta semnificatie
reprezentand traducerea etimologica directa a
termenuuli (etimologia: syn — impreuna, esthesia
de la aesthesis — senzatie, simt). La cel mai simplu
nivel al acceptiunii, sinestezia semnifica situatia in
care un simt sau o parte a acestuia este activata,
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iar un alt simt, eterogen sau parte a acestuia este
activata intr-un mod concurential.”

Devine evident faptul ca cele trei arte — triuna
choreea — dansul, poezia si muzica sunt subordo-
nate aceluiasi obiectiv formativ-curativ, cu atat mai
mult cu cat sunt implicate in ecuatia tragediei gre-
cesti in vederea amplificarii puterii de inraurire a
publicului pe care o exercita deja textul propriu-zis
al reprezentatiei scenice. lar ideea de catharsis
presupune in primul rand participarea afectiva a
publicului, o implicare totala in primul rand al sim-
turilor si doar pentru a le mentine acuitatea la nive-
lul optim in vederea atingerii climaxului cathartic,
toate cele trei arte erau unite trei in una.

|deea unei unificari concurentiale si, implicit, a
amplificarii agonale, a celor trei arte am adus-o in
contextul sincretismului antic, deoarece intreaga
ecuatie este centrata, in opinia noastra, pe rolul
muzicii, considerata de aceasta data drept expre-
sie pura si omogena (paradoxal, chiar in acest con-
text al amestecului) a sincreticului, deoarece chiar
si la o prima privire este vizibila uniunea interioara
a materiei, formei si continutului, una simbiotica
am spune noi, care toate trei reprezinta trei ele-
mente con-substantiale si fara nici o posibilitate
de a le desparti si a le putea interpreta intr-un
mod separat sau oarecum diferentiat.

Modul muzicii de a apela auditorul este unul
imediat, aproape simultan, fara trepte de medie-
re (ca in cazul poeziei), producand tréiri imediate
si intense, iar puterea unui asemenea apel rezi-
da atat in imediatetea, cat si in directetea, altfel
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spus, surprinzatoarea proximitate dusa pana la
identificare sau/si confuzie a stimulului cu efectul.
Surpriza instaurarii unei intimitati aproape absolu-
te este amplificata si de catre invizibilitatea stimu-
lului (spre deosebire de dans), iar insasi sunetul, ca
sa revenim, reprezinta acel sens unificator: pe linia
intonarii — cu poezia, pe linia ritmului — cu dansul,
iar pe linia expresiei — talmacind si vitalizand mesa-
jele amandurora o impune drept hegemon legitim
al ecuatiei sincretice trinitare.

Schita unei ipoteze de lucru

In concluzie, procedam la explicitarea unei ac-
ceptiuni inca generala, insa utila drept premisa in
precizarea modului in care ne reprezentam sincre-
tismul in sensurile lui intime, aplicabile mai ales in
zona activitatilor artistice.

Pornim de la reprezentarea termenului sin-
cretism in sine drept ansamblu de procese dintre
care cu o mai mare pregnanta se impune cel de
(1) uniune, de con-crestere si con-substantialita-
te, dar si de (2) punere impreuna, con-vergere,
de la care deriva imaginea sincretismului drept (3)
energie de tinere impreuna si cdmp in care devine
posibila con-substantializarea (intrepatrunderea).
Situdndu-ne deja in interiorul campului de sem-
nificatie a termenului, putem considera sincretis-
mul drept cdmp n care energia de atragere sau,
poate, de ex-punere/secretare si tinere impre-
una a unui ansamblu de elemente functioneaza
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un timp suficient pentru declansarea proceselor
de inter-germinare a elementelor si doar atata
timp cat acestea sunt tinute impreuna. Motivarea
esentiala in articularea algoritmului sincretic este
nevoia primordiala de putere (a inrauririi, a suges-
tiei, a impregnarii), ceea ce mai ales in activitatile
religioase (samanism, politeism si monoteism), dar
si in arta tine de tehnicile de amplificare a puterii
discursive. Care ar fi insa motivele necesare si sufi-
ciente pentru a recurge la o asemenea , alchimie”?
Codul primar, sensul generic al termenului sin-
cretism il traducem prin biunivocitatea situatiei in
care discursul de tip amplificat asigura producerea
unor stimuli mai puternici care ar asigura eficienta
explicita a efectelor expresive, iar intr-un al doilea
sens, mergand pe reprezentarea formativ-educa-
tionala a artei si pe ideea transmiterii simpatetice,
efectele (in fapt, scopurile) unui discurs de acest
gen in planul receptarii produc atéat eficientizarea
perceptiei si reprezentarii, cat si un tip de consti-
inta amplificata sau, la limita, una completa. lar
aici ne amintim atat de proiectul lui Wagner, cat
mai ales al lui Skryabin care concepea sincretismul
lucrarilor sale in vederea amplificarii si unificarii
tuturor constiintelor intr-o constiinta globala, mo-
ment al purificarii si mantuirii tuturor oamenilor.
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Capitol

I I Sincretismul si
m categoriile lui in campul
culturii europene






Ipoteza sistematica.
Termeni, notiuni, categorii.

Din multitudinea semnificatiilor pe care le are
in postmodernitate termenul sincretism ne inte-
reseaza aici una singura care se refera la contex-
tul cultural al Antichitatii grecesti si, in special, la
tragedia antica. Optam astfel pentru acceptiunea
artistica a modelului sincretic care, in esenta, ne
trimite la ceea ce este triuna chorea, adica uniunea
celor trei arte care sunt dansul, poezia si muzica.

De ce aceasta optiune pentru exemplaritatea
tragediei antice si a culturii antice in general? Oare
sa nu existe si alte modele culturale care ar fi uzi-
tat de sincretism si de cele trei forme care sunt
dans-poezie-muzica in vederea articularii specifice
(mediatd) a unor sensuri?

Cuvéantul exemplaritate este relevant in acest
context si in favoarea lui pledeaza o impresionanta
suma de argumente.

(1) Putem porni de la imaginea culturii grecesti
drept una referentiala pentru aproape intreg tra-
iectul cultural ulterior al Europei Occidentale, mai
ales pentru Evul Mediu si Renastere, dar si pentru
epocile care au urmat, alimentate din consistenta
de idei, teme, motive, imagini, conceptii (artistice,
stiintifice, filosofice), fapte, figuri ilustre (ganditori,
oameni politici, artisti etc.).

(2) Relevanta culturii antice decurge si din sim-
pla alaturare a culturii grecesti cu modelele de
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civilizatie invecinate, insa Antichitatea este ceea
ce culturile tribale inca nu ajunsesera a fi, iar cul-
tura Evului Mediu nu mai era deja sau, altfel spus,
amandoua culturile invecinate nu detineau — su-
perioritatea autenticitatii si primordialitatii unui
model cultural integru, un autentic model pe care
il putem defini drept unul al proto-modernitatii.
Situata intre cele doua structuri culturale — cul-
turile Naturii (religiile tribale) si cultura Divinului
(crestinismul), constiinta Antichitatii grecesti se si-
tueaza intr-o evidenta autonomie fata de ambele,
edificdnd ferm o a doua Natura (a polis-ului, cu
toate consecintele atat in planul organizarii so-
ciale, cat si in planul constiintei colective) si in-
terpretandu-si propriile mituri (ca surse si baze
ale constiintei religioase) pentru a edifica ceea ce
ulterior s-a edificat drept stiinta (presocraticii) atat
in formele ei teoretice, cat si in formele ei aplicate
si nu doar atat.

(3) Particularitatea culturii grecesti rezida si in
faptul de a nu fi o cultura referentiala, cum este,
spre exemplu cultura Evului Mediu, una tributara
Antichitatii (dar si culturii arabe prin care aceas-
ta a fost filtratd) prin asumarea filosofiei grecesti
(Platon si, mai ales, Aristotel)!, chiar mai mult, cul-
tura greaca nu este o cultura a dogmei (religioa-
sa, ca in Evul Mediu, o cultura a ,totalitarismului”
sacru), judecand, poate, chiar dupa modul in care
a interferat cu modelul cultural al Egiptului (unul

' ... si nu doar, ci situandutse constient intre cei doi poli
referentiali — Edenul pierdut si lerusalimul ceresc sau, eventual,
intre Creatiune si Apocalipsa.
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oarecum referential pentru greci), asimiland idei,
practici, concepte si, in general, formele de atitu-
dine fata de cunoastere (Pitagora, Platon).

(4) Luata ca aspect particular al culturii si artei
antice, tragedia greaca se dovedeste a fi, la ran-
dul ei, un model de referinta si nu atat ca artefact
cultural/artistic, ci, mai degraba, ca (a) model de
reprezentare (specific) a lumii si oamenilor in ea
si (b) instrument de nraurire (educare a percepti-
ei, comportamentului, caracterului, moravurilor).
Mai mult, spre deosebire de nemijlocirea situdrii
n Natura (culturile tribale) si instrainarea (abando-
nul) celor lumesti (cultura crestinismului medieva-
)2, modelul tragediei antice (incluzand modelul
comediei si, mai pe larg, modelul teatralitatii si
dramaturgiei grecesti) reprezinta mai intai de toate
un foarte eficient model al medierii, calea de mij-
loc a echilibrului just intre realitate si imaginatie,
intre mitologic si pragmatic, intre sacru si profan.
Situata intre ritualul samanic si liturghia crestina,
tragedia antica ofera posibilitatea unei duble des-
chideri, retroversiva si prospectiva deopotriva,
atata timp cat transforma ritualul in reprezentatie,
uziteaza de teme si motive mitologice in edificarea
unui subiect dramatic si impune raportarea la sa-
cru drept substanta a tramei narative. Subliniem,
inca o data, aceasta eficienta gasita in modelul tra-
gediei antice in care este elaborat modelul artistic

2 ... Intelegem aici crestinismul ca stiinta a indepartarii op-

time (de Divinitate), stiinta a postarii intr-o expectativa asumata
ca pretext pentru elaborarea unei hermeneutici specifice ima-
ginarului crestin.
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(mediat si asumat cultural) al sincretismului, spre
deosibre de inconstienta (culturile tribale — ritualul
samanic) sau conventionalism dogmatic (cultura
crestinismului medieval — liturghia).

Culturile Antichitatea Evul Mediu
tribale greaca crestin
Nemijlocire Mediere Instrainare
Irationalitate Rationalitate Conventionalism
Identificare Distantare Detasare

Nascutad din atmosfera misterelor (cu radacini
in Egiptul antic, misterele de la Eleusis, ale lui
Dionysos sau din Delphi), tragedia greaca reca-
libreaza misterele si ofera o forma noua, asuma-
bila cultural (mediat) in primul rand a energiei
magice, ancorand-o prin polarizare intre actan-
tii-actori (care nu mai sunt, spre exemplu, ba-
cantele) si publicul receptor, convertind-o prin
fictionalizare (o alta forma a medierii) intr-o re-
latie afectiv-imaginativa biunivoca. Energia im-
plicarii devine energie impresiva, transforméand
disolutia individuala a participarii nemijlocite in
coagularea in comunitati de receptori constienti,
reorientand aservirea (in favoarea zeului) in cel
mai Tnalt grad de formare (orientata intentional)
a individului uman ca personalitate (componen-
tele mimesis si, mai ales, catharsis ale tragediei).
Avem de a face aici cu o ,deturnare” sau, poa-
te, returnare a transcendentului inspre individul
uman. Astfel, modelul tragediei antice realizea-
za o functie referentiala perspectivald, trimitand
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direct inspre umanismul si, in general, inspre
cultura Renasterii europene’.

Aceasta forta a exemplaritatii pe care o de-
tine tragedia antica incita o justificata curiozitate
legata de consistenta ei interioara si, poate, nu
atat la nivelul tehnicii concrete a dramaturgului de
a-si organiza textul, discursul scenic sau ,trucurile”
prin care realizeaza o mai mare putere de captare,
ci mai degraba la nivelul consistentei categoriale,
nivel la care constituentele primare care sunt dan-
sul-poezia-muzica devin pretext pentru edificarea
unei imagini de cdmp si, mai mult, spatiu ideatic
deschis circular si caracterizat printr-o foarte avan-
sata putere de elaborare categoriala.

Specificul sincretic a acestei relatii (dans-po-
ezie-muzica) este relevant, deoarece fiecare din
cele trei elemente este interpretat si interpretabil
prin prisma celorlalte doua, ceea ce confera intre-
gului ansamblu o apreciabla energie impresiva si
putere determinanta, mai ales in ceea ce priveste
generarea unor efecte mutative, de transformare
(cathartice). Data fiind aceasta consecinta, care
intr-un mod evident se prezintd mai degraba
drept scop perspectival (sincretismul), asumat
drept element al unei atitudini estetice globa-
le, ajungem sa constientizam cele trei elemente
ale ecuatiei sincretice — dansul, poezia si muzica
— mai degraba in calitatea lor de ,coeficienti”,

3 Comitem aici, cu buna stiinta, o "abatere” fictionald de la
realitate, fiind stiut ca anume aceasta putere formativa si consis-
tentd tematica a tragediei antice a servit drept model si, poate,
chiar fetis pentru umanistii renascentisti italieni.
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drept ,varfuri de lance” ale unor energii intuitive,
intentii creative si, in general, stari de lucruri ale
caror expresie cumulativa si devin cele trei arte
frumoase. Cu atat mai mult, cu cat, poate, ,coefi-
cient” revelator putem numi nu atat cele trei arte
in sine, cat, mai degraba, insasi calitatea relatiei
intre ele, ceea ce cunoastem sub forma sintagmei
triuna choreea.

Anume din aceasta ultima asertiune, conform
careia sincretismul nu este o cauza determinanta,
cat, mai degraba, o consecinta si un , coeficient”
al unor stari de lucruri premergatoare, reiese cu
claritate imaginea de camp in al carui epicentru
se si situeaza cele trei tipuri de practici artistice,
starea sincretica a relatiei dintre ele nefiind o ca-
racteristica proprie, determinanta, a relatiei intre
dans, muzica si poezie, cat mai degraba o trasatu-
ra generica a intregului cdmp, de o complexitate
incomparabil mai avansata. Putem denumi acesti
tip de sincretism intre dans-poezie-muzica - sin-
cretism artistic. Intr-un al doilea sens, aceasta sem-
nificatie artistica devine si epicentru al unui cadmp
pe care il putem intui ca fiind unul extrem de vast,
insa n care triuna choreea devine si axa a unor
multiple simetrii, intersectii si interferente.

Tipuri de practici artistice
Dans Poezie Muzica

Sincretism artistic

Fara a intra in detaliile teoriilor antice despre
teatru (ne referim aici mai ales la ,Poetica” lui
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Aristotel), pentru inceput abordam aceasta triada
in calitatea ei de dat, evidenta ultima a unui sistem
de practici artistice in calitatea lor de practici ale
comunicarii (ale transmiterii de sensuri) care presu-
pun un set de abilitati elementare pentru a putea
fi realizate. Le putem spune abilitati/mijloace prin
care aceste sensuri comunicabile ar putea mai intai
de toate sa se manifeste.

Astfel, urmatoarea triada este compusa din
sensurile generice sau, altfel spus, principiile
morfologice implicite fiecarui element constitutiv
si care sunt: pentru Dans — principiul (abilitatea)
motric(a), pentru Poezie — principiul (abilitatea)
verbal(a), iar pentru Muzica — principiul (abilitatea)
vocal(3).

Tipologii (tehnici/practici) de comunicare/expresie
Dans Poezie Muzica

Motric Verbal Sonor (Vocal)

Tipologii (tehnici/practici) de manifestare

La o prima vedere totul este clar si nu necesita
nici o adaugire. Este evident ca fata de tipologiile
de expresie, principiile motric-verbal-sonor se si-
tueaza intr-o pozitie inferioara, deoarece reprezin-
t3 o forma inferioard de semnificare: motricul, care
semnifica oricare forma de miscare sau, altfel spus,
miscarea pur si simplu, tot astfel stand lucrurile si
cu verbalul sau sonorul. Care ar fi insa legatura in-
tre aceste forme sau, sa le spunem, principii, intre
aceste doua triade? Ne punem aceasta intrebare
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din moment ce este vizibila diferenta specifica in-
tre Tipologiile de expresie si Tipologiile de mani-
festare care este acea a cumulului de intentiona-
litate orientata constient, pe care prima triada o
detine drept un ,titlu de noblete”, pe cand celei
de a douaii lipseste, ea fiind ancorata in domeniul
unei generalitati evidente.

Un prim criteriu, vizibil la modul cert, il ofera
principiul verbal, faptul comprehensiunii fiind un
liant de legatura intre cele doua triade. Mai precis,
acea punte ingusta naintdnd pe care verbalitatea
devine poezie prin comprehensiunea ridicata la
puterea expresiei, motricul devine dans (si ulterior,
spre exemplu, balet), iar sonorul este ,recalibrat”
in ceea ce cunoastem astazi drept muzica. Altfel
spus, este vorba despre o intentionala incarca-
re cu sens in vederea exprimarii unui sens sau,
poate chiar in vederea generarii unui cumul de
supra-sens.

Dansul Muzica
Poezia

Comprehensiunea
Element coordonator/unificator de ordin superior

Verbal
Motric Sonor

Spunand comprehensiune, avem in vedere
motricul (acel oricare motric) incarcat de un anu-
me sens (ceea ce inseamna deja dans), la fel stéand
lucrurile si cu verbalul (oricare verbal, evident, cu
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sansa de a deveni literaturd) sau sonorul (oricare
sonor cu posibilitati de a deveni muzica).

Un al doilea element de ,,sudare” a celor doua
triade, spre deosebire de comprehensiune (care
face parte din triada superioara), este Ritmul. 1l
putem considera mai degraba un element inferior
comprehensiunii, avand fiind elementul comun, de
interferenta si , simpatie” intre motric si sonor (vo-
cal). Lucrurile insa nu se rezuma doar la atat, ritmul
incluzand in aria lui de functionare si verbalul, in
ideea in care putem considera un ritm al miscarii,
un ritm al vorbirii si un ritm al cantarii.

Astfel, la nivelul ei, triada tipologiilor de mani-
festare detine drept functie de epicentru coordo-
nator elementul ritmului in calitatea lui de element
coordonator/unificator primar.

Verbal

Ritmic
Element coordonator/unificator primar)
(orientare inspre organizare procesuala

Motric Sonor (Vocal)

Pana in acest punct am avut de a face cu en-
titati categoriale derivate din consistenta relatiei
celor trei forme artistice ale sincretismului artistic,
iar toate derivatele s-au articulat in limitele speci-
fice ale formelor de manifestare. In acelasi timp,
observam céa atat motricul, cat si sonorul (vocalul)
trimit la un urmator set categorial nesemnalat inca,
insa pe care 1l presupun in calitatea lui de referent
si determinanta care sunt perceptiile propriu-zise.

137
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Atingem astfel nivelul ultim — cel al nemijlocirii, la
gradul maxim de reducere a abstractizarii si, im-
plicit, punctul inferior, de limita, a acestei verticale
imaginate aici.

Perceptiile stau drept semn al simturilor, iar in
acest sens motricul apeleaza in primul rand vizu-
alul (detectarea miscarii ca imagine dinamica), iar
sonorul, in mod evident, auditivul. In aceasta situ-
atie, putem considera vizualul, precum si auditivul,
simturi de ordin superior atata timp cat amandoua
reprezinta cele mai puternice si eficiente functii
(ale psihicului) si mijloace (ale percetiei) in vede-
rea colectarii informatiilor din mediul inconjurator.
Bineinteles, aceasta separare functioneaza doar
la nivelul discursului, atdta timp cat exista nevoia
constientizarii proceselor si transformarilor care au
loc in constiinta receptoare, insa in realitate lucru-
rile se intdampla ntr-un mod diferit.

In primul rand - spontaneitatea declansérii si
derularii procesului de receptare, iar in al doilea
rand — concomitenta functionarii tuturor simtu-
rilor ca si tot atatea mijloace de ,colectare” de
informatii. In realitate concomitenta semnifica si
con-substantialitatea tuturor simturilor (evident,
in grade diferite de relevanta si cu prioritati, sa
le spunem, ,flotante”, variabile, intr-o continua
oscilatie). In mod normal, specificul fiecarui or-
gan senzorial presupune receptarea unor anumite
informatii sau, altfel spus, posibil de a fi captate
doar de organul respectiv. insd aceastd conco-
mitenta, functionarea impreuna (si intru), poate
semnifica Tn anumite situatii un schimb de functii
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intre perceptii, ca si cum organele senzoriale si-ar
Lmprumuta” intre ele, temporar sau permanent,
calitatile pe care in mod normal nu le-ar putea
detine. La nivel irational, am putea imagina un
fel de nevoie, daca nu si invidie, care sta drept
motiv pentru ceea ce denumim sinestezie, adica
situatii in care anumite informatii destinate anu-
mitor organe senzoriale sunt interpretate prin
posibilitatile altor organe. Sunt cunoscute ca-
zuri cand sonoritatile muzicale (auditive-sonore),
sunt receptate intr-o ordine olfactiva a lucrurilor
— efectele impresive ale unor tonalitati sunt tra-
duse prin efectul produs de aroma parfumurilor.
Mai frecvente sunt cazurile in care sonoritatile
organizate ale muzicii sunt traduse prin efectele
produse de culori sau diverse grade de intensita-
te ale luminozitatii. ins3 aici nu este vorba despre
aceasta re-orientare a conexiunilor drept conse-
cinta a unor efecte emotionale pe care compo-
zitorul ar dori la modul intentionat sa le obtina
si care ar rezulta din trairea afectiva a faptului
receptat. Tonalitatea Mi bemol major semnifica
intr-un mod univoc imaginea acvaticului atat la
Wagner, cat si la Rimsky-Korsakov si nu trairile
insotitoare pe care aceasta imagine le-ar provo-
ca (analogii, asocieri, diverse trairi, imediate sau
rememorate). Mai mult, asocierea combinata a
culorii/luminii cu sonoritatea, cum o intalnim la
Skryabin, chiar daca la nivel intentional urmareste
obtinerea unui spor impresiv, aceasta reprezin-
ta, la nivelul punctului generator, un scurtcircuit
de ordin somatic mai degraba decét o incercare
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(mecanica in esenta ei) de potrivire a anumitor
culori cu obtinerea anumitor consecinte in plan
emotional. La acest sir mai putem adauga si mos-
trele de ,aperitive” si ,gustari” ale lui Rossini,
cate patru la numar, sau, la polul opus, conceptia
Jklangfarben” (sunetul-culoare) a lui Schoenberg.
Starea pe care o presupune concomitenta per-
ceptiilor, asa cum se articuleaza ele intr-un ambi-
ent dat, schimbator, vibrant, oscilant, presupune si
o anumita mobilitate a perceptiilor, iar acest fapt
determing, la limita, si nevoia interferentei intre
acestea. In acest caz, putem reprezenta totalitatea
perceptiilor ca facand parte dintr-un corp senzorial
comun, integru, aceasta corporalitate, adica inve-
cinare-concomitenta-interferenta reprezentand
starea de fapt a ceea ce corporalitatea poate fi in
calitatea ei de cdmp sau ,baie”senzitiva.

Simturi
Vizual Auditiv
Culoare — Lumina Sonoritate

Sinestezie
(drept indiciu/coeficient al corporalitatii senzoriale)

Ideea spontaneitatii si, implicit, a con-comi-
tentei perceptiilor, a functionarii inter-determinate
intre acestea trimite cu gandul, un scurtcircuit ne-
cesar, la imaginea celor trei forme de manifestare
artistica si, evident, ridica o legitima si necesara
intrebare legata de acele posibile legaturi cauzale
care In mod indubitabil exista intre aceste stari de
lucruri.




Sincretismul si categoriile lui in cdmpul culturii europene

Tipologii de manifestare (expresie/activ)

Dansul Muzica
Poezia
(Comprehensiunea, ca element unificator)
Verbalul
Ritmul

(ca element unificator)
Motricul Vocalul

Simturi (receptare/pasiv)

Sinestezia
(ca si cdmp unificator)
Vizual Auditiv*
(coloristic) Corp senzorial/Corp fizic (sonor)

(tactil, olfactiv, gustativ, termic)

Nivelul percepitiilor reprezinta nivelul inferior al
campului categorial prezentat, astfel fiind atins ni-
velul indivizibil al irationalitatii. Deja aici putem for-
mula ideea conform careia aceasta spontaneitate
(in functionarea perceptiilor), irationalitatea (lipsa
controlului constient asupra acestora) si con-comi-
tenta (implicand si factorul de inter-determinare)
definesc algoritmul fondator al calitatii si, implicit,

4 Aceasta succesiune de categorii sau triade de categorii
sugereaza in plan vizual imaginea arborelui sefirotic, Arborele
Vietii, imagine si concept totalizator din Kabbala ebraica. O alta
trimitere ar putea-o reprezenta Copacul Lumii din mitologia scan-
dinava, Yggdrasil, de ale carui crengi sunt fixate lumile universului
cunoscut — lumea zeilor, lumea oamenilor, lumea monstrilor etc.
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generator al acestor relatii (speciﬁc sincretice) care
se stabilesc intre dans, poezie si muzica.

Invocand doar criteriul impresivitatii, al ape-
larii simturilor care intr-un mod evident activeaza
multitudinea de proceduri ale asimilarii constiente
(receptarea, intelegerea, asumarea), triada mani-
festarilor artistice este structurata in ideea imitarii
(chiar daca inconstienta sau, ulterior, drept concep-
tie artistica fondata rational) modului in care functi-
oneaza perceptiile. Altfel spus, concepute de catre
oameni si orientate, intr-un mod evident, inspre oa-
meni, artele reproduc la un nivel mult mai avansat
(inalt) de generalizare anume parametrii definitorii
functionarii senzoriale, insa inversand, poate, ordi-
nea prioritatilor - con-comitenta (ca factor fondator
al conceptiei sincretice), spontaneitatea (una apa-
renta, insa definitorie pentru coeziunea si coeren-
ta discursului artistic la nivelul inter-determinarii si
intrepatrunderii elementelor apartinand diferitelor
activitati artistice) si irationalitatea (trimitand la ni-
velul intuitiilor de ordin superior). Remarcam aici o
,Simpatie” necesara intre simturi (ridicate la nivelul
receptarii constiente) si, spre exemplu, relationarea
sincretica a artelor in contextul tragediei grecesti,
una fara care intreg sistemul isi pierde, practic, sen-
sul si cauza fondatoare.

S-ar putea polemiza in ceea ce priveste multi-
tudinea explicatiilor sau motivelor care au dus la
cristalizarea conceptiei teatrale grecesti, insa aici
isi spune deja cuvantul parametrul istoricitatii,
deoarece din multitudinea explicatiilor posibile
in ceea ce priveste alegerea unei anumite cai a
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evolutiei artistice, aceasta, calea nemijlocirii si in-
ter-determinarii intre simturi si ansamblul artelor
ca apelante senzoriale pare a fi cea mai probabila
ipoteza. Nu putem intelege decat pur ipotetic
modul de functionare a mintii unui grec atenian,
cu atdt mai mult intreg contextul unui polis antic
nu ne mai este accesibil decat drept rezultanta
a cercetarilor arheologice sau prin intermediul
lecturii a unor scrieri importante avand ca tema
lumea antica. Si cu atat mai dificila va fi aceasta
problema a imaginarii, cu cat astazi existam la
celalalt pol fata de Antichitate, care pentru noi
aproape in intregime intra in categoria kallos.
Constiinta si perceptia omului postmodern se
situeaza la polul perceptiilor scizionate, a artelor
autonomizate si poate chiar mai mult — la nive-
[ul unui simulacru, al unui kallos inversat care in
esenta se manifesta in imaginea unui hybris. De
aici si problemele pe care le ridica intelegerea
primordialitatii pe care o detine sincreticul in or-
dinea succesiunii etapelor stilistice (drept succe-
siune a conceptiilor, algoritmilor, formelor si con-
tinuturilor) si a evidentei faptului ca la inceputuri
aceasta putea fi singura alegere logica, cea mai
simpla si naturala posibila.

Identificand si definind astfel limita inferioara a
campului sincretic, ne orientam atentia in directia
opusa cu intrebarea, logica, referitoare la deschi-
derea pe care o ofera triada activitatilor artistice in
sens ascensional, Tnaintand pe verticala (imagistica,
dar si substantiala) abstractizarii si generalizarii pro-
gresive (a unei cuprinderi semantice tot mai mare).
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La un nivel imediat suprapozitionat dansu-
lui-poeziei-muzicii si, am putea spune, in calitate
de ,emanatii” ale acestora, se articuleaza triada
frumos-adevar-bine ((kallos-aletheia-agathos) —
pentru unitatea co-substantiala a acestora exis-
tand termenul kalokagathia (kalokagath’ia). Si aici
remarcam aceasta co-substantialitate intre cate-
goriile frumos-adevar-bine, tréite de catre public,
in timpul unei reprezentatii, in calitatea lor de
stari ale impresivitatii — senzitivitate, emotivitate
si, evident, constientizare/intelegere. Deja de aici
se deschid mai multe posibilitati de interpretare
si incarcare semantica a termenilor utilizati, de-
oarece vorbind despre ceea ce consideram a fi
kallokagatheia (principiu unificator cuprinzand
cele trei entitati — frumosul-adevarul-binele) vor-
bim atat despre rolul si functia lor de (1) categorii,
(2) valori sau (3) stari ale receptivitatii determinate
de transformarile suportate de constiinta publi-
cului la contact (sau, dupa caz, coliziune, impact)
cu fiecare dintre cele trei componente ale acestei
din urma triada. Aceasta stare, co-substantializata
si ea, o definim drept sincretism valoric, insa apa-
re problema situarii acesteia in raport cu prima
triada, cea in care intra dansul-poezia-muzica.

Tipologii categoriale
Frumos Adevar Bine
(kallos) (aletheia) (agathos)

Sincretism valoric
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Diferentierea se produce, intr-un mod vizibil,
pe directia abstractizarii. Avem de a face aici, in-
tr-un prim moment, cu forme de practici artistice
ale caror forme sunt prezentate perceptiei la modul
nemijlocit, pe cand a doua triada ne prezinta o
suma de efecte (emanatii) sau, la limita, o suma de
sensuri conventionale, elaborate de comun acord
intr-o comunitate de receptori si incarcate cu o
anumita substanta. Plasam, astfel sincretismul va-
loric pe o treapta superioara sincretismului artistic,
astfel aparand imaginea unei verticale (categoria-
le, in fapt) structurata in conformitate cu principiul
abstractizarii: componentele acestei verticale se
vor plasa cu atat mai sus cu cat mai larga le va fi ex-
tinderea semantica, generalitatea si acuprinderea
de sensuri, valori, stari de lucruri etc. Remarcdm
aici o coordonare (chiar daca putin mecanica) intre
categorii — dansului ii corespunde categoria su-
perpozitionata a frumosului, poeziei — adevarul si
muzicii — binele. Mecanicismul aldturarii poate fi,
insa, eliminat daca ne gandim ca in conceptia gre-
ceasca frumosul detine mai intai de toate o valenta
plasticizanta cu o trimitere evidenta la vizualitate,
poezia adopta formele inalte ale mitologicului (for-
mele superioare ale unui adevar indiscutabil), civi-
lizatia greaca a Antichitatii putand fi considerata o
civilizatie a poeticului, iar in conceptia platoniciana
muzica este responsabila de binele determinant in
formarea unui cetatean exemplar (purificarea de
patimi si inducerea unor tréiri de ordin superior).

Din sirul de determinative precum (1) categorii,
(2) valori, (3) stari ale receptivitatii determinate de
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natura impactului impresiv, selectam aceasta ultima
semnificatie, cu atat mai mult cu cat ,Poetica” lui
Aristotel le prezinta sub forma unei celebre dihoto-
mii si anume sub forma conceptelor de: (1) mimesis
(urméand modelarea unei exemplaritati de ordin su-
perior) si (2) catharsis (suma de efecte , purgative”,
de eliminare a patimilor, prin starnirea sentimente-
lor de mila si frica). Le putem defini drept elemente
intrinseci ale discursului artistic scenic, dar si ele-
mente implicite poeticii dramaturgice, efecte for-
mative (directionate nspre constiinta receptorului)
si, in acelasi timp, calitati ale discursului menite sa
amplifice impactul aisthetic. Dihotomia pare, insa,
incompleta atéta timp cat in acest sir nu este inserat
si principiul sincretic insusi, deoarece si aceasta a
treia entitate (una prezumptiva, neinserabila in mo-
dul traditional de prezentare a lucrurilor) reprezinta
o calitate a discursului scenic. Astfel, aceste trei ca-
litati acopera suma optima (necesara si suficienta) a
calitatilor unui discurs anume pe linia eficientei lui
maxime atat la nivelul organizarii mijloacelor, cat si
la nivelul organizarii efectelor.

Sincretism valoric

Frumos Adevar Bine

Co-substantialitatea calitatilor optim necesare
Mimetic Sincretic Cathartic

(element unificator de ordin tehnic)

Sincretism artistic

Dans Poezie Muzica
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Deja din aceasta imagine a relationarii celor
trei triade putem deduce mai multe posibile inter-
pretari ale relatiilor calitative, de inter-conditiona-
re si semnificare reciproca pe care o aduce acest
mod spatial de aldturare a conceptelor. Astfel, ob-
tinem mai multe posibilitati, spatiale, de a trasa o
suma de axe semantice.

(1) o prima posibilitate ar fi cea explicita, ori-
zontala, care ne prezinta trei trinomii structurate
intr-o aparenta metonimie, concatenare a terme-
nilor constitutivi, fiecare trinomie semnificdnd un
palier de sens specific nivelului pe care il ocupa
(dans-poezie-muzica etc. pe orizontala);

(2) cea de a doua posibilitate reprezinta ,,citi-
rea” trinomiilor in succesiunea lor pe pe verticala
relevarii unei generalizari progresive, a unei extin-
deri si acuprinderi tot mai mari in ceea ce priveste
sensurile. Legaturile pe orizontald se suspenda,
aparent, lasand loc relevarii unor legaturi de plan
secund si pe criterii diferite. Daca in cazul trinomi-
ilor orizontale putem vorbi de o anumita omoge-
nitate morfologica, de apartenenta la acelasi pa-
lier/nivel al puterii de generalizare/abstractizare,
in cazul apelarii pe verticala alaturarea termenilor
devine posibila in ideea unui principiu, insa unul
suficient de puternic pentru a putea grupa trei ele-
mente de la trei etaje morfologice diferite.

(3) in aceasta imagine, triada intermediara de-
tine functia de liant, reprezentand o punte intre
manifestarile artistice si triada valorica, exercitand
si efectul de sudare si coordonare intre ele;,
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Aceasta ,lectura” verticala prezinta aparitia
unui nou set de trinomii, ierarhizate mai degraba
ntr-o ordine cvasi-, metaforicad” a lucrurilor, deoa-
rece aici opereaza deja principiul simpatiei, a unei
anumite ,inrudiri” intre conceptele aldturate astfel:

Frumos (Adevar) Bine
Mimetic Sincretic Cathartic
Dans Poezie Muzica

Fiecare dintre noile trinomii reprezinta, evi-
dent, consecinta ordinii in care termenii acestora
se succed in interiorul trinomiilor originale. Tnsa
nu doar atat. Fiecare dintre trinomiile noi atrage
atentia inspre un singur aspect de specificitate pe
care il prezinta drept definitoriu:

(2.1)) relatia dans-mimetic-frumos, fiecare din
termeni, trimite cu insistenta la aspectul plasticitatii,
cu accentul evident pus asupra vizualitatii, apeland
la modul prioritar modalitatea senzoriala® de re-
ceptare si astfel stand drept semn pentru intreaga
senzitivitate implicata in procesul receptarii (exis-
tand posibilitatea de a recepta si muzica in aceasta
cheie — a se vedea celebra sentinta caragialeana?).

5 Tn aceastd situatie amandous entitatile — plasticitatea si vi-
zualitatea — prin insasi puterea stimulativa pe care o exercita asu-
pra constiintei receptorului, determina manifestarea motricitatii ca
atribut constitutiv al corporalitatii in general. Folosind aici cuvantul
“sensorial”, ne referim la senzorial ca generator al unui feed-back de
natura motrica-dinamic3, stimuland atat manifestarea coregrafica a
receptorului, cat si participarea, adica auto-includerea lui spontana,
spre exemplu, in desfasurarea unui act motric-dinamic colectiv.

¢ “Muzica este ceva ce gadild in mod placut urechea”. Nu
putem omite observatia asupra continutului sincretic a asertiunii
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Asociem aceasta triada senzitivatii atata timp céat
referentialitatea de ordin vizual reprezinta in acest
caz una prioritara (existand, bineinteles, o multitu-
dine de referentialitati de ordin secund);

(2.2.) la extrema, relatia muzica-cathartic-bine,
mai ales prin relevanta ultimului termen, sta drept
semn al emotivitatii, a obiectivului perspectival de
atins in planul afectelor, fiind bine cunoscuta teoria
platoniciana a tipologiilor de etos detinute drept
calitati determinante in modurile muzicii grecesti.
Elementul cathartic detine astfel functia de filtru
(similar elementului mimetic din trinomia anterioa-
ra), orientand ethosul auditiv-sonor-muzical inspre
atingerea univoca a starii de bine;,

(2.3)) ultima trinomie reprezinta, in sine, un epi-
centru, un punct de focalizare in mai multe sensuri,
dintre care distingem unul axial, cel al constientizarii,
al intelegerii si, implicit, al unei mai puternice asumari
a sensurilor degajate n limitele discursului artistic.

Intelegere — Constientizare — Asumare

Poezie — Sincretic — Adevar

Senzitivitate Afectivitate

Dans — Mimetic — Frumos Muzicd — Cathartic — Bine

(mai precis, sinestezic), atata timp cét verbul a gadila trimite la pa-
rametrul sensorial tactil, iar atributul placut trimite atét la calitatea
stimulului tactil, cat si, mai degrab3, la calitatea efectului emotiv
provocat de audierea unei muzici placute. In acelasi timp, este la
fel de evident si interesant de remarcat, ca la nivelul acustic pro-
priu-zis, intr-adevar se produce un process de “gadilare”, contactul
undelor sonore cu timpanul, astfel fiind generatd senzatia auditiva.
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Observam, intr-un prim moment, ca abordarea
verticala releva valoarea de superioritate a triadei
poezie-sincretic-adevar, care inglobeaza anume
elementele de mijloc a fiecarei triade orizontale
(dans-poezie-muzica, mimetic-sincretic-cathartic
si frumos-adevar-bine). Fiecare dintre aceste ele-
mente cu pozitionare centrala detine, pe langa
functia simpla de participant la succesiune, si una
de mijlocire, de intermediere, filtru si, in acelasi
timp, punte de transfer, spre exemplu — poezia ca
legatura, mediator si ,tunel”/pasaj semantic intre
dans si muzica. La fel, doar centralitatea elemen-
tului sincretic, poate asigura atat generarea, cat
si articularea elementelor mimetic si cathartic, la
fel stand lucrurile si in cazul triadei frumos-ade-
var-bine etc.

Nu putem trece, insa, cu vederea pozitionarea
ca epicentru absolut a elementului sincretic in sen-
sul in care o astfel de situare genereaza imaginea
unei functii centralizatoare de ordin superior pe
care o detine elementul sincretic fata toate ele-
mente vecine, pe orizontald, pe verticala si, cel im-
portant lucru, pe diagonala. Dacd, spre exemplu,
elementul poezia reprezinta un mediator orizontal,
iar catharticul sau mimeticul (incluzédnd, bineinte-
les, si sincreticul) detin doar functia de mediatori
verticali, atunci sincreticul, pe langa faptul ca si le
asuma pe amandoua, detine si o atreia — posibili-
tatea medierii pe diagonala. Astfel:

(3) A treia , cheie” de lectura o putem conside-
ra drept una hiper-metaforica, sa-i spunem chiar
.Sinestezica” sau, de ce nu, meta-morfica, atata
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timp cat elementele trinomiilor nu uzeaza legatu-
rile directe, explicite — pe orizontala (respectand
apartenenta la grupul omogen de ordin tipologic)
sau implicite, pe verticala (apartenenta pe crite-
riul unei calitati psiho-fiziologice), ci implica nevoia
unor conexiuni (apelari) pe diagonala, aceasta fiind
o a treia posibilitate cu functie de amplificare si
intensificare a producerii de sensuri. Elementele
constitutive ale trinomiilor (orizontale sau verticale)
reclama o cantitate suplimentara de sensuri pe
care le poate dobandi doar prin aceasta abordare
meta-morfica a unor elemente de la alte paliere
(orizontale) superioare sau inferioare si apartinand,
evident, unor criterii unificatoare diferite.

De abia aici se releva in toata plenitudinea ei
semnificatia centralizatoare, de epicentru unifica-
tor pe care il detine elementul sincretic. Sa luam
drept exemplificare elementul dans, care prin
intermediul puntii poeticului accede muzica (in
interiorul grupului omogen tipologic); prin inter-
mediul puntii mimetice accede frumosul (in inte-
riorul grupului secund de apartenenta la criteriul
senzitivitatii), prin intermediul puntii sincreticului

accede, practic, un al treilea ,,anti-pol” al sau care
este binele.
Frumos Bine
mimetic Sincretic cathartic
Dans poezie Muzica

In aceasta imagine, dansul se situeaza sub
Lpresiunea” unei duble stratificari pe toate cele
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trei coordonate (orizontal, vertical, diagonal): (1)
stratul elementelor mijlocitoare — poetic-sincre-
tic-mimetic, si (2) stratul celor trei poli — muzica-bi-
ne-frumos, dintre care binele reprezinta polul cel
mai indepartat atat tipologic, cat si morfologic.
Puterea elementului sincretic si rezida in aceasta
posibilitate de a suspenda diferenta/alteritatea ti-
pologica-morfologica si a oferi deschiderea inspre
elementul constitutiv al unei triade situata la maxi-
ma departare tipologica-morfologica-semantica.
Tns3 putem invoca si 0 imagine contrara , presiu-
nii" pe care straturile trinomice o exercita asupra
dansului. Ne referim aici la permisivitatea absoluta
a carei ,cheie de boltd” o reprezinta implicatia
elementului sincretic. De la inchiderea ,ame-
nintatoare” si controlul exercitate de cele doua
elemente-mediatoare (poezie/mimetic) inspre
deschiderea si deplasarea libera a semnificatiilor
prin intermediul elementelor-mediatoare vazute
ca si pasaje de legatura intre extremele campului
trinomic. Sincreticul consfinteste aceasta functie
suprema a elementului-mediator de punte, deter-
minand astfel atat insasi posibilitatea de transfer,
cat si, mai important, calitatea acesteia’. Putem
extinde aceasta semnificatie de deschidere, ofe-
rita de elementul sincretic, asupra intregului cdmp
categorial implicat in ecuatia textului nostru, doar
astfel devenind posibila explicarea si intelegerea
persistentei pe care o are insusi principiul sincretic

7 Ne intrebam doar in ce masura puntea nu este chiar gene-
ratorul acelui element (sau elemente) pe care il si intermediaza.




Sincretismul si categoriile lui in cdmpul culturii europene

in calitatea lui de arhetip cultural cu functie deter-
minanta cel putin in istoria culturii europene.

Tn acest punct al discursului ajungem, aparent,
la un moment de echilibru relativ in structurarea
ierarhica a triadelor.

Kalokagathia
Frumos Adevar Bine (valori)
(calitati/scopuri

Mimetic Sincretic Cathartic
procedurale)

(elemente
mediatoare)

Triuna Choreea

(tehnici/modele

Dans Poezie Muzica . . .
ale artisticului)

Vocal/ (tipologii de

Motric ~ Verbal :
Sonor manifestare)

In aceastd imagine, triada tipologiilor de teh-
nici/modele artisticului reprezinta axa de simetrie
intre niveluri (superior-inferior), dar si epicentrul
generator la nivel de conceptie. Amandoi ,anti-
polii” se echilibreaza reciproc si imaginea, in apa-
renta, pare a fi completa. Este vizibila si cresterea
gradata in abstractizare, cu semnificatia de gene-
ralizare tot mai avansata (de jos in sus). Extinderea
campului atat pe directia ascensionala (anabazica),
cat si pe cea descendenta (katabazica), are drept
scop atingerea unei limite a indivizibilitatii.

In directia specificitdtii maxime atingem limi-
ta inferioara la nivelul senzatiilor propriu-zise cu
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relevanta de prim ordin a calitatii fiziologice, fara
a exista vreo posibilitate de divizare in entitati cu
grad si mai avansat de specificitate. Astfel, com-
pletam jumatatea inferioara a campului cu o ultima
triada, cea a simturilor, insa luate in totalitatea po-
sibilitatilor de manifestare particulara sau angajata,
de grup (la nivelul starii unificatoare de sinestezie):

Kalokagathia
Frumos  Adevar Bine (valori)
(calitati/scopuri

Mimetic  Sincretic Cathartic
procedurale)

(elemente
mediatoare)

Triuna Choreea

(tehnici/modele

Dans Poezie Muzica . .. .
ale artisticului)

Manifestari

Vocal/ (tipologii de

Motric Verbal :
Sonor manifestare)

(cu deschidere
sinestezica)

Simturi (receptare/pasiv)

. o senzatii

Vizual ~ Corporal  Auditiv ( o
propriu-zise)

o (tactil, olfactiv,

(coloristic (sonor) ; .
gustativ, termic)

Completata astfel partea inferioara a sistemu-

lui, imediat ne este semnalizat golul care apare

in partea superioard, ,anti-polul” irationalitatii
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senzoriale care isi reclama prezenta integratoare
si totalizatoare la nivelul limitei superioare, de ma-
xima abstractizare si generalizare si, intr-un ultim
moment, de ,rotunjire” a intregului camp intr-un
sistem de vase comunicante. Altfel spus, lipseste
corespondentul polar al nivelului inferior al simtu-
rilor (si, implicit, senzatiilor).

|dentificarea elementului ,simpatetic” o rea-
lizam pe verticala continuitatii ascensionale, din
aproape in aproape, fiecare categorie implicata
servind in acest caz drept ,treapta” semantica de
clarificare/apropiere (treptata) si limpezire/releva-
re a termenului necesar pentru fiecare dintre cele
trei, de aceasta dat3, verticale. Este vorba, astfel,
despre un set de , categorii” ultime, care ar putea
fi intuite doar la capatul unui proces de cumulare
gradata si care ar servi, in final, drept expresie
totalizatoare a intregului traiect parcurs. Drept
puncte de pornire ne poate servi aceeasi triada
de la care porneste intreg discursul — dans-poe-
zie-muzica — acestea trei fiind selectate doar ca
expresie vizuald, dar si semantica a unei coloane
de categorii.

Pornind de la dans, intreaga coloana se pre-
zinta drept o succesiune de categorii dupa cum
urmeaza: — vizual — motric — Dans — mimetic (me-
diator) — frumos — (?)

Poezia controleaza organizarea celei de a doua
coloana: - (corporal) — verbal - Poezie - sincretic
(mediator) — adevar — (?)

Si muzica, a treia coloana: - auditiv — vocal (so-
nor) — Muzica — cathartic (mediator) — binele — (?)
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O prima observatie am putea-o formula re-
ferindu-ne mai intéi de toate la un anumit tip de
relatie care se stabileste intre cele trei coloane
categoriale si anume:

a. sirul ascensional determinat de prezenta
dansului se articuleaza, fiecare dintre categoriile
implicate, drept exponenti ai explicitului, extreme-
le facand, dincolo de orice comentarii, o pereche
intim intrepatrunsa — vizual-frumos?; este vorba
aici despre un explicit detectabil la modul nemij-
locit, fara nevoia unor comentarii sau interpretari
suplimentare;

b. intr-un sens totalmente contrar, coloana
opusa — cea a muzicii — tine de o evidenta inte-
rioritate a implicitului, a implicitului invizibil, insa
sesizabil la modul cét se poate de concret, insa
nu in acel sens pe care il propune frumosul vizibil,
explicit;

c. coloana mediana - a poeziei — denota o
anumita neutralitate, fara a se impune printr-o ca-
racteristica marcanta proprie, mai ales ca are in
componenta ei elementul sincretic si, drept tra-
satura proprie, comprehensiunea, sesizabila fiind
aici nu atat concretetea frumosului palpabil sau

& Afirmam aceasta stare de lucruri asumandu-ne anumite
riscuri atata timp cat admitem o asemenea generalizare si anume
considerand referinta la vizual drept o prima reactie, spontana in
esenta ei, atunci cand ne gandim la ceva frumos - chip, imagine,
pictura etc. Bineinteles, aceasta afirmatie nu exclude in nici un
caz situatii in care ideea frumosului ar genera referinte spontane
la fenomene auditive sau motorii, insad consideram vizualitatea
drept cel mai puternic stimul in sens impregnativ, cu consecinte
incomparabile ca si durabilitate cu posibilitatile celorlalte organe
senzoriale.
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intensitatea invizibild a unei anumite stari, ci mai
degraba semnificatia, intelesul concret, daca nu si
exclusivitatea acestuia.

Putem imagina astfel un sistem compus din
trei straturi, le putem reprezenta drept sfere, rela-
tionate intr-un cadru perspectival ca si grade de
profunzime (spatiald) a carui suprafata o detine co-
loana categoriala a Dansului, consistenta interioa-
ra este definitd de coloana categoriala a Poeziei,
iar miezul sau nucleul este constituit din continu-
turile categoriilor axate in jurul Muzicii. Imaginand
o situatie idealad, Dansul, in esentd, nu este altceva
decéat miscare, fara sunet si fara oricare alta posi-
bilitate de insotire (asa cum suntem deprinsi sa-|
percepem), accesibil doar privirii, vazului, recep-
tarii oculare’; Poezia nu este decat rostire, specific
articulatd, a anumitor sensuri, adresandu-se strict
comprehensiunii, fara nici un insotitor vizual sau
de oricare alta natura, fiind nu altceva decat doar
dinamica interactiunii semantice-imaginative, pe
cand muzica nu este decat sonoritate pura, nimic
mai mult, tainuita intr-o atat de adanca invizibilita-
te, fara a exista vreo posibilitate de a 0 aduce mai
inspre suprafata intelegerii imediate.

¢ Utilizam aici o anumita intensificare hiperbolizanta doar
in intentia de a expune cét mai clar si limpede, miezul, esenta
fiecareia dintre cele trei manifestari artistice. In realitate, este
evident, nu le-am putea concepe despartite unele de celelalte,
iar categoriile specifice detinute in aceasta imagine hiperbolizata
sunt prezente, intr-o formd gradaté ca si consistenta in toate
cele trei coloane: Frumosul, care nu este un simplu monopol al
vizualitatii, Comprehensiunea care nu este un atribut exclusiv al
Poeziei sau rostirii verbale si intensitatea coparticiparii emotio-
nale care nu este un simbol apartinand doar Muzicii.
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Aceasta hiperbolizare vizeaza invocarea unui
statut simbolic pe care |-ar putea avea categorii-
le situate in varful fiecarei coloane atata timp cat
ele ar reprezenta, repetam, expresia cumulativa a
intregii coloane categoriale. Pentru aceasta poziti-
onare nu putem gasi alt termen mai potrivit decat
cel de arhetip, invocand aici atat reprezentarea
unei continuitati temporale — intre ancestralitate si
virtualitate, cat si a unei totalitati spatiale.

1. Tn acest sens, acumularea categoriilor vi-
zualitatii, Dansului, frumosului, dar mai ales mi-
meticului ne duc inspre ipostazierea Ritualicului
drept expresie de varf, cumulativa in esenta ei si
reprezentativa in sens simbolic pentru tot ceea ce
este legat de stratul exterioritatii. Cuvintele-cheie
ar putea fi aici: vizual, miscare, simbolic. Intelegem
aici prin Ritualic implicarea totalitatii mijloacelor
de realizare vizuala (receptabila la modul nemijlo-
cit) prin intermediul unor continuturi exprimabile
(nivelul comprehensiunii) a unui strat substantial
situat dincolo de pragul comprehensibilului (invi-
zibilitatea drept atribut al incomprehensibilului).
Este relevant faptul ca termenul de ritual, in sem-
nificatia lui intima, ne trimite la practicile religi-
oase, la ceremonial (ca si detaliere sinonimala a
termenului initial), la contexte festive si la miscari,
gesturi, posturi incarcate de un profund simbolism
si semnificatii de natura evident esoterica, dar si la

10 Aceastd spatialitate a arhetipului o reprezentam mai intai
de toate ca o spatialitate referitoare la constiinta umana impreg-
nata de aceasta arhetipalitate la toate nivelurile sale, enuntate de
filosoful A. Codoban in lucrarea sa , Sacru si Ontofanie” (Polirom,
lasi, 1998, p. 67): Inconstient, Constient si Transconstient.
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un set de reguli stricte (consfintite printr-o traditie)
referitoare la succesiunea si sensul desfasurarii in-
tregii proceduri. La antipolul contextului religios,
tot drept ritualic am putea considera atat contex-
tul unui concert simfonic sau situatia dintr-o sala
de curs, cét si contextul alegerilor prezidentiale,
elementul spectacular, reprezentational fiind cu
atat mai evident in campaniile prezidentiale din
Statele Unite.

Chiar daca, in esenta, ne referim aici la contex-
tul si structura de ritual drept succesiune de ges-
turi simbolice nardnd o trama alegorica, ne intere-
seaza semnificatia cea mai larga si cuprinzatoare a
termenului, cu un spectru cuprins intre expresiile
de varf ale esoterismului (magia popoarelor na-
turii, spre exemplu) si pana la gesturile cotidiene
comise cu o anumita regularitate sau, eventual, in
anumite contexte.

2. La polul opus se situeaza relatia cu invizibi-
lul sonoritatii, a audibilitatii care sta drept semn
al unui invizibil accesibil receptarii (nu neaparat
si constientizarii). Aici cuvintele-cheie ar putea fi:
invizibilul, auditivul, binele. Ar fi nevoie de a inter-
preta cel putin ultimii doi termeni pentru a ajunge
la semnificatia celui dintai.

Binele, fie in acceptiunea platoniciana a unui
bine moral (ca virtute civicad) sau, eventual, un bine
psihosomatic (starea de dupa epurarea patimilor),
fie in acceptiunea cercetatoarei elvetiene S. Langer
drept binele legat de conservarea existentei insasi,
ne trimite ca idee la o anumita stare de echilibru
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axial necesar mentinerii totalitatii proceselor vitale
sau mentale.

Pe de alta parte, auditivul, chiar in pofida insu-
ficientei lui in comparatie cu vizualul, se prezinta
drept singura modalitate prin care poate fi ape-
lata si, chiar mai mult, prezentificata, Divinitatea
(popoarele naturii), prin care Divinitatea poate co-
munica fiintei umane (Vechiul Testament) sau prin
care se poate releva in constiinta pe calea misti-
cismului apofatic (invizibilitate) (Pseudo Dionisie
Areopagitul). Astfel, aceasta invizibilitate care
pentru inceput sta doar ca atribut al exclusivita-
tii sonorului, audibilului sau al muzicii, se prezinta
drept calitate implicita a Divinului si, In special,
pentru acea chintesenta a transcendentalului care
este Sacrul. Acesta este cel de-al doilea arhetip
care incununeaza coloana categoriala a Muzicii.
~Sacrul ca radacina a vietii” in opinia cercetatoa-
rei elvetiene S. Langer' se impune drept Binele
suprem cautat si, mai intéi de toate, intentionat in
relatia omului cu invizibilul, aceasta fiind una dintre
sursele sentimentului religios si a religiozitatii n
general dincolo de orice mediere simbolica sau
de oricare alta natura.

In reprezentarea stratificatd a campului cate-
gorial obtinem astfel expresiile arhetipale ale celor
doi poli: Ritualicul — pentru stratul exterior, vizibi-
litatea absoluta ca necesitate pentru a exprima
Sacrul — simbol al interioritatii absolute, pentru

" Langer, S. Philosophy in a new Key (A Study in the sym-
bolism of reason, rite and art) (Un studiu al simbolismului consti-
intei, ritualului si artei), Editura Republica, Moscova, 2000.
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stratul interior, invizibilitatea (si inaccesibilitatea)
absoluta ca semn al inexprimabilului legat de axi-
alitatea chintesentialului.

Problema elementului mediator (similar sin-
creticului in triada mimetic-sincretic-cathartic)
implicé, intr-un prim moment, o neclaritate atata
timp cat in coloana categoriala a Poeziei remarcam
prezenta unui termen extrem de restrictiv precum
Adevarul. Termenii constitutivi par a nu se ,intele-
ge” prea bine, deoarece la nivelul simturilor pozi-
tia mediana este ocupata de termenul sinestezie
si/sau corporalitate (alambic in care interfereaza
si se distileaza simturile), sub egida comprehen-
siunii observam termenuul verbal care ne duce la
nivelul imediat urmator al Poeziei si prin interme-
diul sincreticului (de la urmatorul nivel) ajungem
la Adevar. Contradictia intervine anume in acest
moment, deoarece putem constata un conflict al
definitiilor. Putem apela semnificatia Adevaruluiin
scrierile lui Platon — structura transcendentala de
prototip, sursa generatoare a sensurilor si formelor
sau, eventual, valoare determinanta a autenticitatii
unui fenomen. Pe de altd parte, putem considera
aceasta categorie drept entitate determinanta n
campul rationalismului european, situata strict in
limitele unei secvente logice — silogismul —in care
Adevarul decurge cu claritate prin procedura ex-
cluderii. Intentia este de a identifica acea forma
arhetipala de adevar, determinanta pentru tot sirul
anterior al categoriilor — corporal, verbal, Poezie,
sincretic. Pe orizontala, insa, trebuie completat un
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loc intre arhetipurile identificate deja care sunt
Ritualicul si Sacrul.

Atat verticala, céat si orizontala categorial3,
aceasta intersectie generativa o completeaza
categoria Mitologicului, deoarece incadrarea
in aceasta ,intersectie” a planurilor categoria-
le respecta atat principiul cumularii semantice
(verticala), cat si principiul potrivirii tipologice
(pe orizontald). Care ar fi, insa, explicatia pentru
aceasta alaturare Adevar-Mitologic, atata timp
cat in prim-planul Mitologicului se situeaza a)
evenimente aflate intr-o relativa a-temporalitate
(o eventuald ancestralitate insondabila), b) natura
personajelor si fenomenelor vizeaza fantasticul si,
in orice caz, supra-naturalul, iar c) veridicitatea fap-
telor, precum si existenta personajelor nu poate fi
dovedita in nici un fel la modul documentar. Ne
lovim aici de aceasta reactie culturala spontana
de a atribui valoarea de Adevar celor doua achi-
zitii tardive ale cunoasterii care sunt Istoricitatea
si Logicismul, doua forme de uzurpare semantica
a unei realitati cu incomparabil mai multe grade
de libertate. lar virtutea suprema a acestor doua
forme de uzurpare o detine Demonstrabilitatea,
confirmarea veridicitatii printr-un set de dovezi'.
Privit din aceasta optica, Mitologicul este nu

12 Tn contextul Noului Testament existd un personaj exem-
plar in acest sens care este apostolul Toma si care pentru a-si
mentine credinta (relatia cu Sacrul) are nevoie de confirmare (do-
vada credibild) prin atingerea plagii de pe corpul Mantuitorului
(stimul senzorial tactil). Hiperbolizand aceasta situatie, putem
considera intreaga cultura a rationalitatii europene drept una
situatd sub egida acestei atitudini.
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altceva decét o naratiune fantastica, un cumul de
discursuri vehiculand fapte si persoane inexistente
si realmente imposibile din punctul de vedere al
unui bun simt rational.

Incercand sa evitdm aceste distorsiuni, con-
sideram Mitologicul mai degraba din punctul de
vedere al exemplaritatii faptelor si personajelor pe
care le prezinta. Importanta aici este nu demon-
strabilitatea autenticitatii, ci caracterul cumulat al
faptelor si personajelor, al calitatilor si posibilita-
tilor pe care le ofera contextul unui asemenea tip
de discurs, posibilitatea de a construi ,scenarii”
in care ar putea fi prezent(ific)ate intr-un mod sin-
tetic o suma de ,genomuri” culturale caracteris-
tice pentru imaginarul colectiv al unei comunitati
umane.

Doua exemple ar putea lamuri lucrurile, si anu-
me aceasta exemplaritate a Mitologicului, prin
construirea unei ,axe” intre cultura ebraica si cea
greacd, amandoua culturi apartinand arealului me-
diteranean'. In cazul culturii ebraice, cunoscuta ca
si cultura Cartii, ne intereseaza mai mult accentul
pus pe calitatea determinanta a Scripturii, carte in-
spirata de Divinitate, carte care precede existenta
insasi si pe care o determina intr-un mod indiscu-
tabil. Mai mult, in conformitate cu o definitie ratio-
nala a lucrurilor, Scriptura reprezinta o culegere de
mituri, semnificativ insa este faptul ca structurata

3 Tn opinia lui A. Cornea — cultura listei si cultura discursului
(ebraic-grec) (in: ,Scriere si oralitate in Grecia anticd”, Editura
Humanitas, Bucuresti, 2007), iar in opinia lui A. Codoban, aceeasi
axialitate ebraic-grec — cultura cratofaniei si cultura epifaniei (in:
»Sacru si ontofanie”, Editura Polirom, lasi, 1998).
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ca o listd (A. Cornea) extrem de elaborata, acest
fapt in sine se impune ca dovada suficienta a au-
tenticitatii tuturor numelor si relatiilor relatate.
Evident, in ordinea exemplaritatii doveditoare de
autenticitate'. La polul culturii grecesti, relevanta
este situatia in care apar atét filosofia, cat si stiinte-
le, bineinteles, in acceptiunea moderna a termenu-
lui. $iin acest caz, punctul de pornire il reprezinta
miturile, care in cazul lui Socrate, precum si a lui
Platon, reprezinta o suma de naratiuni exemplare
(mitul lui Er, mitul Pesterii etc.), interpretabile insa
intr-o ordine logicizata a lucrurilor si convertind
exemplaritatea arhetipala (meta-logica) intr-o
exemplaritate discursiva argumentata. O situatie
similard o prezinta cazul pre-socraticilor, ganditori
care si-au propus o interpretare de aceasta data
pragmatica, eliminand din mituri divinitatile si tot
ceea ce era legat de conjunctura imaginara, fan-
tastica in intentia de a oferi o suma de explicatii
pertinente in opinia lor asupra lumii, existentei si
fiintei. Asadar, miturile si, mai pe larg, Mitologicul
ca si categorie reprezinta, in fapt, o sursa gene-
ratoare de adevar atat in sensul implicit, propriu
acestor naratiuni exemplare (drept forma cumu-
lativa a experientei imaginare), cat si in sensul lor

4 Ne amintim aici de celebra lista a corabiilor aheiene an-
corate la tarmul troian al Asiei Mici, o evidenta lista, dar si nu
mai putin celebra descriere a scutului lui Ahile, lista si ea, dove-
ditoare a autenticitatii anume prin aceasta detaliere a descrierii
care are drept scop prezentarea unui fapt imaginar (sau imaginat)
drept relatare a unui martor ocular drept care se si prezinta ae-
dul, in cazul ,lliadei” acesta fiind autorul ei.
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explicit, drept modele in construirea discursurilor
de tip filosofic sau stiintific propriu-zis.

Ceea ce ne intereseaza in continuare este utili-
tatea acestei triade arhetipale - Ritualic-Mitologic-
Sacru — in ecuatia discursului nostru, precum si
modul in care aceasta triada serveste semnificatia
artistica degajata din aceasta imagine a campului
categorial, cu deschidere inspre un context mai
larg — cel istoric — in care totalitatea categoriilor
prezentate in Schema 2 ar capata atat necesara
exemplaritate pentru suma fenomenelor culturale
din diverse epoci si stiluri, precum si ar servi drept
argumente doveditoare suficiente in prezentarea
dinamismului evolutiv si al consecintelor acestei
evolutii.

Alaturand triada de pornire — Dans-Poezie-
Muzica — la aceasta ultima triada arhetipala -
Ritualic-Mitologic-Sacru —, trebuie sa introducem
o suma de detalii in ceea ce priveste semnificatiile
specifice pe care triada arhetipala le adopta in
limitele acestei relationari. Astfel, triada arhetipala
va reprezenta, pastrand proportiile, o ,hiperboli-
zare"” a continuturilor si, bineinteles, a functiilor pe
care le comporta intr-un mod mai restrand com-
ponentele triadei artistice (Dans-Poezie-Muzica).

Ritualicul se va impune drept o amplificare a
categoriei Dansului cu precadere privind aspectul
dinamismului vizual ca principiu organizatoric al
unui sir evenimential care va include toate elemen-
tele necesare dihotomiei actant-actiune: context
specific (templu, teatru), spatiu specific (scena, in
sensul cel mai larg al cuvantului), precum si public
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receptor (implicat in diverse grade). Este vorba aici
despre semnificatia spectaculara si/sau reprezen-
tationala a Ritualicului ca desfasurare a unor acti-
uni simbolice. In aceasta acceptiune Ritualicul sta
drept semn al reprezentatiei, aceasta considerata
doar in aspectele ei pur exterioare sau, intr-un alt
sens, reprezentand o forma superioara de realizare
a motricitatii.

Atata timp cat tine de Poetic, chiar mai mult,
de textual (scriptural sau oral) si sa nu uitam ca
are si componenta Adevarului (adevarul fictiunii),
Mitologicul va sta drept semn al continutului sau
al temei. Consideram aici aceasta categorie arheti-
pala doar in calitatea ei de habitat semanticin care
sunt vehiculate sensuri organizate in conformitate
atat cu logica naratiunii, cat si, implicit, cu inten-
tia gandirii generatoare de discurs (in cazul dat,
artistic). Ne referim aici la teme-arhetipuri care ar
putea fi reprezentate chiar si prin numele unui sin-
gur purtator precum Oedip.

Si intr-un ultim sens, Sacrul va sta drept semn
al substantei, a acelor calitati care definesc a) in-
carcatura polarizanta a actantilor, b) orientarea
naratiunii care se constituie drept suma sintetica
a destinelor celor implicati in ea si c) sensul final,
totalizator, vizibil de abia spre sfarsitul desfasura-
rii, daca nu si dupa finalizarea acesteia. Important
este anume acest moment de dupa finalizare, de-
oarece anume aceasta parte reprezinta cu deplina
masura acea invizibilitate in care se situeaza Sacrul
drept semnificatie ultima, plasata dincolo de limi-
ta ultima a destinului sau a existentei in general.
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Exprimandu-ne metaforic, aceasta acceptiune
a substantei, dar si a semnificatiei totalizatoare
plasata dincolo de limita naratiunii sau discursului
artistic, o reprezentam undeva imediat dupa ulti-
mele sunete ale unei simfonii, ultima replica a unei
piese, ultimele cuvinte de pe pagina a unei carti).

Schema generala completa a cdmpului cate-
gorial se prezinta dupa cum urmeaza (Schema 2).
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Capitol

IV Imagini si structuri
m ale ,referentului

nostalgic”







1 Ipoteza istorica. Despre

m acceptiunile si atributele
conceptului si fenomenului
de ,referent nostalgic”

Privind spre muzica prin ,vitraliul” care sunt
structurile si tehnicile imaginarului, ne situam in-
tr-un context definit de dialectica paradoxului.

Tntr-un prim sens, muzica este non-imagistica
prin insasi faptul ca este o arta a ,invizibilului”,
exclusivitatea audibilitatii si, implicit, imposibilita-
tea recursului la vizualitate fiind marca distincta
a sonoritatii organizate. Multinvocata ,tempo-
ralitate” a muzicii incita o altd ramura a sirurilor
de paradoxuri, deoarece, articulandu-se in timp
muzica, dupa cum bine spune CI. Levy-Strauss,
ne arunca, de fapt, in afara timpului. Altfel spus,
in resorturile ei intime o structura ,temporald”
functioneaza intr-o totala contradictie cu propriul
statut ontologic, ea fiind articulata in timp pen-
tru a pune nafara timpului... Ce-ar mai fi de spus
despre imagini vulgarizatoare de genul -, muzica
este o sonorizare a temporalitatii”? Cum am putea
defini insasi ,timpul” cu care sau in care opereaza
sau se opereaza cu muzica? Precum forma muzi-
cald interpretatd reprezinta o arta de a manipula
atentia receptorului, sa fie tot astfel si muzica doar
un pretext pentru un soi de ,manipulari — sonori-
zate — ale temporalitatii”?
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Revenind insa, remarcam intr-un mod sincron
o a doua pista de sens: cu cat procesul de abs-
tractizare Tn muzicad este mai avansat (articulat ca
abstragere de la sensurile explicit verbale sau ico-
nice) pe linia mecanismelor de inraurire in zona
expresiei si, implicit, a sugestibilitatii, cu atat mai
intens generative devin procesele de articulare in
sens imaginal. Acest fapt devine cu atat mai vizibil
daca e sa facem o comparatie intre muzica si ce-
lelalte arte in care abstractiunea se articuleaza la
,temperaturi” mult mai reduse (literatura — poezia/
proza, pictura, baletul sau opera)'.

Anume lipsa ,referentului obiectual”, chiar
imagistic propriu-zis, determina constiinta recep-
torului sa genereze, prin recursul la memorie si
experienta acumulata, un ,dictionar” cu atat mai
consistent si dens de contexte imagistice cu cat
mai putine sensuri ,imediate” in accesibilitatea
lor semantica le oferd muzica. Mai mult, aceste
contexte sunt definibile in morfologia lor ,,com-
portamentala” drept mobile, intr-o continua

' Conform acestei stéri de lucruri muzica reprezinta un fac-
tor extrem de eficient al stimularii imaginarului si, evident, al
imaginatiei si in concordanta cu acesta, in opinia noastra, muzica
este o activitate artistica de un interes sporit in ceea ce priveste
studiul generarii si articularii structurilor imaginarului (individual
si colectiv, atat pe orizontala spatiala, cat si pe verticala tempo-
rald) prin insasi functionarea specifica a acestui binom , antitetic”
care este imposibilitatea articularii vizual-iconice ca hiper-stimul
al proceselor de , productie”simbolica- imagistica. Este plin de
resurse neexplorate inca acest mod specific muzical de inréurire
non-vizuala care, paradoxal, stimuleaza cu atat mai intens pro-
cesele de articulare generativa a imaginarului, cu cat parametrul
propriu-zis imagistic este genzurat intr-un mod absolut.
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desfasurare, deci dinamice in articularea lor acu-
mulativa, evolutiva, elaborativa etc.

Constatam aici existenta unui atribut compen-
satoriu, de echilibrare, a mecanismelor de recupe-
rare semantica activate care functioneaza cu atat
mai intens la contactul cu o arta , abstracta” care
este muzica. lar aceasta non-vizualitate a muzicii
produce un coeficient in plus si anume faptul ca
sub Inraurirea sonoritatii organizate sintezele ima-
ginale se articuleaza scurtcircuitand treapta ,tex-
tualizarii” talmacitoare si activeaza direct ,imagi-
nalul” receptorului. Vorbim aici despre un set de
experiente alternative in calitatea lor de contexte
experientiale complete de substanta imagistica,
acestea fiind traite in forma lor de sporuri seman-
tice articulate, In continud transformare.

Intelegand gandirea in general drept tehnica
de operare cu memoria si, implicit, cu experienta
acumulata, putem reprezenta unitatile mnemoni-
ce drept unitati imaginale atata timp cat memo-
ria, propria bio- si psiho-istorie sau —grafie, dar si
trecutul in general reprezintd, pe de o parte, tot
atatea entitati propriu-zis imagistice (la extensie
chiar plasticizant-iconice), iar pe de alta parte, se
articuleaza ca structuri ale unui topos dinamic al
actualului. Operarea cu aceste entitati devine po-
sibild, evident, doar in starea lor de structuri ale
prezentului intr-o continua miscare metamorfica.

lata-ne, deci, aflandu-ne intr-o proprie ,gale-
rie” identitara prin care completam si diversificam
imaginea-,harta” a propriei constiinte. Altfel spus,
propria persoana, experientele acesteia, sintezele
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si sporurile existentiale realizate le abordam mai
intadi de toate in calitatea lor de ,referenti ima-
gistici”, convertind starile propriei existente in tot
atatea ,imagini” (dinamice, evolutive, ,neastam-
parate”), din moment ce recursul la imagine se
dovedeste a fi una dintre cele mai performante
tehnici atat in procesele de ,inmagazinare” (con-
stientizare, acumulare), cét si in procesele de ape-
lare si de operare cu structurile sinelui si ale pro-
priei experiente (sinteza si multiplicare expansiva
— maturizare, eficientizare existentiala).

O alta sursa si, evident, o a treia ramura a
Tnaintarii ,paradoxale” o reprezinta recursul la
principiul mimetic, a carui manifestare in muzi-
ca am descifra-o, pertinent si in concordanta cu
alcatuirea intrinseca a proceselor de articulare a
expresiei si sugestibilitatii, mai degraba drept pro-
cese, proceduri, mecanisme si tehnici referentiale.
Altfel spus, in totala conformitate cu mecanismul
de functionare a ,tertului inclus” care este ana-
logia — mediatorul perfect si parghia ideala de
operare cu procesele de ,conversie” si ,transfer”
intre sistemele de codare a experientei care este
gandirea muzicala si, spre exemplu, tehnicile uzu-
ale de codare a experientei cotidiene: procesele
de ,analogizare” se amplifica intr-o proportie di-
recta cu amplificarea gradelor de abstractiune a
discursului muzical.

Mai mult, aceste tehnici referentiale si in spe-
cial structura de referent nu sunt determinate de
natura morfologica, spatiala sau temporala a re-
ferentului, astfel incat putem vorbi atat despre un
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referent real, obiectual, dar si despre un referent
imaginal, ca structura a subiectivitatii umane, refe-
rent nu neaparat determinat de consensul stabilit
cu structurile comune ale imaginarului colectiv sau
ale experientei colective?.

Tntr-un alt sens, referentul poate fi intra- sau
extra-muzical, deoarece prin procedeele unei re-
ferentialitati explicite muzica reuseste sa invoce
realitati exterioare domeniului sau si cu acelasi
succes poate construi planuri sugestive autorefe-
rentiale (la alte tipuri de practici muzicale, stiluri
si epoci stilistice, precum si — la un nivel morfolo-
gic mai profund - la stileme structurale, timbrale,
imagistice etc.).

In muzicad ins3, ideea referentului capa-
ta o dubla motivare, argumentare si justificare.
Morfologic, deci sistematic, nevoia referentului se
justifica prin hegemonia abstractiunii, sa-i spunem

2 Chiar mai mult, reproducerea muzicald a unui referent
extra-muzical (ca in cazul muzicii programatice) oferd o situatie
interesanta si, in acelasi timp, complexa. Lucrari precum Preludiul
.Pasi pe zdpadd” de Cl. Debussy sau ,Marile Porti ale Kievului”
(din ,Tablouri dintr-o expozitie” de M. P. Mussorgski) demon-
streaza cu claritate functia pluri-referentiala pe care o activeaza
muzica, deoarece ea se situeaza exact intre referentul real — ima-
ginea pasilor pe zapada sau a portilor kievene - si consecinta
asociativd/imaginativa a receptorului, care, evident, s-ar putea
sa nu aiba nimic in comun nici cu pasii si nici cu portile. Astfel,
audiind piesa ,Chiarina” din ciclul programatic ,Carnaval” de R.
Schumann, avem de a face cu cel putin trei entitati net distincte
- (1) prototipul real, Clara Schumann, (2) imaginea muzicala a
acesteia si (3) consecinta asociativ/imaginativa a receptorului.
Altfel spus, s-ar putea ca persoana reala Clara Schumann, dar si
imaginea ei muzicald, sa nu aiba nimic de a face cu imaginea pe
care ,portretul” ei muzical il produce in constiinta aidutorului.
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abstragere sau a preocuparii pentru articularea
mediatd a unor sensuri — invocam aici acea ,inca-
pacitate” a muzicii de a comunica ,direct” ceea
ce are de ,zis"/"comunicat” compozitorul sau in-
terpretul. Intr-un al doilea sens, recursul la referent
transfera articularea fenomenului in zona istorici-
tatii atata timp cat putem constata existenta unei
legaturi de dependenta, i-am spune ,nostalgica”
si, evident, retroversiva in orientarea ,nostalgi-
ei”, intre starile numite stilistice ale artei muzicale
europene (bineinteles, cu includerea si celorlalte
tipologii de activitati artistice).

Recurgem aici la succesiunea etapelor istori-
ce-stilistice din campul culturii europene, pornind
de la ipoteza conform careia insusirea muzicii de
a determina generarea unor sporuri imagistice in
virtutea abstractiunii sale va cauza o cu atat mai
pregnanta recurgere la punerea in actualitate a
unor stari si contexte istoricizate pe linia unei ener-
gii cu functii si sensuri recuperativ-compensatorii’.

® Istoria muzicala (si, mai pe larg, culturald) a Europei o pu-
tem reprezenta si in calitatea ei de ,bibliotecd”, , dictionar” sau
~arhiva”, insa cu o semnificatie activa si nu una pasiva pe care o
presupun cele trei notiuni tratate exclusiv (si abuziv) in functia lor
de ,deporzit”. Consideram aici istoria mai degraba drept o ,,co-
munitate” de ,,coduri culturale” active in utilitatea lor — informa-
tionald, semantica, estetica, valorica — si chiar mai mult, necesare
pentru oricare segment cronologic din totalitatea , secventelor”
constitutive ale unei istorii lineare. Nu am putea fi de acord cu
ideea ,dezactivarii” definitive a unei anumite configuratii stilis-
tice doar in urma faptului ca ea , paraseste” prim-planul stilului
de actualitate atata timp cét exista, intr-o stare latenta sau/si
virtuald, posibilitatea re-activarii acestor coduri stilistice (sau
a anumitor elemente constitutive ale acestora) in , atmosfera”
unui alt stil. Ideea ,,muzeului muzical” pare a fi una abuziva din
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Concomitent cu aceasta insusire implicit muzicala
a contextului ,referential”, vom lua in considerare
si o motivatie explicitd, cu profunde implicatii in
generarea, configurarea si orientarea proceselor
din cdmpul activitatilor muzicale si anume: muta-
tiile din campul géndirii creative cauzate de spe-
cificul articularii evolutive si implicit dialectice a
binomului sacru-profan.

Aceasta din urma idee ne plaseaza direct in
epicentrul semantic al sintagmei invocate in titlu si,
implicit, in miezul problematizarii pe care o incita.
Spre deosebire de culturile muzicale traditionale
ale Indiei, Chinei, Japoniei, a Orientului musulman,
a practicilor folclorice muzicale romanesti, ca sa nu
mai vorbim despre practicile muzicale ale ,popoa-
relor naturii”, in cultura muzicald europeana sensul
progresiei istorice, de negasit in culturile traditi-
onale pomenite mai sus, a relevat cu o deosebita
putere vectorul instraindrii ca atribut al inaintarii
evolutive (ca progres). Fie ca este vorba despre o
instrainare neasumata explicit, fireasca (ca in pe-
rioada trecerii de la Renasterea la barocul muzical
sau de la baroc la clasicismul muzical), fie ca vor-
bim despre una asumata, declarata programatic
(realismul/verismul, impresionismul si atonalismul
n relatia lor contestatara cu romantismul muzical)
si motivata prin cautarea si experimentarea noului

moment ce recursul la muzica Renasterii sau Barocului muzical in
nici un caz nu poate fi asociatd cu un sentiment de simpla , curi-
ozitate” fatd de exotismul unor ,vremi apuse”. Activitatea unor
dirijori ca Harnoncourt sau Herrevege stau drept dovada in acest
sens mai intéi de toate in sensul posibilitatii de re-actualizare a
ceea ce numim, uneori, ,muzica veche”.
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ca manifestare a unei revolutii artistice (cazul
Schoenberg), relatia referentialad defineste modul
in care este realizata progresia istorica-stilistica“.

Cultura muzicala europeana furnizeaza un
model unic in felul lui, acela al inlantuirii unor pe-
rioade temporale strict determinate in specificul
continuturilor lor (culturale), iar inlantuirea lor in
calitate de alteritati impune eterogenitatea ca fac-
tor al progresiei evolutive-istorice in desfasurarea
ei acumulativa.

,Filtrand” datele istoriei muzicale prin grila
structurii de referent nostalgic, observam o frec-
venta crescanda in recurgerea la modelul struc-
tural-tematic referential cu atat mai mult cu cat
avansam inspre campul fenomenelor muzicale ale
secolului XX, perioada in care fenomenul referenti-
al se multiplica si se diversifica intr-un mod extrem
de spectaculos.

Ne intereseaza aici mai degraba sensul acestei
frecvente sporite atata timp cat aceasta precipita-
re referentiala sta drept semn nu atat al succesu-
lui reprezentarii progresiste asupra fenomenului
muzical (care castiga in complexitate, profunzime,
diversitate si autonomie), cat al unei indepartari de
un trecut considerat drept superior in sens valoric.

Acest model al apelarii referentiale detine insa
si o semnificatie pe care o traducem drept atribut

* Devine vizibil aici procesul de polarizare calitativé a proce-
selor referentiale in sensul in care referentialitatea se ,dedublea-
z&" in una pozitiva — atitudinea primilor ,neo-clasici” (Brahms,
Reger) —fata de clasicismul vienez sau una negativa - atitudinea
primilor avangardisti — fata de estetica romantica (Schoenberg,
Debussy) sau impresionista (Grupul celor sase).
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al unei stari de deficit valoric (si, implicit, tema-
tic-structural), de desubstantializare si disipare
progresiva a unui fond de resurse artistice, ,dic-
tionare” (,morfeme” si ,lexeme”, idiomuri struc-
turale-expresive, sensuri — ,sememe” cu valoare
de algoritm, mai pe larg - stileme implicite®) si
»arsenaluri” de mijloace, strategii, structuri si teme
pe care fiecare etapa stilistica si le edifica intr-un
mod implicit.

Amplificarea proceselor de instrainare si disi-
pare, acutizarea sentimentului de indepartare de
un referent cultural definit prin suficienta, echilibru,
completitudine si integritate valorica (si, implicit,
coerenta si coeziune structural-expresiva) provoa-
ca o suma de procese definibile in calitatea lor de
atribute implicite ale structurii de referent nostal-
gic: poetizarea si fictionalizarea drept semne ale
orientarii intens (si exclusiv) retroversive (spatial si
temporal in sens cultural®) ca directie, recupera-
torii si compensatorii ca substanta si detinand o

® Folosim aici expresia de stileme implicite, spre deosebi-
re de expresia stileme explicite, acele structuri constitutive ale
unui stil care definesc noutatea si originalitatea lui, scotand in
evidenta mai intai de toate specificul proceselor de subiectivare
si personalizare ale unui stil. In acest sens, stilemele explicite le
consideram a fi acele structuri caracteristice si indivizibile ale
unui stil care sunt ,,imprumutate” de catre o etapa stilistica ulteri-
oara in edificarea unui context artistic referential: stiluri , prefata-
te” In titulatura lor cu particule neo-(clasicism), post-(romantism
sau avangardism) sau poli-(stilistica).

¢ Drept exemplu al atitudinii retroversive in sens spatial
putem considera, spre exemplu, recurgerea lui Cl. Debussy la
timbralitatea specifica a gamelanului balinez, cultura traditionala
asiatica simultana in sens cronologic cu impresionismul muzi-
cal. Retroversia temporala reprezintd un model-tip al proceselor
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puternica nota afectivizanta, legand de referentul
invocat o gama larga de stari din spectrul senti-
mentelor pozitive. Exista aici un sentiment tot mai
puternic si profund al distantei care separa si al
functiei centrifuge pe care aceasta distantare o
impune, astfel incat devenind explicabila atat re-
actia spontana de a acoperi prin anulare recursive
aceast ,,abis” temporal, reprezentabil drept ruptu-
ra, cezura, pauza, si, in acelasi timp, drept reactie
compensatorie, fictionalizarea poetizanta a refe-
rentului in aceasta re-aducere a lui In actualitate.
Afectivizarea referentului nostalgic (imaginea
Antichitatii in Renastere, imaginea Clasicitatii in
Romantism, Impresionism si, ulterior, Modernism
sau, spre exemplu, imaginea Renasterii la Paul
Hindemith sau Carl Orff, imaginea asupra culturi-
lor folclorice traditionale in muzica scolilor nationa-
le sau in neo-folclorismul secolului XX) reprezinta,
la randul ei, un atribut al proceselor de instrainare
imaginala de realitate devenite vizibile o data cu
instaurarea stilului romantic. Aceasta stare impli-
cit romantica a constiintei artistice reprezinta insa
doar o ,veriga” intr-un lant evolutiv de stari ale
imaginarului initiat, spre exemplu in Renasterea
muzicala, prin reprezentarea unei Antichitati buco-
lice, pastorale sau chiar fabuloase (in conformitate
cu rigorile recurgerii la tematizari mitologice).
Atat idealizarea (prin recurgerea la imaginarul
panteist sau fantastic in Renastere) sau instrainarea

referentiale, activitatea Cameratei florentine — cu referentul pla-
sat in Antichitatea greacd - fiind un exemplu suficient in acest

sens.
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(prin recurgere la imaginile subiectivitatii decom-
pensate in romantism) reprezinta doua atribute ale
atitudinii poetizante, aceasta inteleasa drept me-
canism de ,,conversie” simbolicd (metaforicd-ale-
gorica), deci de operare imaginara pe insusirile
referentului in vederea incadrarii lui intr-un context
imaginal definibil mai degraba prin starile lui de
alteritate. Poetizarea serveste drept factor de ope-
rare ,coroziva” asupra alteritatii, de ,netezire” a
.denivelarilor” si ,asperitatilor” morfologice, de
cenzura a diferentelor, astfel incat imaginea refe-
rentului sa ,incapa” in intregime in limitele unui
context istoric si imaginal eminamente diferit.

Tn acest sens poeticitatea reprezinta, intr-o ur-
matoare treapta a medierii simbolice, un atribut
al procesului de fictionalizare. Astfel, fictiunea, ca
structura si functie, are rolul de vehicol intre lumea
reala si imaginala si, implicit, reprezinta un mij-
loc de a apela imaginalul in vederea stabilirii unei
comunicari intre aceste doua ,regnuri” ale con-
stiintei’. Mai mult, fictionalizarea serveste, poate

7 Putem afirma acest lucru atata timp cat, spre exemplu,
cultural muzicald a Antichitatii sau a Evului Mediu nu ne mai sunt
accesibile in termenii proprii acestora. Neo-platonicienii floren-
tini In Renastere incearcd ,restaurarea” tragediei grecesti, fara
a avea insa informatii concrete despre constituenta muzicald a
acesteia. Neo-medievalismul lui Arvo Pért reprezinta, in fapt, o
stilizare explicitd, deci mai degraba un recurs la imaginarul com-
pozitorului, la acea imagine despre evul mediu din constiinta ar-
tistului, decat o credibila si autentica mostra muzicala medievala.
lar cdmpurile stilistice ale antichitatii, evului mediu sau Renasterii
le putem considera cu acelasi succes si acordandu-le o bineme-
ritat intdietate, drept cdmpuri imaginale si imaginare. In acest
sens, re-activarea unei simple stileme medievale care ar fi, prin
recurgerea la gen, cantarea ambrosiand, sau, prin recurgerea la
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mai curand, procesele de omogenizare imaginala
a referentului si contextului-beneficiar in vederea
re-actualizarii celui dintéi. Prin fictionalizare fiind
estompate atributele alteritatii si stimulate atribu-
tele omogenitatii, referentul este re-actualizat pe
linia re-substantializarii, fenomen care in planul
imaginalului si a procedurii de fictionalizare pro-
duce o aspirare — fara ,resturi” — a referentului in
si prin filtrele structurii artistic invocator.

In acest context, strategiile de idealizare-poe-
tizare-fictionalizare® reprezinta o trihotomie func-
tionala de tip sincretic, iar reversibilitatea fiecarui
element constitutiv asupra celorlalti doi si posibi-
litatea de a reprezenta un element (cu toata gama
lui de referenti) prin grila celorlalte doua (separat
sau in functionarea lor grupatd) defineste univer-
salitatea aplicabilitatii acestei structuri la mai multe
stari istorice-stilistice ale practicilor muzicale (si nu
doar).

O alta componenta a fenomenului referential
o identificam, de aceasta data la nivelul operarii
cu obiectul referential prin specificul plasarii lui

limbaj, organizarea modala a discursului, este evidenta activarea
unei imagini globale a intregului cdmp cultural al epocii invocate,
in prezumptiva totalitate a imaginilor intrinseci ale acestuia.

8 Elementele acestei trihotomii ar putea sta, la randul lor,
drept atribute specifice pentru o anumita perioada stilistica, pre-
cum idealizarea — pentru Renastere sau/si baroc (prin potentia-
lul retoric specific tropilor alegoriei sau hiperbolei), poetizarea
— pentru atitudinea intrinsec romantica (printr-o intensificare a
constantei lirice, subiective a discursului) si fictionalizarea — pen-
tru intreaga Modernitate muzicald, dar mai ales pentru Post-
modernitate in aplicarea acestei functii la ideea si fenomenul
de simulacru.
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atributive Tntr-o anumita perioada stilistica sau,
altfel spus, in limitele unui cdmp cultural definibil
eminamente estetic. In acest sens, ne-am putea
focaliza si mai mult pe specificul substantial al
structurii si fenomenului de ,referent nostalgic”
in sensul in care din multitudinea componentelor
unui stil istoric muzical (J. S. Bach), al unei scoli
(clasicismul vienez sau Grupul celor cinci), al unui
gen (sonata, simfonie, cvartet, concert, opera)
acea intentie si, bineinteles, intuitie referentiala
.ravneste” mai degraba un miez de natura este-
ticd, deoarece anume la nivelul cumulativ-sintetic
al viziunii si starii estetice se situeaza, intr-o forma
intens conotata (mediata estetic), totalitatea (sin-
tetica) datelor privitoare la coerenta si coeziunea
structurilor, diversitatea si eficienta functionala a
mijloacelor tehnice-expresive, la specificul confi-
gurarii si articularii sugestibilitatii si, in general dar
si mai ales — totalitatea datelor privind specificul
continuturilor imaginale ale stilului, curentului, ori-
entarii stilistice folosite drept referent (totalitatea
structurilor intuitive, mecanisme specifice de ,con-
versie” a intuitiei in opera etc.).

Este interesant de remarcat faptul ca desi de-
tinem drept model-tip al referentului nostalgic
atitudinea Renasterii fata de Antichitate, fiecare
noua configuratie stilistica isi identifica intr-un mod
aparte, caracteristic, atat un referent morfologic
sau sintactic concret (spre exemplu, un anumit
element al configuratiei stilistice — configuratia
de forma sau gen a sonatei baroce, dar si tipul
sintactic monodic, polifonic modal sau polifonic
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tonal-functional), cat si perioada stilistica (sau cul-
turald) considerata drept referent, deci necesara
ca functie in limitele stilului care o apeleaza.

Si atata timp cat functioneaza aceasta plasare
selectiva a referentului intr-o anumita spatio-tem-
poralitate culturala (cronotop-tinta specific — ale-
gere strict determinata de natura trebuintelor,
necesitatilor, carentelor, lacunelor sau nostalgiilor,
estetice sau oricare ar fi acelea care s-ar impune ca
si constante intr-un anumit camp stilistic muzical),
aceasta, prin proceduri de fictionalizare-idealiza-
re-poetizare cu un puternic coeficient estetizant,
va exercita asupra referentului o procedura de
re-substantializare prin re-aducerea si re-plasarea
acestuia in actualitate. Astfel, putem vorbi despre
posibilitatea reala, certificata prin modelele atitu-
dinii de imprumut stilistic cu conotatii referentiale,
de re-actualizare a oricarei perioade stilistice-isto-
rice din multitudinea celor existente in ,muzeul”
muzical. Drept model relevant aici ne poate servi
modelul atitudinii romantismului muzical de matu-
ritate fata de valorile clasicismului muzical — primul
neo-clasicism in creatia lui J. Brahms (Variatiuni si
fuga pe o tema de Haydn sau ,nostalgia” beetho-
veniana in cele patru simfonii si, deloc surprinzator,
prin referirea la o constanta a esteticii bachiene
— pathosul protestant in ,Recviemul german”),
pe care il ,secondeazd” P. |. Ceaikovski prin re-
ferentul clasicitatii din suita ,Mozartiana” (cu un
,ecou” tardiv in baletul lui Glazunov care este
.Chopiniana”), dar si in ,Capriciul italian” (cu un
referent renascentist filtrat prin grila imaginarului
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clasicizant), dar si in creatia postromanticului M.
Reger (spre exemplu, Variatiuni si fuga pe o tema
de Mozart, dar si un salt spre baroc — Variatiuni
si fuga pe o tema de Corelli) sau G. Mahler (re-
ferentul clasicizant in Simfonia | sau ,nostalgia”
schubertiana — simfonismul cantabil pe linia at-
mosferei sugestive a genului de lied). Tn ,Sacre
du printemps” referentul lui I. Stravinski’ este
ancestralitatea ritualurilor invocative-incantatorii
ale paleoslavilor, Rimski-Korsakov (antecesor in
acest sens al lui Debussy) ,referentializeaza” exo-
tismul oriental, dar si pe cel hispanic deopotriva,
P. Hindemith (simfonia ,,Mathis der Maler” sau
suita ,Nobilissima visione”) si C. Orff (,Carmina
Burana”) invoca Renasterea, B. Bartok, la un alt
nivel istoric de structurare a referentului invoca
arhaicul si ancestralitatea prin celebra sa colec-
tie de folclor, dar si, spre exemplu, prin ,Cantata
profana”.

Cumulul de fenomene artistice, politice, mu-
tatiile n organizarea si manipularea constiintei

? Cazul lui I. Stravinski prezinta un model stralucit al unui
compozitor polimorf din punctul de vedere al abilitatii de a
aborda referenti de o impresionanta eterogenitate cum ar fi:
fantasticul basmelor rusesti (baletul , Pasarea de foc”) sau imagi-
narul fantasmagoric prin prisma folclorului muzical urban (baletul
.Petruska”) si imagini ale ancestralitatii slave (baletul ,Sacre du
printemps”) — toate trei structuri ale unui imaginar mitologic,
Simfonia Psalmilor invoca imaginile sacralitatii intr-un mod rigu-
ros asumat pe linia imagisticii crestine, Miscarile pentru pian si
orchestra abordeaza tehnica ,pointilista” seriald, baletul , Agon”
si ,Apolon Musagetul” recurg la imagini ale antichitatii pe linia
binomului nietzschean dionisiac-apolinic, ,Ebony”-Concerto
pentru clarinet si orchestra apeleaza stilemele jazz-ului etc.
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colective au relevat o suma de procese pe care
le-am putea defini nu doar drept cenzurare a
structurilor sacrului — pe linia gandirii nietzsche-
ene (drept semn si atribut al proliferarii unei crize
globale a constiintei religioase), ci chiar o cenzu-
ra si ,re-scriere” a umanului intr-o terminologie
specifica — Nietzsche-Dostoievski-Freud (intr-o
ordine de criza a subiectivitatii), Marx-Lenin (in-
tr-o ordine sociald), Compte-Mach-Einstein (intr-o
ordine imaginara-stiintifica), Spengler (in ordinea
imaginarului istoric). $i toate acestea au loc in pe-
rioada victorianismului triumfator in Anglia, a Ill-a
Republica si perioada ,Belle Epoque”in Franta,
~Jugendstille” si revirimentul industrial al tarilor
germanice. O intensificare si ,cutumizare” a starii
de conflict, de antagonism, de tensiuni si ,,centri-
fugare” atat in planul mentalului individual, cat si
a mentalului colectiv.

lata o imagine sumara a cadmpului in care se
declanseaza o articulare spectaculoasa si fara
precedent ca frecventa a recursului la structura,
salvatoare in specificul ei functional, a ,referen-
tului nostalgic”. Atat ca diapazon cronologic (din
ancestralitatea imemoriala si pana intr-o epoca
imediat vecina — romantismul), cat si ca diversitate
a ,stilemelor” abordate (estetice sau structurale)
procedura ,referentiala” capata un statut de con-
stanta in campul configurarii si articularii activita-
tilor artistice muzicale in perioada cuprinsa intre
sfarsitul secolului XIX si prima jumatate a secolului
XX (primele patru decenii).
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Procesele instrainarii frontale ale individului
uman fata de propria subiectivitate, fata de comu-
nitatea umana si fata de natura (cosmosul) incon-
juratoare produce o cu atat mai puternica nevoie
(recuperativa-compensatorie) referentiala lansata
intr-o tot mai febrild cautare a unui ,referent sal-
vator” (si, eventual, substitut echivalent valorilor
pierdute ireversibil), o tot mai intensa , re-scriere”
a referentilor apelati si o exponentiala crestere
(de altfel, implicita) a ,distorsiunii” fictionalizante
(spre exemplu, genul de cantata in creatia lui A.
Webern).

In conformitate cu algoritmul ternar si, implicit,
.sincretic” (de ampilificare reciproca) al trihotomiei
idealizant/poetizant/fictionalizant, constatam si o
intrepatrundere amplificativa, in aceasta perioada,
a factorilor care stimuleaza aceasta , efervescenta
referentiald” — instrainare/compensare/distantare.
Altfel spus, puterea instrainarii, nevoia compen-
sarii si marimea distantei temporale (pana la refe-
rent) sunt acele trei constante functionale ,simbio-
tice” care definesc specificul articularii referentiale
in modernitate culturald europeana.

Si aici, insa se impun anumite accente seman-
tice specifice atata timp cat apelarea aceluiasi re-
ferent in doua epoci culrturale diferite este deter-
minatd, implicit, de factori diferiti:

- scolile nationale care in a doua jumatate a
secolului XIX abordeaza cultura folclorica traditi-
onala pe linia recuperativa romantica — cautand
exoticul, fara a exclude insa si importanta fac-
torului nationalist, complementar proceselor de
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coagulare si configurare a statelor nationale n
Europa Centrala, de Est si de Nord;

- in secolul XX ins3a, culturile traditionale sunt
invocate prin insasi ancestralitatea lor, care sta
drept semn al puritatii, primordialitatii, deci calita-
tea culturii traditionale este definibila (deci, aceas-
ta este valorizatd) mai degraba prin acea imensa
distanta culturala temporala care le desparte de
contemporaneitate (Stravinski, Bartok, Enescu)™.

Cazul, dar si modelul, ,referentului nostalgic”
re-aduce in actualitate sau, atlfel spus, ,prezen-
tificd” o structura atitudinala continuta in ,mitul
varstelor” expus in ,Teogonia” lui Hesiond. Este
vorba despre o orientare inversa, ,contra acelor
ceasornicului” a succesiunii logice de la varsta de
aur inspre varsta de fier si anume prin prisma ace-
lei atitudini pe care omul varstei de fier o are fata
de varsta de aur si, implicit, fata de oamenii acelei
varste. Astfel, timpul se ciclicizeaza chiar pe linia
aceste reiterari proliferante a modelului hesiodian
in dubla lui semnificatie:

- in primul rand ca ,genom” al unei atitudini
culturale, ca nucleu inchis asupra siesi al unui fe-
nomen care prin ,despachetarea” lui progresiva
va caracteriza, cu o putere tot mai mare, speciﬂcul

"0 Ancestralitatea — ca semn al puritatii si primordialitatii — ar
putea fi interpretata si prin acea distanta temporald incomparabil
mai redusa fata de un punct genezic ideal sau fictional de unde
porneste, practic, acea ,numaratoare inversa” a ,progresiei”
culturale, de la starile de maxima integritate ,centripetala” in-
spre relevarea tot mai pronuntata ipostaziere a proceselor de
~centrifugare”.
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articularii proceselor de geneza si evolutie a feno-
menului cultural european;

- si invers, ideea lui Hesiod se impune ca o
structura ,arhetipala” prin toate semnele si efec-
tele ei, inclusiv prin aceasta spectaculoasa crestere
in importanta a modelului referential, ne demon-
streaza cu claritate pozitionarea noastra certa, in
termenii lui Hesiod, in contextul ,varstei de fier”.
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Modelul primar al generarii

m Si articularii ,referentului
nostalgic”: Renasterea italiana
si procesele de re-orientare
(laicizanta) a ritualicului

Epoca Renasterii italiene ne serveste aici drept
model al unei epoci intens referentiale-compen-
satorii prin recursul la imaginea Antichitatii. Altfel
spus, epoca Renasterii ne furnizeaza o prima con-
figuratie a , referentului nostalgic” in acceptiunea
lui de prototip pentru intreaga evolutie ulterioara
a culturii (muzicale) europene.

Intrebarea este ce sens atribuim acestei ex-
presii si care este acea optica definita de noutatea
viziunii care ne-ar oferi un spor semantic in urma
alaturarii unor informatii binecunoscute.

Important pentru noi este ca aceasta situatie
releva cu o atdt mai mare putere calitatea imagis-
tica-imaginala a Antichitatii, din moment ce sen-
surile si simbolurile acelei epoci in calitatea lor de
referent absolut, am spune chiar fetis, deveneau
structuri operante n imaginarul unor oameni
post-medievali. Ca semne distincte ale Renasterii
putem mentiona ,baza umanista a esteticii seco-
lelor XV-XVI, orientérile ei antropocentrice, cauta-
rile unei profunde expresivitati dramatice in arta,
interesul pentru monumentele si ideile estetice
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antice”", trasaturi la care am putea adauga, intr-un
mod implicit, si sincretismul religios si filosofic.

O prima constatare se refera la insuficienta
sau chiar inexistenta unor ,dictionare” simbolice
pentru a reprezenta intr-un mod implicit nevoia
exprimarii si articularii unor sensuri noi altfel decéat
prin intermediul unui ,imprumut” simbolic si se-
mantic a unor simboluri si sensuri considerate a fi
eficiente, dar si revelatorii, adecvate pentru noile
continuturi. De aici si o prima motivare a recursului
la ,referent” consistent in sens valoric, dar si o
motivare a atributului de ,nostalgic”, atata timp
cat imaginarului antic i se atribuie o performan-
ta net superioara resurselor imagistice-simbolice
detinute de catre elitele intelectuale-artistice de
la inceputurile Renasterii. Alegerea unei perioade
precum Antichitatea este explicabilad si ea, poa-
te, mai ales prin disocierea explicita de valorile
si imaginile sacrului in acceptiunea lor dogmati-
ca-cresting, astfel incat aceasta cautare valorica
este orientata retroversiv, ,boltindu-se” peste mi-
leniul crestin inspre ,,epoca de aur” si ,tinerete” a
civilizatiei europene. lar fascinatia intelectuala, si
implicit euritstica, in fata unei inimaginabile consis-
tente spirituale a Antichitatii, constatarea faptului
ca intreaga Europa intelectualad si mileniul cres-
tin imediat anterior au existat si exista, de fapt,
ca fenomene edificate pe (vestigiile antichitatii),
tragandu-si seva din (cultura antica) si continuand
(implicit sau explicit) ,firele” (filosofic, stiintific etc.)

" Livanova, T., Istoria muzicii Europei occidentale péana in
1789, Editura Muzica, Moscova, 1983, vol. |, pag. 320.
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culturii antice — toate aceste constatari reprezinta
tot atatea premize, motivari si explicatii a acelei
irezistibile atractii, chiar cu fetisizarea implicita, pe
care, spre exemplu, membrii Academiei platonici-
ene din Florenta au resimtit-o fata de ,iradierea”
spirituala a anticilor. Poate doar aceasta fascinatie
fetisizanta a florentinilor, dar si, evident, inadec-
varea ,dictionarelor culturale” ale epocii imediat
precedente, incita recurgerea — constienta sau nu,
motivata explicit sau implicit — la procedura mime-
tica. Florentinii, ca de altfel si intreaga Renastere,
imita antichitatea in tot ceea ce avea ea mai va-
loros, acesta din urma fiind ,marturisit” doar prin
acele opere si vestigii care mai supravietuisera
dupa un mileniu de ,epurari” crestine ale unei
culturi ,pagane” anterioare'

Un moment de importanta cruciala consi-
deram a fi aparitia spre sfarsitul secolului al XVI
— Inceputul secolului al XVII a genului de opera
— ,dramma per musica”, considerat de catre con-
temporani drept aparitia unui stil nou (stille nu-
ovo)™. Aparitia acestui gen rezulta, evident, din

"2 Pe langa lipsa efectivé a unei constante ,referentiale” in
cele trei epoci sincretice — perioada samanica (popoarele naturii),
antichitatea citadina si evul mediu crestin — constatam, pe buna
dreptate, si lipsa unei preocupari imitative, teoriile mimesis-ului
antic reprezentdnd in acest sens doar o prospectare si motivare
mai mult imaginar-filosofica a sensurilor realitatii, societatii, con-
stiintei in vederea edificarii Adevarului. Intr-un sens practic, ar
ramane fara raspuns intrebarea ,Pe cine i-au imitat anticii?”, pe
care Peter Burke o formuleaza in monografia sa despre epoca
Renasterii.

" Este de remarcat aici ,evantaiul” de semnificatii pe care fl
incita aparitia genului de opera, chiar daca primele productii nici
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apropierea tot mai mare intre teatru si muzica
(dupa cum arata Tatiana Livanova in monografia
citata): , Diverse specii de spectacol cu muzica (in-
termedii, drame ale autorilor italieni, «reconstrui-
rea» reprezentatiilor antice, «Oedip»-ul lui Sofocle
la Vicenze Tn 1585) apropie tot mai mult gandirea
artistica de ideea unei sinteze muzical-dramatice
(evidentierea ne apartine — n.n.). Cu atat mai mult
cu cat muzica in spectacolele dramatice, cu spri-
jin pe materialul de madrigal sau frottola, tindea,
practic, inspre scriitura de tip omofon"™.

Importanta aici este ideea sintezei deoare-
ce, In primul rand, opera reprezinta un gen emi-
namente sintetic imbinand (contopind) poezia,
muzica si actiunea scenica, iar pe de alta parte
~apropierea intre teatru si muzica este caracteris-
tica pentru viata artistica italiana a secolului XVI si
mai ales in secolul XVII"™.

de departe nu ar putea fi definite ca atare. Intr-un prim moment
opera apare in urma unui recurs referential ,nostalgic” - cerce-
tarea intelectuald a unei epoci ,de aur” in sens cultural, pornind
de la nevoia stringenta de re-gandire atét a sacralitatii, cat si,
mai ales, a umanului. Tragedia greaca oferd acest model con-
flictual de articulare a umanului in conditiile unui habitat sacral,
iar recursul la modelul ,pagan” de umanitate si sacralitate se
articuleaza intr-o totald ignorare a prescriptiilor crestine. Intr-un
al doilea sens, orientarea retroversiva a referentialitatii generea-
za drept consecintd un produs artistic definit ca ,stille nuovo”,
sensul fiind evident unul prospectiv, orientat inspre viitor. Prin
acest recurs referential este realizat, in final, un model, alterna-
tiv celui crestin, de ritual profan care similar liturghiei crestine
prezintd exemplaritatea si specificul conditiei umane plasata in
fata vointei divine (mitul lui Orfeu).

' |dem., pag. 320

' Idem., pag. 320
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Ideea si realizarea practica a genului dram-
ma per musica apartine unui cerc de muzicieni
profesionisti, poeti si savanti umanisti care se in-
truneau in Florenta anilor 1580 in casa contelui
Giovanni Bardi, iar mai apoi in casa altui diletant
iluminat care era Jacopo Corsi, miscarea primind
denumirea de ,camerata florentina Bardi-Corsi”.
Desi spectacolele cu muzica erau deja cunoscute,
memobrii cameratei porneau de la venerarea unui
ideal care era tragedia greaca, insa fara a se sti cu
precizie care era, spre exemplu, muzica in specta-
colele tragicilor antici.

Remarcam existenta genurilor de ,,drama pas-
torala” (Torquato Tasso — ,Aminta”, 1573; Battista
Guarnini — , Pastorul fidel”, 1580) sau ,favola
in musica” (basm pe muzica) (,Dafna” — textul
Ottavio Rinuccini, muzica de Corsi, mai tarziu Peri
impreuna cu Caccini). Mai térziu apare o alta lucra-
re ,Euridice” (text de Rinuccini, iar muzica in doua
variante — Peri (1600) si Caccini (1601).

Chiar daca trimiterea tematica era la artis-
tul-erou Orfeu — simbol al artei antichitatii — mem-
brii cameratei nu s-au putut apropia in realizarile
lor de spiritul si conceptiile tragediei antice — im-
binarea unui nalt patos etic cu o obiectivitate se-
vera, motivele civice, ideea destinului implacabil,
contradictiile psihologice. Diletantii florentini au
receptat antichitatea prin grila pastoralului: sufe-
rintele dragostei, idila cAmpeneasca, o despartire
neasteptata, o tristete gingasa, un deznodamant
fericit.
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Tnsa dincolo de amanuntele narativ-istorice,
aparitia genului de opera ne atrage atentia prin-
tr-un cumul de functii relevant in ceea ce priveste
procesele mutative in planul imaginarului colectiv,
dar si a repartizarii de forte in planul practicilor
sociale artistice sau religioase.

O prima semnificatie este faptul ca in formele
lui proto-artistice genul de opera a reprezentat o
forma alternativa de ritual, dat fiind faptul ca atat
genul de drama pastorala, cat si cel de favola per
musica au reprezentat constituente fundamenta-
le in cadrul unor montari festive sau, altfel spus,
a unor sarbatori teatral-muzicale organizate, spre
exemplu, cu prilejul casatoriei intre Ferdinando
Medici si Christina de Lotaringia (1589, la Florenta).
Ar putea fi sugerata aici o paralela intre legatura
misterelor antice (spre exemplu, dionisiace) sau
jocurilor cu satirii cu tragedia antica, componenta
ritualica fiind una de prim plan. In Renastere di-
versitatea formelor genului de opera se impun ca
o varianta alternativa, laica, a modelului ritualic,
astfel fiind contestata exclusivitatea ritualicului de
substanta religioasa.

O a doua semnificatie ne-o ofera grila socio-
logica in acelasi sens in care cercetatorul german
Paul Bekker realizeaza o alaturare functionala intre
genul de missa (liturghia) si simfonie, adaugand
ca functia realizata in Evul Mediu de formele ser-
viciului divin au fost preluate, in modernitate de
catre genul de simfonie'. Este vorba aici despre

6 Bekker, P., Simfonia de la Beethoven la Mahler,
L(eningrad), 1926, p. 25; in: Aranovski, M., Cautarile simfonice,
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Lfunctia unificatoare” pe care atat missa, cat si
simfonia o realizau in vederea coagularii maselor
de indivizi particulari in comunitati de auditori.
Si toate astea intr-o totala alteritate fata de alte
genuri mari precum romanul sau drama, care in
opinia muzicologului M. Aranovski, ramaneau o
arta a trairii individuale, romanul intr-o masura mai
mare, iar drama ntr-o masura mai mica dat fiind
specificul teatral al realizarii acesteia.

Ar trebui insa sa realizam o insertie in ideea
lui Paul Bekker in sensul in care un prim moment
.Ccontestatar” fata de genurile serviciului divin il
realizeaza nu simfonia, ci formele spectacolului
dramatic muzical si in special opera. Capatam aici
o alta semnificatie si implicatie a atributului ritualic,
cu atat mai relevant in contextul in care genul si
formele spectacolului dramatic-muzical care este
opera reprezinta un mecanism extrem de eficient
prin puterea de atragere a maselor de auditori
si prin acest fapt de ,scindare” a unitatii audito-
rului serviciului divin. lar pe directia insusirii laice
a ritualului scenic a fost realizata o inimaginabila
eliberare de sub cenzura bisericeasca a subiecte-
lor si temelor. Altfel spus, apare posibilitatea de a
exploata resursele ritualicului in vederea probarii
si, implicit, realizarii dramatice-scenice, cvasi-ri-
tualice, a unui cumul extrem de dens de teme,
subiecte, imagini. O prima deschidere a fost reali-
zata, cum am mentionat mai sus, pe linia genurilor

Editura , Sovetskii Kompozitor”, Leningrad, 1979, pag. 14.
7 Aranovski, M., Cautérile simfonice, Editura ,Sovetskii
Kompozitor”, Leningrad, 1979, pag. 15.
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de pastorala si basm, altfel spus, pe linia unor fes-
tivitati scenice muzical-dramatice.

n fine, imaginile ,referentului nostalgic” le
consideram a fi si le recomandam a fi receptate in
calitatea lor de registru tematic al unui repertoriu
recursiv (de recurgere) cu functii (cvasi)arhetipale
pentru intreg contextul cultural european. Acest
registru se structureaza in calitatea lui de energie
recuperativa sau mecanism compensatoriu de o
extraordinara eficienta in planul puterii generative,
deoarece oricat de indepartat in timp ar fi referen-
tul, tema intotdeauna este legata de actualitate,
insa ea este prezentata prin semnele si simbolurile
trecutului, astfel fiindu-i conservate, cel putin in
aparenta, semnele de apartenenta sau descen-
denta explicita din zona imaginarului ca structuri
apartinand acestuia.

Acest fapt atrage atentia in primul rand prin
insasi procedura conotarii, deoarece in cazul unei
opere de arta optiunea obligatorie este pentru
semnele si simbolurile cele mai eficiente in plan
sugestiv si expresiv, iar recursul exclusiv si prioritar
la simbolurile si semnele unei ,terase” contextu-
ale din trecut arata cu claritate ca din acest trecut
este aleasa o ,terasad” culturala ale carei semne si
simboluri se prezinta drept cele mai eficiente in
construirea discursului artistic.

Nu trebuie scapat din vedere faptul unei acti-
uni cumulate prin participarea mai multor domenii
umanistice cum ar fi filosofia, artele plastice, lite-
ratura si muzica si nu ar trebui sa excludem nici
capacitatea reconfigurativa a gandirii religioase in

197
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adoptarea unor noi forme de reprezentare realita-
tii in continu& schimbare. Ins3 spre deosebire de
literatura si poezie, de artele plastice sau filosofie,
fiecare cu propriul aport in dislocarea imaginarului
teocentric, anume in cadrul practicilor muzicale
sau mai precis, muzical-dramatice, a putut fi va-
lorificata preluarea functiei ritualice si suprimarea
exclusivismului religios in practicile si tehnicile de
inraurire a comunitatii umane. Importanta acestui
fenomen este cu atadt mai mare cu cat , deturna-
rea” structurii ritualice a fost realizata inspre un
camp cu incomparabil mai multe grade de liber-
tate in realizarea imaginarului colectiv care este
campul practicilor artistice laice.
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Modele de evolutie
= Si multiplicare a
yreferentului nostalgic”

3.1. Renasterea ca ,,axa” de simetrie
culturala si ,epicentru” generativ
al culturii europene moderne:
intre sincretismul non-referential
si sintezele hiper-referentiale

Specificul modelului renascentist al realizarii
.referentului nostalgic” in special pe linia recu-
perarii muzical-dramatice a antichitatii, impune
Renasterea'® drept ,epicentru”, moment ,de si-
metrie” sau moment incipient in articularea struc-
turii de ,referent nostalgic” in ansamblul epocilor
culturale ale Europei si al evolutiei acestora.

Aruncand o privire ,inapoi” in timp, epocile
culturii europene vadesc o surprinzatoare lipsa
a vreunui ,referent nostalgic” cultural. Nu poate

18, Aceasta imagine a Renasterii — cu R mare — dateaza de
la mijlocul veacului al noudsprezecelea, de pe vremea istoricului
francez Jules Michelet (care o pretuia), a criticului John Ruskin
(care o dezaproba) si, mai presus de toti, a savantului elvetian
Jacob Burckhardt, a carui celebra Civilizatie a Renasterii in Italia
(1860) definea aceasta perioada in termenii a doud concepte,
Jndividualism” si ,modernitate”. (in: Peter Burke, Renasterea,
Editura ALL, Bucuresti, 1998, p. 9).
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fi vorba despre un ,referent nostalgic” in Evul
Mediu, cu atat mai putin in antichitate sau, mai
mult, in cadrul culturilor primitive, practicante ale
magiei. Acest grup cultural trihotomic se structu-
reaza si el intr-o simetrie fata de epoca antichita-
tii. Aplicand acceptiunea traditionala a notiunii si
conceptului de ,cultura”, societédtile ,popoarelor
naturii” se incadreaza intr-o etapa pre-culturalg,
acestea fiind orientate mai degraba pe linia unui
vector acumulativ, in timp ce Evul Mediu la incepu-
turile lui este preocupat mai degraba de o foarte
puternica ,reformulare” a structurilor sociale, dar
si a celor filosofice-religioase intr-o anumita opo-
zitie cu modelele Antichitatii.

Doar in antichitate regdsim, poate, anumite
forme ale unor structuri ,proto-referentiale” cum
ar fi imaginea Egiptului ca depozitar al tainelor
cunoasterii (de unde se revendica ,descinderea”
spirituala atat a lui Pitagora, cat si a lui Platon),
a Atlantidei (in ,mitologia” platoniciana) sau al
Orientului, ambele misterioase si atragatoare
in acelasi timp sau imaginea intregii Oikumene
culturale umane (referentul ideii expansioniste
elenistice — Alexandru cel Mare — sau romane).
Mai putem aminti tot aici ca structura ,proto-re-
ferentiala” si conceptia utopica a Republicii lui
Platon, idee realizata, in acelasi spirit atat in ima-
gistica lerusalimului Ceresc, cat si in Renastere de
Tomasso Campanella — Orasul-Soare - si Thomas
Morus — Utopia, de aceasta data continuitatea
.referential nostalgica” (Republica platoniciana
ca prototip) fiind vizibila intr-un mod explicit.
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Am putea adduga ca aceste trei epoci cultura-
le — perioada magiei primitive (cultura , popoarelor
naturii”), antichitatea si evul mediu — se impun ca
si tipologii de culturi sincretice ale caror substanta
este definita prin confluenta celor trei elemente
care sunt - ritualicul (pe linia procedurala), mitolo-
gicul (pe linia tematica) si sacralul (pe linia) .

Fata de aceste trei epoci, in istoria culturii
europene Renasterea devine o prima epoca in
care structura de ,referent nostalgic” devine o
constanta in articularea evolutiva a fenomenelor
campului cultural.

O a doua semnificatie care impune ,,primordi-
alitatea” Renasterii in sensul de initiere a moderni-
tatii (laice, profane, rationale si pozitiviste) este si
faptul ca anume in Renastere are loc ,deturnarea”
inspre laic a primei constante procedurale - ritu-
alicul = din cadrul ansamblului sincretic. De aici
decurge cu claritate si aceasta noua calitate, emi-
namente sinteticd, a fenomenului cultural renas-
centist, cel putin in zona fenomenului muzical-dra-
matic, iar prin acest fapt Renasterea este prima
epoca ce deschide intrarea, dupa doua milenii
sincretice, intr-o epoca definita drept sintetica'.

17 Devine evident faptul ca in Renastere are loc o puternica
reconvertire a mijloacelor in scopuri sau altfel spus a constitu-
entelor in entitati autonome. Ritualicul, ca element constitutiv al
ansambilului sincretic — impreuna cu mitologicul si sacrul - capata
imaginea si functia unei proceduri, iar prescriptiile care deter-
minau foarte strict functionarea unui eveniment comunitar n
calitatea lui de ritual, sunt convertite in prescriptii care defineau
- logic si legic — coerenta desfasurarii unui act artistic definibil
drept reprezentatie.
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In aceste conditii si cele trei constante compo-
nente ale ansamblului sincretic primesc semnifica-
tii definibile de noul statut — sintetic — al intregului
habitat cultural: ritualicul este convertit la repre-
zentational, mitologicul devine subiect, iar sacrul
devine referent eminamente estetic, pierzandu-si
calitatea de functie substantiala. Scurtcircuitand
aceste trepte de mediere si mutatie functionalg,
putem afirma ca adoptarea de catre intreg habita-
tul cultural al starii sintetice, prin ,re-formatarea”
laicizanta a parametrului ritualic, atrage cu nece-
sitate generarea structurii de referentul nostalgic.
Altfel spus, referentul nostalgic apare ca semn clar
al procesului de ,centrifugare” incipienta atat a
perioadei stilistice respective, cat si a intregului
traiect, bineineteles progresiv si amplificativ, evo-
lutiv istoric®®.

Putem presupune cu toata certitudinea ca pe
langa amplificarea progresiva a caracterului sin-
tetic si diversificarea formelor ritualice laice, vor
suporta o laicizare, deci vor fi ,centrifugate”, si
celelalte doua elemente ale ansamblului sincretic —
mitologicul si sacrul, bineineteles la timpul potrivit
si in urma unor acumulari suficiente, cauzatoare de
declansare a proceselor mutative.

% Deducem de aici ca persistenta parametrilor ritualic-mi-
tologic-sacru la nivel de actualitate functionald definea - intr-o
imagine de propagare circulara de inraurire sustinuta — integrita-
tea imaginara, dar si concret-practica a intregului habitat cultural,
mentinand calitatea ,,non-nostalgicd” a intregului ansamblu de
practici cognitive si, in special, creative.
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3.2. Etapele diseminarii mitologicului
- barocul, clasicismul si
romantismul muzical

O imagine structurald a celor trei compo-
nente a ecuatiei sincretice se prezinta drept una
stratificata atata timp cat ritualicul reprezinta un
morfem procedural, mitologicul — unul ,tema-
tic”, de ,continut”, iar sacrul — unul de substanta.
Altfel spus, vorbim despre tot atétea straturi de
profunzime si de o succesiune in ordinea ,imer-
siunii” nspre esential, stratul ritualicului (evident,
urmandu-i stratul mitologicului si in final — stratul
sacrului) fiind cel mai de suprafata si, intr-o ordine
istorica fiind primul strat accesibil ,contestatiei”
reconfigurative.

Deja aici putem lansa o ipoteza in sensul in
care Tnaintarea culturala o reprezentam drept ar-
ticularea unei progresii de asimilare si ,,asumare”,
bineinteles succesiva, a acestor trei stari ale sin-
creticului. lar asimilarea, certificatd in Renastere,
a primului strat — ritualicul laicizat si transferat in-
spre structura de reprezentatie profana — deschide
calea inspre operarea pe al doilea element - cel
tematic si anume — mitologicul. Altfel spus, so-
lutionarea problemei procedurale, impune, intr-o
succesiune logica a evenimentelor, si realizarea
unei ,conversii” a parametrului tematic.

Tns& acesta fiind de o profunzime mai avansa-
ta iIn comparatie cu parametrul ritualic, mai intim
legat de structurile imaginalului colectiv, mai abs-
tract in comparatie cu explicitul tehnic-structural
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al reprezentatiei scenice, disputele cu caracter
normativ-corelativ au si erupt in toata spectacu-
lozitatea lor violenta, insotind ca si constanta con-
figurativ-estetica evolutia genului de opera.

Aproprierea acestui parametru in cdmpul cul-
tural european a luat ceva mai mult timp, iar asu-
marea si ,regandirea” mitologicului in termenii
actului scenic-artistic pune intr-o relatie ,,genealo-
gica"”, de succesiune si mostenire etapele barocu-
lui, clasicismului si romantismului muzical. Tn acest
sens, sfarsitul romantismului il putem identifica in
monumental—patetica si, poate, chiar monstruoasa
grandoare mitologica a operei lui Richard Wagner,
ultima eruptie a mitologicului inaintea iesirii defini-
tive de pe scena actualitatii ca parametru tematic
uzual.

3.2.1. Barocul muzical si
ecuatia diversificarii

In evolutia reprezentatiei muzical-dramatice
barocul muzical se impune ca o etapa de intensa
acumulare si diversificare a algoritmului procedu-
ral pe directia ,probarii” configurative a subiec-
telor de substanta mitologica.

Punctul de pornire il identificam in creatia
lui Claudio Monteverdi, al carui opera ,Orfeu”
(,L'Orfeo”, 1607), dar si celelalte experiente in
domeniul dramatic-muzical (spre exemplu, I ri-
torno d'Ulisse in patria” sau ,Lincoronazione di
Poppea”, toate trei fiind concepute in genul de
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opera) ne pot servi drept modele utile. Este re-
levant faptul ca acesta perioada de ,interregn”
- renascentist-baroc (manierist) — in evolutia muzi-
cii, este insotita de articularea explicita a primului
clasicism de substanta teatral-dramatica — opera
lui Corneille si Racine. Parametrul tematic mitolo-
gic este abordat mai intai ,la rece”, fara implicatia
sincreticului, fiind probate gradele de ,flexiune”
dramatica a subiectelor de substanta mitologica.

Solutiile lui Monteverdi si experienta probarii
dramatice pure a mitologicului isi gasesc, logic,
o realizare n operele unor compozitori ca Lully,
Rameau, Purcell, Vivaldi, iar o data cu aparitia ope-
rei ,Orfeu” de Chr. W. Gluck, asistam la o prima
disputa asupra integritatii genului de opera, a pu-
ritatii subiectelor mitologice, a eficientei ecuatiei
expresive si a unei critici dure la adresa procese-
lor de ,hedonizare” a operei in configuratia de
opera-seria.

Tn estetica lui Gluck, evident .nostalgica” si
in conformitate cu preceptele antice-renascentis-
te, parametrul tragic si eroic al unei reprezentatii
scenice, evident cu un puternic coeficient catartic,
trebuia s r&mana inviolabil. fi putem da drepta-
te atdta timp cat mitul nu reprezinta un pretext
pentru delectare sau placere, iar ecuatia intregu-
lui ansamblu, cu un puternic sprijin mai degraba
pe textul poetic, decat pe latura muzicala, avea o
tenta de inrdurire activa a auditorului prin apelarea
morala.

In estetica ,hedonista” in esenta ei a ope-
rei-seria (Piccini, Haendel) Tsi spunea cuvantul insa
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ascensiunea tot mai puternica a instrumentalitatii
pure, a virtuozitatii de tip instrumental care in-
tr-o forma explicita s-a manifestat in spectacolele
de virtuozitate ale cantaretilor-castrati (Farinelli).
In estetica si in contextul operei-seria substanta
mitologica a subiectului nu avea o importanta
implicita, ci poate doar in masura in care reflec-
ta rigorile traditiei si servea drept simplu pretext
pentru articularea, intens hiperbolizata, ale unor
coliziuni dramatice, si ele, la randul lor, motiv pen-
tru o cu atat mai spectaculoasa ,exhibitie” tehnica
a interpretilor-cantareti..

In esent3, protestul lui Gluck se referea la pro-
cesul tot mai evident de diseminare, de disipare
si scadere in importanta a mitologicului, folosit Tn
productiile ,hedonice” doar pe post de element
auxiliar.

Nu trebuie exclusa din aceasta ecuatie nici
propensiunea fara precedent a instrumentalitatii
pure, in totala concordanta cu ascensiunea vec-
torului rationalist, de autonomie si hegemonie a
gandirii de tip rationalist in filosofie. O alaturare
mai relevanta ar fi cea a instrumentalitatii muzicale
si a gandirii rationaliste de tip enciclopedist din
Epoca Luminilor, doua modele de re-citire si, evi-
dent, re-scriere a umanului in termenii unui uman
emancipat si scos de sub auspiciile divinului, a sa-
crului, a transcendentalului. De abia aici se afirma
excelenta principiului antropocentric si acea mu-
tatie fundamentala a opticii asupra ordinii realului,
in care fiinta umana devine epicentrul legitim al
unui cosmos pe care ,il prelua” prin dislocarea si
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substituirea divinitatii, preludndu-i, practic, atribu-
tele si functiile.

O ultima treapta a barocului muzical — barocul
nalt — ofera un model, i-am spune, hiper-cumula-
tiv, deoarece in persoana celor doi compozitori
germani — Bach si Haendel — s-a putut concentra
cu o deosebita putere de sinteza o ,taxinomie”
aproape exhaustiva atat a totalitatii genurilor muzi-
cale baroce, cét si o impresionanta prin extensia ei
,bibliotecd” de motive, teme, subiecte pe care pe
buna dreptate le-am putea considera arhetipale
pentru intreaga epoca pe care cei doi o incheiau
intr-un mod eminamente apoteotic?'.

Atentia ne este atrasa de aceasta optiune
pentru tematizarile mitului orfic, realizat sub for-
ma de reprezentatie scenica de catre Camerata
Florentind, Monteverdi si, deopotriva, Gluck.
Putem considera aici un prim arc tematic, sub

21 Creatia celor doi compozitori se impune ca o specta-
culoasd dihotomie si, in acelasi timp, ca un punct culminant in
realizarea temelor imaginarului crestin. Articularea dihotomica
este realizata in urma selectiei subiectelor evanghelice in creatia
lui Bach (pasiunile) si, in opozitie, a celor vechi testamentare in
creatia lui Haendel (oratoriile). Ca moment de sinteza suprema
a barocului muzical, acest ,arc” tematic lansat din Renastere pe
directia reprezentatiei muzicale-scenice, pornind de la temele
imaginarului antic, isi atinge culminatia, in urma unei indelungi
evolutii, paradoxal, in temele imaginarului crestin realizate de
Bach si Haendel. Poate fi constatat aici un vector ,nostalgic”
retroversiv (inspre imaginarul crestin medieval), dar si situatia
paradoxala in care drept material de sinteza a unei epoci artis-
tice cum este barocul muzical sunt utilizate resursele tematice
(Biblia) si tehnice (spre exemplu, coralul protestant la Bach) ale
unei epoci anterioare.
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egida imaginii lui Orfeu, care unifica aceste doua
epoci stilistice sub un singur numitor comun.

3.2.2. Clasicismul muzical si asimilarea/
asumarea antichitatii

Clasicismul muzical se impune ca o etapa de
echilibru intre ,avansarea” barocului si ,disemi-
narea” romantismului si, Tn consecinta, reprezinta
o epoca in care nu putem identifica o nevoie re-
ferentiald” (asemanatoare cu o nevoie similara in
Renastere sau Baroc). Acest fapt, insa, nu face ca
cei trei vienezi, a caror creatie o cunoastem sub
titulatura prima scoala vieneza — Haydn, Mozart si
Beethoven - sa reprezinte o exceptie sau o ,de-
viatie” de la firul ideatic al textului nostru. Chiar
dimpotriva, daca imaginam Renasterea drept o
epoca a fetisizarii (Antichitatii), barocul drept una
concurentiala (fata de imaginarul antic), clasicis-
mul se impune printr-o limpezime si echilibru de-a
dreptul olimpian, atata timp cat reprezinta mo-
mentul culminant al asimilarii idealului antic al fru-
musetii, echilibrului, proportiei si armoniei. Anume
n aceasta epoca sunt cristalizate modelele de re-
ferinta ale armoniei, formei si genurilor, asa cum le
cunoastem astazi. Altfel spus, clasicismul muzical
vienez elaboreaza standardele de gen, forma si stil
impunandu-le in ipostaza lor de canon si, ulterior,
referent pentru epocile muzicale-stilistice care au
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urmat?. Probabil ca acest fapt il determina pe mu-
zicologul I. I. Sollertinsky (anii "20-"30 ai secolului
XX) sa declare cultura muzicala europeana drept
una ,beethovencentrista”, impunand intr-un mod
evident creatia primei scoli muzicale vieneze si in
special creatia lui Beethoven drept tot atatea mo-
dele canonice sau, altfel spus, grile de lectura atat
pentru epocile anterioare, cat, mai ales, pentru
toata evolutia muzicala ulterioara de pe continen-
tul european si nu doar.

Ideea lui I. I. Sollertinsky il prezinta pe
Beethoven intr-o ipostaza ,ianica”, detinand cele
doua ,supra-fete” opuse ca deschidere. Prima
este Intoarsa inspre trecut si absoarbe, chiar
daca limitandu-se la baroc (mostenirea bachia-
na, Johann Sebastian si fiii acestuia) sau la proprii
contemporani (Haydn si Mozart), teme, principii si
modele. A doua, din contra, difuzeaza inspre viitor
propriile lui teme, principii si modele. Astfel, cel
putin pe linia modelelor de conceptii simfonice,
creatia beethoveniana a furnizat multiple modele
implicate activ in evolutia gandirii simfonice de
tip romantic. Pe directia conceptiei panteiste, in-
cluzénd si principiul muzicii cu program, Simfonia
a Vl-a, ,Pastorala” initiaza un arc temporal care

22 Putem trasa o paralela intre aceasta ipostaziere canonica
a creatiei clasicilor vienezi si, spre exemplu, titulatura de canon
atribuita sculpturilor grecesti cum ar fi Afrodita din Cnidos de
Praxiteles sau Doriphoros de Policleitus. Ne intereseaza aici fap-
tul activarii determinativului de canon, in semnificatiile lui de
referent si model cumulativ in egald masura si, chiar mai mult,
aplicabil in domenii atat de diferite si situate la distante tempo-
rale atat de mari.
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se intinde de la Schubert la Mahler si R. Strauss
(evident, trecand prin programatismul lui Berlioz,
Schumann sau Liszt). Pe directia conceptiei eroice,
initiata prin Simfonia a Ill-a, , Eroica”, arcul se intin-
de direct inspre cele patru simfonii ale lui Brahms,
iar modelul simfoniei vocale (cu cor), configurat
chiar in ultima simfonie beethoveniang, a IX-a, cu
celebra ,,Oda a bucuriei” din partea a patra, cul-
mineaza in simfonia a VIl de Mahler, supranumita
A celor o mie de interpreti”. Aceasta ar fi doar o
imagine a puterii canonului beethovenian doar in
campul genului simfonic. Putem amplifica imagi-
nea doar prin sugerarea faptului ca efecte similare
s-au produs si... zona genului de sonata, cvartet
si concert instrumental, Beethoven inventand un
canon atat pentru genurile simfonice, cat si pentru
cele camerale, cu consecinte mai mult decat evi-
dente pe parcursul intregului secol XIX muzical. Ar
fi relevanta in acest sens comparatia lui Beethoven
cu Bach, ultimul prezentandu-se deschis doar re-
troversiv, acumulativ-sintetic fata de toata cultura
Barocului muzical care i-a premers si fara a sugera
macar linii de continuitate in planul limbajului sau
gandirii muzicale. Confirmarea acestei ipoteze o
reprezinta chiar alegerea ,anti-contrapunctica”
realizata de cei trei fii ai lui Johann Sebastian -
Johann Christian, Wilhelm Friedeman si Philipp
Emanuel (cunoscut mai ales pentru simfoniile lui),
toti trei facand parte din curentul ,preclasicism”.
Tntr-un sens asemanator, insa opus ca orientare,
se impune figura lui Schoenberg, ,razvratitul” si
~revolutionarul” atonalist-dodecafonist-serialist
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atata timp cat aparent nimic nu-l mai leaga de
trecutul pe care-| ,reneagd” si ,contesta” (intr-un
mod intens mediat), oferind insa o inimaginabil de
fecunda deschidere inspre viitor si impunand un
nou canon al gandirii muzicale, unul avangardist,
non-conformist si in egald masura experimental,
canonul expresionismului muzical. Beethoven,
insa, se prezinta in calitatea lui de canon com-
plet, biunivoc in deschiderea lui, spre deosebire
de Bach si Schoenberg, fiecare cu orientarea lui
univoca.

Date fiind aceste analogii de lectura prin grila
ideii de canon, ne intereseaza aici daca in creatia
clasicilor vienezi exista reminiscente ale imagina-
rului antic detectabile la modul explicit. Acesta
ar fi un prim pas. Cum si era de asteptat, aces-
te exemple nu sunt numeroase?. Este vorba aici

23 n succesiunea celor trei epoci stilistice — Renasterea,
Barocul si Clasicismul vienez —, asimilarea modelelor si, impli-
cit, valorilor Antichitatii este structurata pe linia unei progresii
descendente ca relevantd a referentului. Astfel, este normal ca
dupa fetisismul renascentist, preocupat intr-un mod fascinat
de cultivarea ostentativéd a imaginarului antic pe linia ritualicu-
lui (proto-opera), spiritul concurential al Barocului sa abordeze
mostenirea greaca intr-un mod mult mai temperat, sa-i spunem
pragmatic, valorizand doar latura tematica pe linia subiectelor
mitologice, dar si pe directia organizarii retorice ale acestora
(,retorica afectelor”). In perioada Clasicismului vienez, insa, rele-
vanta criteriului referential isi pierde aproape in totalitate din vizi-
bilitatea detinuta n epocile anterioare atata timp cat reuseste sa
se plaseze in insasi miezul gandirii muzicale, aceasta preocupata
mai mult de valoarea organizarii si structurarii tuturor elemen-
telor compozitionale. Este vorba aici despre cel putin trei tipuri
de atitudine: a. prima, una ,taxinomicd” fata de armonie, forma
si ,speciile” de genuri muzicale in calitate lor de ,biblioteci”
exhaustive de resurse artistice-muzicale existente la momentul
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despre ,trilogia” operelor cu subiect antic la W.
A. Mozart —, , Mitridate, re di Ponto” (1770, K. V.
87, opera-seria), ,|domeneo, re di Creta” (1780-
81, K. V. 366) si ,La clemenza di Tito” (1791, K. V.
621, opera-seria) si, respectiv, cele doua lucrari
ale lui L. van Beethoven intitulate ,Creatiunile lui
Prometeu” (op. 43, balet) si ,,Ruinele Atenei”* (op.
113, muzica pentru spectacol dramatic). Aceste
contexte, si cel mozartian, dar si cel beethovenian,
nu se prezinta, insa, drept relevante atata timp cat
cele trei opere mozartiene sunt tributare genului
baroc de opera-seria, iesit din actualitatea sfarsi-
tului de secol XVIII, iar in cazul lui Beethoven nici
baletul si nici muzica pentru spectacol dramatic nu
sunt prioritati in ordinea genurilor reprezentative
in creatia compozitorului.

Atrage atentia, insa, un detaliu aparent lipsit de
relevanta si anume ca tema principala din ultima
parte a baletului ,Creatiunile lui Prometeu” este
folosita in finalul Simfoniei a lll-a, ,Eroica”, iar in or-
dinea expresiei si sugestibilitatii tema functioneaza

respectiv, b. o preocupare pentru structurarea (armonioasa si
proportional-echilibrata) si controlul discursului muzical (fara
~abuzuri” improvizatorice sau/si melismatice de tip baroc) pe
linia armoniei si formei muzicale si c. standardizarea tipologiilor
de structuri armonice, formale si de gen.

2 Daca umanistii Renasterii tdnjeau dupa restituirea
Antichitatii clasice Tn termenii proprii acesteia (chiar dacd involun-
tar o reinventau in termenii proprii ~modernismului” renascen-
tist), Beethoven puncteaza cu claritate anacronismul unei ase-
menea intentii prin simplul fapt ca nu regaseste acea Antichitate
decét sub forméa de vestigii, incitand astfel un element atat de
caracteristic imaginarului romantic cum ar fi ruinele, castelele
parasite, cimitirele si alte locatii exotice de acest fel.
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in amandoua contextele fara ca Beethoven sa se
fi simtit , prejudiciat” cel putin in ceea ce priveste
etosul melodiei. Interpretarea semnificatiei aces-
tui amanunt explica si exemplifica deopotriva mo-
dul in care s-a produs transferul si ,recalibrarea”
elementelor imaginarului antic in ecuatia gandirii
muzicale ,moderne” de tip beethovenian.
Numitorul comun sau, altfel spus, ,puntea”
peste care s-a putut realiza transferul este insasi
ideea eroicului, o forma esentializata si amplificata
a eroicului antic, insa filtrata (sau ,mediata”) prin
cel putin doua grile de lectura: a. prima, a antro-
pocentrismului renascentist si b. a personalizarii de
tip iluminist. Beethoven cultiva tipologia eroicului
in simfoniile lui impare, incepand cu Simfonia a
lll-a, ,Eroica”, urmand a V-a, a ,Destinului”, a Vll-a
(@ ,Dansului” dupa opinia lui Wagner) si a Xl-a,
cu ,Oda bucuriei”. Elementele constitutive ale
~personajului” din aceste simfonii se structureaza
aparent fara nici o diferenta fata de prototipul an-
tic. Mai intéi de toate, este un personaj al actiunii
pure, fara a cunoaste linistea, lentoarea, seninata-
tea sau relaxarea. Regasim o relativa decelerare
a actiunii doar in partile lente care sunt marsuri
funebre (in simfoniile a lll-a, a V-a si a Vll-a). Din
multitudinea caracterelor eroice ale mitologiei an-
tice, modelul lui Ahile poate fi considerat drept
prototip al ,personajului” beethovenian. Aceeasi
determinare pentru angajarea intr-o confruntare,
acelasi elan combativ, aceeasi finalitate tragica si
aceeasi transfigurare postuma. Accentul de impor-
tanta cade, dincolo de toate virtutile evidente ale
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eroului (antic sau/si beethovenian), pe capacitatea
si puterea de asumare. Cu o mica, dar semnificati-
va diferenta in ceea ce priveste calitatea acesteia.
Ahile stie ca isi va gasi sfarsitul, pe care il accepta
cu seninatate atata timp cat acest mod de a muri
se prezinta drept singurul datator de coerenta n
ecuatia existentei lui ca erou si, implicit, 7i asigura
eternitatea in memoria omenirii. Insa ~personajul”
lui Beethoven Tsi propune ceva mai mult infrun-
tand insusi Destinul (in Simfonia a V-a), ca o forma
de traire a sublimului (in acceptiunea kantiana a
termenului), deoarece el, ,Personajul” si ,Eroul”
lui Beethoven, nu mai este un sclav al fatalitatii
careia i s-ar supune. Chiar daca o determina, ero-
ul beethovenian si-o asuma intr-un mod total, iar
acest element ne trimite de aceasta data la o alta
mitologie, cea scandinava, conform careia doar
moartea in lupta (cu palosul iIn mana) garanteaza
un loc printre eroii Walhalei. Beethoven isi ,ucide”
cu aceeasi regularitate fatalista personajul, insa o
face intr-un mod total diferit decat o concepe,
spre exemplu, Ceaikovski. Situat intre fatum-ul
antic, trait chiar cu entuziasm, si fatum-ul roman-
tic (Simfonia a Vl-a, ,Patetica” de Ceaikovski), trait
intr-o gama depresiva, inspaimantata si plina de
groaza, fatalismul beethovenian da dovada de o
surprinzatoare vigoare si forta.

Aici intervine un ultim element clarificator,
de noutate in conceperea eroicului de catre
Beethoven, unul tipic pentru mentalitatea mo-
derna. Lupta ,personajului” simfonic nu este un
razboi si, poate, chiar mai mult, nu este consecinta
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unei razbunari, a unei provocari sau reglari de con-
turi atata timp cat obiectivul final, realizat prin au-
tosacrificare vizeaza, nici mai mult, nici mai putin
decét restructurarea ordinii lumii sau, intr-un mod
alegoric, asigurarea continuitatii pentru existenta
insasi. De aceasta data (spre deosebire de Ahile
care ajunge un simbol, o metafora si un arhetip) nu
eroul cazut in confruntare suporta transfigurarea,
ci omenirea insasi. Insi pana si aceasta idee vine
intr-o totald conformitate cu o trasatura caracte-
ristica a cultului eroului antic, in care ,,... cuvantul
(erou) semnificd mai intdi de toate un om mort,
venerat si imbunat la morméantul acestuia sau in-
tr-un sanctuar, deoarece notorietatea (eroului)...
Ti ofera puterea de a sustine si a proteja existen-
ta”?*. Lumea nu a mai fost aceeasi dupa razboaiele
napoleoniene de expansiune, tot astfel si lumea
antica suportand o considerabila transfigurare
in urma expansiunii elenistice prin campaniile lui
Alexandru Macedon. Tot astfel, nici lumea muzicii
nu a mai fost aceeasi dupa creatia clasicilor vienezi
si, In special, dupa simfoniile lui Beethoven.

Care sunt consecintele acestui mod de asuma-
re a valorilor originar antice? Clasicismul muzical
vienez ofera unul dintre cele mai puternice modele
de asimilare valorica la nivelul tuturor parametrilor
gandirii artistice in general si a celei muzicale in
special. Generalitatea rezida intr-o asimilare intens
mediata cultural a imaginarului antic (prin grilele
Renasterii si lluminismului), in special ale elemen-
telor eroicului sublimate in creatia lui Beethoven.

% Tn: http://en.wikipedia.org/wiki/Greek_hero_cult
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Particularitatea, nsa, rezida Tn asimilarea laturii
estetice a gandirii antice, vizibila in special in pre-
ocuparea pentru canon, conceptie totalizatoare
vizand cumularea insusirilor esentiale si realizarea
acestora in modele universal valabile cel putin in
planul practicilor artistice muzicale din acea pe-
rioada (sf. sec. XVIII - inc. sec. XIX). Doar astfel
putem justifica titulatura de Clasicism aplicata
creatiei celor trei mari germani — Haydn, Mozart si
Beethoven. Doar astfel, devin vizibile consecinte-
le imediate in planul armoniei si formei muzicale,
precum si in planul genurilor de sonata, cvartet,
concert instrumental si simfonie, toate impreuna
devenind tot atatia referenti cu valoare absoluta
in sens valoric si, in egala masura, mijloace de a
incepe studiul stiintei muzicii.

In acelasi timp, care este semnificatia acestei
aparente non-referentialitati de care da dovada
creatia clasicilor vienezi? Intr-o totald conformitate
cu afirmatia lui H. Bloom ca ,Shakespeare ne-a
inventat pe noi toti” (... inca in Renastere — n.n,,
O. G)) vine ideea , beethovenocentrista” a lui l. I.
Sollertinsky, insé de aceasta data cu specificarea
ca Beethoven (si impreuna cu el, intreaga $coala
clasica vieneza) rescrie canonul gandirii muzicale
europene, inventand, practic, o noua sensibilitate,
creand un nou tip de auditor si impunand o noua
configuratie a imaginarului artistic, functional pana
si in contemporaneitate.
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3.2.3. Romantismul muzical si
ecuatia dispersiei (mitologicului)

Romantismul este o epoca eminamente nos-
talgica, iar aceasta stare ar putea fi considerata
drept cauza a unui intreg ansamblu de atribute
specifice ale acestei epoci, ale acestui stil si, poate
chiar mai mult, al acestui tip de atitudine.

Este vorba despre nostalgia in calitatea ei de
structura arhetipala, definitorie pentru generatiile
de compozitori romantici, iar in acest sens fieca-
re personalitate infatiseaza cel putin o trasatura
— motivata explicit existential sau implicit creativ
— definitorie pentru aderenta la modelul realitatii
si personalitatii romantice.

Un prim grupaj de modele s-ar referi mai de-
graba la relatia artistului creator cu realitatea si ar
defini alegerile specifice in ceea ce priveste pozi-
tionarea existentiala:

In acest sens exemplari sunt apatrizii Chopin,
Liszt (,Anii de pelerinaj”) si, intr-o perioada -
letona sau elvetiana — a vietii lui chiar Wagner
(,Olandezul zburator”), postare existentiala defini-
bild in esenta ei drept una nostalgica. Este o con-
secinta a sentimentului de expulzare, eliminare,
punere in afara unui mediu propriu, in afara unui
Paradis niciodata redobandit. In special muzica lui
Chopin comporta o explicita componenta afecti-
va de substanta nostalgica — nocturnele, valsuri-
le, unele dintre preludii, mazurci, balade, sonate,
scherzo-urile sau polonezele.
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Un alt model al nostalgiei il prezinta Berlioz
prin constanta psihedelica (opiomania) din simfo-
nia ,Fantastica”, dar si Schumann prin apetenta
pentru deghizare (,Carnavalul”, ,Carnavalul vie-
nez” si, fapt relevant, ,Papillons”). De aceasta data
cuvantul-cheie ar putea fi refugiul, retragerea (ma-
stile), transfigurarea (imaginea fluturelui ca stare
ultima a perfectiunii, imaginea de dupa masca).

Pe Schumann |-am putea plasa si intr-un al trei-
lea grup de modele, langa Schubert prin ideea du-
blului (refugiul intr-o alteritate a sinelui), dar si prin
ideea vremelniciei, zadarniciei a oricarui efort sau
implicatii — afective sau imaginative — in aceasta
lume. Tn acest caz cuvantul cheie in definirea starii
nostalgice ar fi incongruenta (a realitatii cu sinele
creator) si fatalitate ca finalitate negativa, potriv-
nica, ostila in ceea ce-| priveste pe omul implicat.
La ideea fatalitatii ar adera si Wagner chiar prin
tetralogia ,Inelul nibelungilor” sau prin ,Tristan
si Isolda”.

|deea expulzarii culmineaza cu interesul com-
pozitorilor romantici (si nu doar a muzicienilor) atat
pentru cultura populard, cat si pentru alte terase
istorice ale culturii europene. Altfel spus, cautarile
lor ocolesc prezentul cautdnd mai degraba struc-
turi de alteritate, eterogenie, diferenta radicala si
evitand asemanarea cu orice pret. Este interesant
insa ca aceste tematizari sunt folosite in ordinea
unei atitudini si raportari metaforice sau alegorice,
intr-un cuvant simbolice, |a realitate, deoarece prin
imaginile, sensurile, temele legate de trecut este
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prezentat atat prezentul, cat si soarta personalitatii
creatoare intr-o realitate ,nepotrivita”.

Resurectia continuturilor legate de exotismul
national Ti impune pe Chopin, Liszt si, ulterior, pe
Ceaikovski, Mussorgski, Dvorak, Grieg, Sibelius.
Atitudinea istoricizanta are o semnificatie relevan-
ta In structurarea atitudinii nostalgice si, intr-un
alt sens, se manifesta extrem de puternic in do-
meniul muzicii de opera — Bellini, in special Verd,i,
Meyerbeer.

Al doilea grupaj de modele ar putea fi modul
de reprezentare a sinelui, consecinta unei intros-
pectii care in esenta, insa, ar fi doar un recul sau
o compensare a sentimentului de expulzare sau,
mai mult, autoexpulzare din real, benevola si chiar
doritad cu multa intensitate.

Tn acest sens, subiectivitatea® se articuleaza
drept o realitate alternativa, mult mai adecvata
realizarii tuturor latentelor creatoare, o realita-
te-gazda mult mai incapatoare, mai permisiva, mai
permeabila si toleranta la realizarea ,in detaliu” a
miscarilor imaginative sau afective impredictibile,
improbabile chiar si in aparenta aleatorii. Astfel,
artistul romantic este , expulzat” (din realitate) n

% Arfirelevanta o paralela intre individualismul renascentist
si subiectivitatea artistului romantic in sensul in care in Renastere
poate fi vorba despre o etapa incipientd de emancipare a indi-
vidului din masa anume ca structurd de personalitate, recunos-
candu-i-se in primul rdnd autonomia si unicitatea, consistenta
si complexitatea, pe cand in cazul subiectivitatii romantice este
vorba despre o focalizare si, respectiv, ,rezolutie” mai mare (sau,
poate, chiar excesiva uneori) asupra unei extrem de extinse si
profunde zone de manifestare a psihismului uman care este ima-
ginatia si in special afectivitatea ca tinte exclusive.
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propria subiectivitate care se impune, in esenta ei,
drept structura de realitate (alternativa), iar tipa-
rele si dinamismul procesual al psihismului devin
constantele prioritare — punctele de focalizare —n
construirea imaginii artistice.

Drept consecinta a supralicitarii la care este
expusa subiectivitatea apare predispozitia pentru
fictionalizare, o re-gandire si re-inventare continua
a subiectivitatii in termenii unui real cu mult mai
multe grade de libertate in multiplicarea semne-
lor si sensurilor constitutive, mult peste cenzurile
impuse n cazul unui real obiectiv. Este legitima,
deci, abordarea si implicarea activa si chiar predi-
lecta a structurilor unui (sau mai multor) imaginar
legat de practicarea fantasmei, a fantasmarii, a
fabulatiei cu un ,derapaj” inspre structurile unui
imaginar ,interzis” pe linia daimonicului/demoni-
cului/demiurgicului sau diabolicului, satanicului,
sabaticului etc., si — pe linia ideii de istoricitate — a
epocilor in care, spre exemplu, practicile magice
erau in deplina desfasurare — mai ales Evul Mediu
cu toata imagistica aferenta — castele parasite,
case bantuite, cimitire, locuri misterioase, locatii
naturale asociate cu ideea de limb, trecatori inspre
alte lumi — subterane etc.

Aceasta fiind imaginea unui habitat imaginar
al romantismului in general si al romantismului
muzical in special, este de remarcat amplificarea
generativa pe douad directii ale gandirii muzicale
— genul muzicii programatice si genul muzicii de
opera, ambele vizand elemente ale ideii de sincre-
tism, conlucrand si, in final, convergand extrem de
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puternic daca nu inspre contopire, cel putin inspre
un transfer biunivoc de mijloace si principii.

n planul evolutiei ideii , referentului nostalgic”
este relevanta focalizarea pe apogeul atins in reali-
zarea ideii si structurii mitologice in cdmpul creatiei
lui Richard Wagner. In contextul muzicii europene
din a doua jumatate a secolului XIX ideea si prin-
cipiul ,dramei muzicale” reprezinta un epicentru
spre care converg si in care sunt focalizate o multi-
tudine de tendinte ale gandirii muzicale. Relevante
in planul constantei si componentei ,nostalgice”
sunt elementele dramaturgic/dramatic si fantas-
tic/mitologic, deoarece amandoua reprezinta, in
opinia lui Wagner modele si, simultan, solutii atat
la problematica (si impasurile) genului de opera in
special, cat si la problematica (si meandrele) este-
ticii si ideologiei romantice in general. lar ideea
si cuvantul-cheie pentru Wagner se concentreaza
asupra acceptiunii si conceptului de mit, dar si asu-
pra conceptiei mai largi asupra mitologiei. Astfel,
pentru Wagner este extrem de importanta si rele-
vanta mai intédi de toate ideea referitoare la locul
pe care mitul il ocupa in ecuatia dramaturgica a
tragediei grecesti. Dubla functionare a mitului in
acel context — ca stimulent dramatic (al dramatis-
mului, coeficient al puterii de expresie si, evident,
de inréurire si impregnare) si ca si coeficient struc-
tural in plan dramaturgic (de control, articulare si
coeziune a structurii unei reprezentatii dramatice)
— a fost pentru compozitor argumentul fondator al
intregii conceptii privind ,,opera de arta a viitoru-
lui” (gesammtkunstwerk). Ori, aceasta atitudine,
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pe langa faptul de a fi explicit referentiala, de
LAmprumut” din dramaturgia antica, prezinta si o
foarte intensa componenta , nostalgica” in masura
n care artistul creator recurge, din motive evident
nostalgice — nemultumirea fata de prezentul infe-
rior valoric —, la resursele unei epoci creditate cu
consistenta valorica avansata a ideilor, conceptii-
lor, mijloacelor, continuturilor etc.

Orientata progresiv, aceasta conceptie avea,
in opinia noastra, mai degraba functia de a repara
.erorile” si ,abaterile” care ,lezau” intr-un mod
inadmisibil imaginea, conceptia si justa articulare
sociala a genului de opera. Opozitia conceptua-
lismului si simbolismului mitologizant wagnerian
cu hedonismul bel-canto-ului si spectaculozitatea
teatralizanta explicita a muzicii lui Verdi sau, in
special, a lui Meyerbeer (nemaivorbind de Bellini
sau Donizetti) se impunea ca o stare de lucruri
fireasca mai intai de toate in planul abordarii ,ide-
ologice”, dar si a configurarii unui ,program poli-
tic” (dupa modelul atitudinii marxiste) in ceea ce
priveste imaginea, substanta si destinul viitor al
genului de opera.

Motivarea recurgerii la mitologic in chiar apo-
geul romantismului muzical?” detine nsa argumen-

2 Am putea inversa termenii afirmatiei in sensul in care
apogeul romantismului este definit mai degraba de relevarea
sau, mai mult, resurectia mitologicului, iar posibilitatea atingerii
unui nivel la care — cumulativ-sintetic — este realizata ,topirea”
tuturor mijloacelor acumulate anterior, se prezinta drept o per-
formanta superioara atinsa de stilul romantic. In acest sens, daca
sfarsitul barocului nalt il marcam prin anul mortii lui Bach - 1750,
tot astfel si sfarsitul romantismului poate fi marcat prin anul de-
cesului lui Wagner - 1883.
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te furnizata chiar de articularea practicilor muzicale
in acea perioada. Premisele si cauzele recurgerii la
mitologic (fictionalizarea in sine si re-fictionalizarea
mitologicului) ar putea fi grupate in cel putin trei
ansambluri de importanta majora:

1. Apelarea basmului si a mitologicului a re-
prezentat o reactie fata de excesele procedurii de
subiectivizare mai ales in zona muzicii instrumen-
tale pure, iar recurgerea la epic a fost operata in
vederea obiectivizarii discursului in limitele functiei
fabulatorii (fictionale) — de la fictionalizarea pro-
priei subiectivitati (muzica instrumentald pura si
vocala de camera) si supralicitarea acestui princi-
piu la apelarea structurilor si imaginilor fictionale
traditionale colective (basm, legenda, mitologie).
Recurgerea la basm si, ulterior, mitologie venea
ca reactie de recul fata de supralicitarea subiec-
tivitatii in creatia etapelor romantice precedente.
(Schubert, Schumann, Chopin, Liszt).

2. Apelarea basmului si a mitologicului in ge-
nuri precum opera vine drept o consecinta logi-
ca in urma ascensiunii si amplificarii continue a
principiului programatic (H. Berlioz, Fr. Liszt si,
ulterior, R. Strauss). Ecuatia ,dramei muzicale”
(opera mitologicd) vine in ideea edificarii unui
~hiper-programatism” cu functii totalizante (-
paralela cu Renasterea care ofera modelul unui
gen ,totalizator” — opera in diversele ei ipostaze
proto-operistice)

,Literaturizarea” discursului simfonic a repre-
zentat o ncercare de a amplifica si a multiplica
functionalitatea sugestiva a parametrului pur
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muzical si, implicit, de a-i conferi grade suplimen-
tare de comprehensibilitate. Astfel, logica s-a ar-
ticulat Tn interconexiunea celor doi factori, unul
dintre care era factorul de fictionalizare a textului,
Jlargirea” din interior a consistentei lui semanti-
ce-expresive prin chiar posibilitatile mijloacelor
de expresie muzicale, de aici rezultand genul de
~poem simfonic” si, implicit, de ,simfonie progra-
matica”, celdlalt mizénd pe amplificarea spectacu-
lozitatii discursului muzical prin stimularea sirului
,,reprezentajfional” al muzicii, prin configurarea
unei supra-idei dramaturgice, textual-narative, ex-
plicite, suprapusa si, bineinteles, impusa compo-
nentei muzicale in vederea , clarificarii” acesteia.

In acest sens, ideea de ,,drama muzical3” apa-
re ca o consecinta logica a amplificarii si interrela-
tionarii intre semnele si principiile ambelor genuri
— muzica instrumentald programatica (la Wagner
fiind realizata o abuziva leit-motivizare a discursu-
lui muzical) si mijloacele genului de opera.

3. Nu n ultimul rand apelarea mitologicului a
reprezentat solutia ultima, cumulativa, de conver-
genta si, bineinteles, ca si contrapondere la impli-
carea stratului mai superficial al legendei si bas-
mului care intr-o mai mare masura se pretau unei
~subiectivizari” a personajelor, a unei mai puterni-
ce focalizari pe specificul , personal” al acestora.
Recursul la legenda si basm era realizat, bineinte-
les, in ideea exemplaritatii simbolice a personaje-
lor in vederea prezentarii unor tipologii exemplare
cu functie de simbol si model mai intadi de toate
al ideologiei si imaginarului romantic (Wilhelm
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Tell, Don Juan, Faust, Mefisto, Till Eulenspiegel
etc.). Din contra, miza mitica oferea o mai larga si
mai profunda deschidere inspre articularea meca-
nismelor ontologice si prezentarea personajelor
drept vectori ai unor puteri cosmice sau/si cos-
micizante, lansand intreaga conceptie dramatica
inspre un alt nivel de valorizare semantica.

Vazuta prin grila mitologicului, adica a functiei
fictionalizante de ordin superior de coeziune si co-
erenta a conceptiei si discursului, a doua jumatate
a secolului XIX prezinta o impresionanta expansiu-
ne a acestui principiu in mai multe tari si, bineinte-
les, Tn mai multe forme si genuri specific muzicale.
Nu putem sa nu constatam existenta si articularea
— puternica si profunda - a acestei expansiuni a
~mitologicului” in imaginarul si gandirea muzicala,
in care pentru o scurta perioada de timp criteriul
mitologic a devenit un principiu-hegemon.

In zona muzicii de operd aceastd tendin-
ta poate fi exemplificata prin creatia lui N. A.
Rimski-Korsakov si operele lui cu subiecte din
basmele populare rusesti — ,Skazka o tare
Saltane” (,Povestea despre tarul Saltan”), ,Kascei
Bezsmertnii” (,Kascei Nemuritorul”), ,Skazka
o zolotom petuske” (,Povestea despre coco-
sul de aur”), ,Snegurocika” (,Fata de zapada”),
»Skazaniie o nevidimom grade Kiteje” (,Povestea
despre orasul Kitej”), iar ipostaza ,wagneriana”
a lui Rimski-Korsakov era completata de cea oa-
recum ,verdiana” a lui Ceaikovski cu operele lui
dramatice - ,Pikovaia Dama” (,Dama de pica”) si
.Evghenii Oneghin”.
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In domeniul muzicii simfonice un sir ideatic pa-
ralel 1l realizeaza N. A. Lyadov prin poemele sale
simfonice — ,Volsebnoie ozero” (,Lacul fermecat”)
si ,Baba-Yaga”, iar in continuarea programatismu-
lui pur simfonic in genurile instrumentale mari se
impune creatia lui A. N. Skryabin si imaginarul
sau prometeic cu implicita functie cosmicizanta
a subiectivitatii- poemul simfonic ,Prometeu”,
,Poemul extazului” si cele trei simfonii. In sensul
unui sir paralel, oarecum alternativ genului sce-
nic, similar relatiei Rimski-Korsakov — Lyadov sau
Skryabin, muzica lui Wagner si principiul ,dramei
muzicale” isi gaseste o ,replica” in simfonismul
epic a lui Anton Bruckner.

In acelasi timp are loc o scindare a structurii
referentiale chiar pe linia unei dihotomii oarecum
conflictuale de substanta estetica. Drama muzica-
la, ca semn al convergentei intre programatismul
simfonic si genul de opera este ,contracarata” de
relevarea principiul muzicii instrumentale pure si
aici putem vorbi despre un prim moment neo-cla-
sic — creatia lui J. Brahms si, implicit, a lui M. Reger
in tentativa de revigorare a principiilor — structu-
rale si estetice — ale primei scoli vieneze. Este in-
teresant de remarcat faptul ca aceasta orientare
apare si ea drept o reactie la hiper-subiectivizarea
discursului muzical, iar in simfonismul brahmsian
de substanta lirica are loc tentativa de a ,stapani”
oarecum ,submersia” in subiectivitate prin recur-
gerea la modelul formelor mari, la dramatismul
expresiei, la dimensiunile monumentale ale dis-
cursului, dar si la substanta pur muzicala a unui
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stil muzical anterior (coralul protestant, elementul
intonational popular -, janroviie steni” si folclorul
coregrafic urban la J. Brahms). Acest model il va
infaptui, ca o diversificare a principiului la nivelul
scolilor nationale, in special A. Dvorak.

Reprezentative in acest sens sunt cele patru
simfonii ale lui J. Brahms, autonomia concertanta
a genului de uvertura, concertele instrumentale
(doua pentru pian, unul pentru vioara, un concert
dublu pentru violoncel si vioara), atentia acordata
genului instrumental de camera, dar si referentia-
litatea mixta — bachiana-beethoveniana - in ceea
ce priveste fondul intonational abordat, nelipsind
si trimiterea la creatia lui Haydn — ,Variatiuni pe o
tema de Haydn”, precum si una sugerand oare-
cum o restréngere a ,concentricitatii” referentiale
— .Variatiuni pe o tema de Paganini”. Max Reger
exceleaza, ca si Bruckner sau Franck, in creatia
pentru orga, existand si o lucrare referentiala —
.Variatiuni pe o tema de Mozart” cu o vadita tenta
neo-clasica.

Colapsul si dispersia stilului si, mai detaliat,
proiectului operistic romantic a fost secondat, pe
ultima , suta de metri”, de catre o orientare este-
tica si stilistica situata intr-o totala opozitie atat cu
ideea romantica in sine, cat si cu tendinta neo-cla-
sica a puristilor vienezi. Este vorba despre verismul
operistic italian — R. Leoncavallo, P. Mascagni (la
care adera si G. Puccini) —, a caror miza a fost pe
conciziunea structurala, intensificarea expresiei si
concentrarea substantiala a discursului muzical, pe
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limpezirea laturii tonale-armonice, dar si pe situa-
rea in actualitatea imediata a continutului.

Altfel spus, al treilea vector al campului activi-
tatilor muzicale (reprezentationale-sintetice) se im-
pune ca unul non-referential. Germenii acestei ati-
tutini o gasim inca la Mozart in ,Nunta lui Figaro”
(ca si comedie a moravurilor), insa ca fenomen de
substanta realista, intr-o totala contrapondere cu
vectorul mitologizant (Wagner, Rimski-Korsakov)
sau explicit nostalgic referential (Brahms, Reger)
aceasta orientare se impune, intr-o etapa pre-
mergatoare verismului, in ,Traviata” de Verdi sau
.Carmen” de Bizet. ,Cavaleria rusticana”, ,Paiate”
sau ,Madama Butterfly”, dar si ,trilogia” (operele
.Mantaua”, ,Sora Angelica” si ,Gianni Schicchi”)
de Puccini consacra primordialitatea imediatului, a
nemijlocirii unei plasari in actualitate si problemele
legate de interactiune cat mai vie intre personaje.
Stilul capata denumirea de ,verism” (vero — din
ital. adevar), iar miza majora a unei asemenea es-
tetici este relatarea faptelor ,reale”, ,adevarate”,
care s-ar fi intdmplat in aceeasi spatio-tempo-
ralitate, de actualitate, in care exista si publicul
receptor.

Chiar daca personalitatea personajelor nu este
conturata suficient de detaliat (exceptand, poate,
metoda lui Puccini), forta si propensiunea pasiona-
|a a unei manifestari ,dezgolite” de metaforicitate
si alegorism, ,cruditatea” si ,simplitatea” afectiva
a personajelor le situeaza intr-un plan mult mai
apropiat si familiar publicului decét, spre exemplu,
o faceau personajele wagneriene.
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Ecuatia operei wagneriene, oricat de promi-
tatoare s-ar fi dorit, a reprezentat o zona inchisa
asupra siesi si fara a genera ,scoala” (doar epigoni
si pastisori) sau o continuitate ideatica sau este-
tica. Creatia wagneriana reprezinta ultima limita
pana la care ideea, principiul si structura mitolo-
gicului a putut functiona si in care aceasta idee
si-a gasit manifestarea de varf. Dupa Wagner nici
un alt compozitor nu si-a propus sau nu si-a mai
putut permite realizarea unei conceptii de o ase-
menea amploare, astfel Incat aceasta constatare
ne permite sa afirmam ideea conform careia cre-
atia wagneriana reprezinta ultima forma si tentati-
va de realizare plenard, programatica si pe deplin
asumata a principilui mitologic. lar daca tentati-
va wagneriana o consideram drept incercare de
a re-instaura ideea si principiul mitologic drept
constanta in cdmpul activitatilor artistice muzicale
si, mai larg, in intreg cdmpul cultural european,
atunci ar trebui sa constatam ca tentativa a esuat
prin insasi ocultarea creatiei wagneriene in zona
restransa a stilului romantic tarziu, iar ca principiu
de creatie principiul mitologic a devenit mai de-
graba un semn distinctiv al creatiei wagneriene,
fara a fi reusit sa urce la nivelul unei constante
ideatice si estetice universal-valabile pentru intreg
campul cultural european.

Altfel spus, putem considera aceasta stare
de fapt drept demonstratie suficienta a faptului
ca principiul mitologic, ca si componenta a an-
samblului sincretic, si-a atins in creatia lui Wagner
cota maxima de relevare ca principiu-hegemon,
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iar colapsul conceptiei wagneriene semnifica, si-
multan, si iesirea acestui principiu din zona de in-
teres a artistilor-muzicieni de la sfarsitul secolului
XIX. Dupa re-semantizarea si devierea principiului
ritualic de la forma lui originara in Renasterea mu-
zicala italiana prin ,sintetizarea” genurilor scenice,
principiul mitologic este al doilea element al ecu-
atiei sincretice care spre sfarsitul romantismului
muzical iese din ecuatia prioritatilor de actualitate
in campul activitatilor artistice.

Surprinzator este faptul ca titulatura unei lu-
crari marginale — ,Creatiunile lui Prometeu” devine
emblematica in structurarea punctului de pornire
pentru intregul arc tematic cu incarcatura ,pro-
meteica”, ducand pana la formularea explicita a
acestei imagini in creatia lui Skryabin. Un al doilea
arc tematic, cel prometeic, se intinde de la sfarsitul
clasicismului vienez si pana in postromantism.

3.3. Imaginea proceselor de
diseminare a sacrului

A treia modernitate (dupa primele doua — re-
nascentista si iluminista) se impune incepand cu
sfarsitul secolului XIX - inceputul secolului XX, in-
trand direct sub egida arhetipului oedipian. Prin
atitudine ,oedipiana” in sens artistic intelegem
reflexul contestatar fata de mostenirea clasicita-
tii si, In acelasi timp, optiunea categorica pentru
reinventarea acesteia simultan cu elaborarea unui
nou set de valori ale gandirii creative. Exemplul lui
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Arnold Schoenberg ca ,inventator” al sistemelor
de organizare sonora atonal, dodecafonic si serial
este relevant in ilustrarea acestui tip de atitudi-
ne ,oedipiana” fatd de imaginea in egala masu-
ra ,materna”, aparent candida, insa restrictiva si
conservatoare a canonului clasic. Surprinde titlul
operei lui George Enescu - ,Oedip” (orchestratia
incheiata in 1931, prima auditie absoluta la Paris,
n 13 martie 1936), capodopera servind drept ilus-
tratie fidela pentru algoritmul géndirii lui Freud
si situdndu-se intr-un paralelism tematic-imagistic
cu capodopere precum ,,Mandarinul miraculos”
(balet-pantomima compus intre anii 1918-1924) de
Béla Bartok si ,Wozzeck” (opera compusa intre
1914-1922) sau ,Lulu” (opera neterminata, prima
montare la Zurich in 1937) de Alban Berg. Al trei-
lea arc, cel oedipian, se intinde pe intreaga durata
a primelor decenii ale secolului XX.

n campul activitatilor reprezentationale ,sin-
tetice” modernitatea este anuntata inca de catre
activitatea veristilor italieni chiar prin identificarea
romantismului drept ,referent negativ”, in sensul
abaterii de la realitatea existentei imediate, de la
adevarul trairilor umane concrete, dar si in cel al
abuzurilor comise in planul limbajului muzical, ex-
cesiv si ,supraponderat” ca mijloace utilizate.

O trasatura distinctiva a modernitatii muzicale
este chiar aceasta atitudine non-referentiala sau
Jreferentiald negativa” pe care nu am gasi-o, spre
exemplu, la nivelul Renasterii, barocului, clasicis-
mului sau romantismului muzical. Chiar din contra,
cele patru epoci premergatoare impun atitudinea
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referentiala, pozitiva in esenta ei, si, implicit, nos-
talgica drept una definitorie a atitudinii fata de
predecesori.

La acest al cincilea nivel de articulare a feno-
menului si structurii de referentialitate (nostalgica),
modernitatea cumuleaza referentialitatea ,nega-
tiva” fata de predecesori cu o atitudine ,negati-
vistd” si criticista in substanta ei fata de realitate,
si astea toate pe langa cautarea in trecut a unor
referenti inca ,neutilizati”. Daca artistul romantic
se limiteaza doar la un refugiu din realitatea ime-
diatului, compozitorul modern aprofundeaza am-
bele atitudini — refugierea si negatia explicita, iar
aceasta din urma atitudine este articulata la modul
explicit prin tentativele de dislocare si anihilare a
traditiei intr-un mod programatic si sustinut.

In aceste conditii configuratia campului de
structuri referentiale ale modernitatii capata o cu
totul alta consistenta decat in etapele stilistice
precedente.

Primul grup de modele se refera la referenti-
alitatea nostalgica explicita si cuprinde mai multe
orientari. Orientarea mitologizanta se diversifica
din interior prezenténd o structura ,mozaica-
ta”, diversificabila cel putin pe trei directii sem-
nificand trei structuri diferite ale unui imaginar
fabulatoriu-fantastic:

» mitologica/ancestrala: (baletul) ,Sacre du
printemps” de I. Stravinsky

« mitologica/antica: (tabloul simfonic) ,A
I'apres midi d'un Faune” de C. Debussy
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 legendara/fantasmatica (basm): (baletul)
.Pasarea de foc” de |. Stravinsky

Al doilea grup de modele prezintd o a doua
treapta de realizare a referentialitatii de orientare
neo-:

« referentialitatea neo-baroca (un nou ele-
ment, de profunzime, in realizarea modelului re-
ferential): ,Omagiul lui Rameau” de Cl. Debussy
sau ,Mormantul lui Couperin” de M. Ravel

 referentialitatea neo-clasica: simfonia
.Clasicd” de S. Prokofiev

Astfel, dupa ,totalitarismul” conceptiei refe-
rentiale integratoare a lui Wagner, modelul refe-
rential modern se prezinta drept unul ,dispersat”
atat pe directia structurilor de gen, cat si pe direc-
tia ,tintei” referentiale in sens stilistic-temporal.

+Antiteza” modelului referential il reprezinta
activitatile intrate sub egida principiului de ,rela-
tivizare” si ,centrifugare” (fragmentare/pulveriza-
re), anume asa putand fi caracterizata, in esenta,
functia exercitata in contextul muzical european
de catre a doua scoala vieneza.

Ca prim plan al functionalitatii se impune su-
primarea oricarei atitudini referentiale, iar aceasta
atitudine reiese cu claritate din optiunea pentru in-
edit (daca nu si pentru insolit) a fondatorului aces-
tei scoli — Arnold Schoenberg, maestru si model
pentru noua generatie de compozitori, reformato-
rul actualitatii muzicale si profetul unui nou viitor
al muzicii europene. Aceasta suprimare categorica
a referentialitatii a implicat, bineinteles, elimina-
rea oricarei structuri referentiale, fie ea baroc3,

|Il
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clasica, romantica (ca modele stilistice), fie ea mi-
tologica (ca structura de continut sau componenta
dramaturgica).

In acelasi timp, suprimarea referentialitatii
a semnificat si suprimarea continuitatii stilistice,
Schoenberg? aparand drept un revolutionar au-
tentic prin considerarea limbajului tonal-functional
si a referentului (retroversiv) mitologic drept re-
ferenti negativi. In formele muzicii instrumentale
.pure” muzica devine referentiala siesi (Simfonia
de camera op. 9 de Schoenberg, Suita lirica de
A. Berg, Variatiunile op. 27 sau Simfonia op. 21
de A. Webern).

In cadrul genului de oper3, continuitatea pla-
sarii pe linia actualitatii imediate si incluzand hi-
per-licitarea sugestibilitatii legate atat de critica
sociala, sexualitate, cat si de violentd, a semnificat
instaurarea esteticii expresioniste (,Erwartung” de
Schoenberg, ,Wozzeck” si ,Lulu” de A. Berg).

O a doua etapa a modernitatii (al saselea nivel
de manifestare istorica a fenomenului si structu-
rii referentiale nostalgice) a adus, pe de o parte,
legiferarea cenzurii referentiale, implicit ,,nostalgi-
ce”, iar pe de alta parte a adus dupa sine nevoia
abordarii unor straturi mai profunde ale istoriei

% Pe Schoenberg il putem plasa intre Einstein si Lenin ata-
ta timp cat principiul relativitatii reprezinta substanta metodei
dodecafonice-seriale, iar atitudinea profetica-revolutionara il
apropie de ,visatorul din Kremlin” (dupa spusele lui H. Wells),
deoarece, ,totalitar” in esenta lui, ca si ,comunismul asiatic” al
lui Vladimir llici, sistemul dodecafonic-serial s-a putut mentine
in actualitatea interesului creator ceva mai putin decat a durat
proiectul comunismului bolsevic.
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muzicale europene in calitate de referent nostal-
gic. Astfel, intensificarea cenzurii impuse atitudinii
referentiale — am identifica-o drept ,reflex” cul-
tural — influenteaza la modul direct dimensiunea
distantei temporale — tot mai avansata — la care
este cautat un referent functional.

Primul grup de fenomene, cu implicita cenzura
a functiei referentiale a insemnat o continua alinie-
re a parametrului estetic intr-un mod cat mai strict
cu specificul dinamismului din zona imaginarului
colectiv european. O inraurire definitorie asupra
acestuia au exercitat-o mai multe fenomene din
zona stiintelor (stiintele sociale sau fizica), in spe-
cial din domeniul unei noi viziuni asupra umanu-
lui — psihanaliza — cu toata deschiderea acesteia
inspre continuturile legate de subconstient — vio-
lenta, tabu-urile si toata gama de restrictii com-
portamental-atitudinale impuse si provocate de
existenta sociala (isteria), formele mai putin con-
ventionale ale sexualitatii, necunoscutul esoteric si,
poate, inspaimantator a continuturilor onirice etc.

Realitatile existentei sociale — expansiunea in-
dustrializarii, dar si cele doua razboaie mondiale
(nesocotind multitudinea de razboaie asa-numite
locale) au impus doud imagini ale inumanului -
tehnicitatea, masinismul si drama uniformizarii pe
care o impune (dez-afectarea laturii imaginative
si a sensibilitatii iTn general) si barbaria ,civilizatad”
— edificata pe linia suprimarii codului comporta-
mental-moral universal uman - fata de care barba-
ria ,popoarelor naturii” reprezenta imaginea unei
cvasi-infantilitati edenice.
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Creatia expresionistilor din a doua scoala
vieneza este relevantd in acest sens — atat cre-
atia instrumentala, cat si, cu precadere, creatia
vocal-simfonica sau de operd. Dez-umanizarea
.nuda”, explicita, prezentata in aspectele ei pa-
tetice (,Wozzeck” de A. Berg, ,Gurrelieder” sau
~Supravietuitorul din Varsovia” de A. Schoenberg,
Sonata pentru doua piane si percutie sau Muzica
pentru celesta, corzi si percutie de B. Bartok), si-
nistre (,,Erwartung” de A. Schoenberg), decadente
(,Pierrot Lunnaire” de A. Schoenberg) sau abjec-
te (,Lulu” de A. Berg sau ,,Mandarinul miraculos”
de B. Bartok) reprezinta un argument suficient in
ilustrarea situatiei in care referentul nostalgic este
cenzurat intr-un mod definitiv. ,,Dez-nudarea” unei
prezentari obiectivizate, amplificate metaforic
pana la nivelul unui model universal valabil al bar-
bariei ,civilizate”, simbolic si emblematic al starilor
si dinamismului imaginarului colectiv — toate aces-
tea reprezinta o suma elocventa de consecinte,
poate, nu doar in sensul suprimarii atitudinii refe-
rentiale care sta drept semn si indiciu al integritatii
si continuitatii culturale, ci, mai in detaliu, al unei
energii centripete pe care o asigura totalitatea
~Ssimbiotica” a constituentelor ecuatiei sincretice
— ritualicul, mitologicul si sacralul.

In situatia in care ritualicul si mitologicul repre-
zinta doua constituente ,epuizate” in sens referen-
tial, intreaga energie ,coroziva” este concentrata
asupra ultimei componente a ansamblului care
este sacralul.
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In acelasi grup de articulare a inumanului, atin-
se Tnsa oarecum explicit, din exterior, intra si este-
ticile ,masiniste”, de oglindire si realizare artistica
a sporurilor semantice si imaginare ,secretate” de
avantul industrializarii si masinizarii progresive a
civilizatiei occidentale. Este un al doilea grup de
fenomene reprezentat intr-o gama larga de genuri
precum baletul ,Saltul de otel” de S. Prokofiev,
simfonia ,Uzina” de N. Mosolov, tabloul simfonic
»Pacific 231" de A. Honneger etc.

A treia componentd, de aceasta data implicit
muzicala imaginarului legat de reprezentarile ,me-
ta-umanului” poate fi considerata una situata intre
fenomene bruitismul lui E. Varese si stochastismul
lui Y. Xenakis.

De ce structura de ,,referent
nostalgic” este atat de necesara:
referentul ca structura si corelativ
imaginar a ,temporalitatii culturale”

Poate cea mai importanta functie a ,referen-
tului nostalgic” este constituirea posibilitatii de
apelare retroversiva (justificata artistic) a intregii
istorii culturale a omenirii??, astfel incat devine vi-

# | acest context ,referentul nostalgic” reprezinta un ex-
ponent al procesului de re-scriere continua a istoriei culturale
(in cazul nostru, a istoriei muzicale) in sensul in care aceasta este
re-géndita in functie de prioritatile si posibilitatile morfologice,
sintactice, semantice si estetice ale contextului in care procedura
Jreferentiald” este initiatd. Pornind de la titulatura ludica a unei
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zibila o functie subtila a cdmpului cultural de a-si
mentine integritatea nu doar pe orizontala unui stil
de actualitate (sau a totalitatii de stiluri constitutive
ale unui camp polistilistic de actualitate), ci prin
aceasta procedura de substanta recuperativa pe
verticala filonului temporal-istoric.

De aici insa se desprind o multitudine de sem-
nificatii constitutive ale acestei energii plurimorfe
care anima manifestarea structurii de ,referent
nostalgic”. Pe langa functia recuperativa, aminti-
ta deja,

Coeficientul fictional al procesului de ,recu-
perare prin referent” (in fapt, de prezentificare a
referentului) se materializeaza intr-o procedura de
re-semnificare substantiala a , referentului”*® ape-
lat, deoarece procedura de apelare este realizata
prin mijloacele, structurile si, in general, posibilita-
tile unui context al carui specific, in comparatie cu
specificul contextului ,referential”, este definit mai
intai de toate printr-o alteritate radicala. Aceasta

lucrari muzicale — ,Moz-art” sau de la filmul ,Amadeus” de Milos
Forman, de la titluri de lucrari stiintifice precum ,Actualitatea
muzicii mozartiene” (sintagma transferabila, de altfel, asupra
creatiei oricarei alte personalitati artistice de proportii — Bach,
Beethoven, Wagner, Debussy etc.) si pana la succesivele ree-
ditari ale partiturilor mozartiene in zeci de tomuri produse de
Institutul Mozart, datele domeniului istoric sunt in permanenta
re-puse in actualitate poate nu atadt in urma unei nevoi recupe-
rative, cat urmand, firesc, intuitia faptului ca datele domeniului
cultural reprezintd, de fapt, structuri ale unei actualitati expansi-
ve, atat inspre segmentul temporal al trecutului, cat si, in sensul
unei ,recuperari anticipative”, pe segmentul virtualitatii.

3 Tn acest sens este relevants creatia compozitorului es-
tonian, naturalizat in Germania, Arvo Pért sau a compozitorului
ex-sovietic de origine germana Alfred Schnittke.
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ar putea insemna cu acelasi succes si incognosci-
bilitate absoluta, din moment ce putem constata
ca sonoritatile unui cantus gemelus, faux-bour-
don sau a unei missa ,L’homme armée” de G.
de Machaut surprind in primul rénd prin ,exotis-
mul” lor extra-actual. In acest sens, compozitiile
unui trecut indepartat, deci deja definitiv uitat ca
pracica activa a unor mase largi de compozitori,
interpreti sau auditori, trezesc o reactie simila-
ra la contactul cu unele compozitii nu neaparat
chiar ultra-moderne. In acest sens o compozitie
de E. Varese (,Deserts”) sau L. Berio (Secventele
pentru instrumente solo), E. Denisov (Simfonia de
camera), A. Schoenberg (,Finf orchesterstiike”)
sau A. Webern (Cantatele pentru voce si grup in-
strumental) trezesc (publicului larg de auditori nu
neaparat initiati) senzatii similare de ,exotism” si
~incapacitate cognitiva”.

|deea unei alteritati funciare a fenomenelor
culturale (si in special muzicale) ar putea fi re-citi-
ta intr-o cheie care mai degraba le apropie™ (prin
functia adaptativa a proceselor de apelare refe-
rentiala fictionalizanta) ca elemente constitutive
ale unui hiper-,puzzle” trans-temporal decat le-
ar separa in calitatea lor de alteritati temporale.
Specificul unui cronotop cultural poate fi identifi-
cat doar in momentul maximei lui dezvaluiri, atunci
cand devine vizibila in toatd intimitatea ei , perso-
nalitatea” stilistica a unei epoci culturale si nu pe

3 Si cu aportul activ chiar a practicilor de re-interpretare —
dirijori ca Harnoncourt sau Herrevege sunt cazuri deja celebre
in acest sens.
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linia identificarii ,,hotarelor” intre epoci care la ori-
care incercare de a le trasa cu o precizie ,pozitivis-
ta” dau dovada de o progresiva lichefiere, epocile
stilistice intrepatrunzandu-se reciproc si cu atat
mai mult cu cat efortul cercetatorului de a le sepa-
ra este mai mare. lar intr-o asemenea reprezentare
~personalitatile” unor epoci artistice cum au fost
~Ars antiqua” sau ,,Ars Nova”, Impresionismul sau
Renasterea muzicale, ,Prima” (Clasicismul vienez)
sau a Doua scoala vieneza devin participante (cu
drepturi depline) la comunitatea culturala definita
drept muzica Europei Occidentale, o comunitate
ai carei membri incontestabili din punctul de ve-
dere al unor ,performante” structurale, expresive,
estetice etc. si care n nici un caz nu pot fi supusi
unei comparatii atat de grosolane (inadecvate si
impertinente din punctul de vedere al continu-
turilor imaginare) pe criteriul ,,competitivitatii”
valorice.

Apelarea retroversiva, amplificata si de posi-
bilitatea apelarii selective a unei configurtaitii cul-
turale — tinta, semnifica, in termenii unei imagini
globale, de proportii, nu altceva decat o mutatie,
bineinteles imaginara, insa nu mai putin obiectiva,
a imaginii cdmpului cultural ca succesiune de eta-
pe sau/si perioade stilistice in una a carei specific
rezida in posibilitatea proceselor de apropiere si
chiar mai mult, de simultaneizare sau chiar sincro-
nicizare a succesiunii istorice intr-o structura de
vase comunicante existdnd concomitent si nu doar
prin mecanismele memoriei, ci in calitatea lor de
date asumate ca structuri de actualitate.
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O a doua semnificatie importanta a functiei
Jreferentiale” este si efectul acestei atitudini asu-
pra reprezentarilor asupra temporalitatii. Ideea,
conceptul si mecanismele functiei ,referentiale”
re-instaureaza posibilitatea imaginarii unui timp
ciclic, spre deosebirea de timp linear, un timp al
discontinuitatii si al succesiunii, un timp al ideii in-
aintarii progresive, intr-o continua amplificare a
~performantei”, corelativ, chipurile, functional in
domeniul practicilor artistice. In aceast din urma
viziune progresista (sa nu-i spunem pro-marxista)
un motet izometric medieval tradeaza o ,perfor-
manta” (structurala, expresiva, sugestiva) redusa
in comparatie cu o simfonie beethoveniana, o
sonata scarlatiana sau chiar haydniana ar fi mai
putin ,performanta” decat sonatele brahmsiene,
iar cvartetele aceluiasi Haydn ar fi, in urma , pro-
gresului” realizat timp de doua secole, mai putin
LUtila” (poate doar in calitate de referent muzeal)
decat cvartetele lui Bartok.

Intr-o structurd imaginara a temporalitatii cul-
turale lineare si, bineinteles, progresiste, cu aceas-
ta succesiva ,lasare in urma” a unor etape ,uzate
moral” in urma probarii practice®, nu pot fi ex-
plicate altfel decat doar in termenii ,antagonisti”
ai Tnaintarii progresive, spre exemplu, permanen-
ta starii de criza (in special estetica) a genului de
operd, atunci cand ,noul” era generat in urma
,Crizei” unor configuratii ,uzate” ale genului, sau
a atitudinii contestatare a exponentilor unor noi

%2 Ne amintim aici de ideea ,muzeului muzical” apartindnd
compozitorului Anatol Vieru.
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stiluri (Debussy, Schoenberg sau Varese) fata de
stilurile ,istoricizate”.

Mai mult, aceasta imagine a inaintarii cu pretul
,Uitarii” trecutului sau a contestatiei ca simptom
al unei ,amnezii” autoimpuse (a doua scoala vie-
neza sau curentele avangardelor postbelice) nu
ar presupune in nici un caz generarea unei nevoi
si, implicit, functii ,referentiale” atata timp cat
progresul impune o acerba , autoexorcizare” in
cautarea noului cu orice pret®. In aceastd optica
~noul” inseamna in primul rdnd un urmator pas in
succesiunea logica si, implicit, lineara de Tnaintare
inspre stari caracterizate de o tot mai intensa si
diversificata articulare a calitatii si valorii de ,nou”.

Ins& aceastd structura ,referential3, fapt para-
doxal, exista punand astfel sub ,interdictie” chiar
reprezentarea, dar si intreg imaginarul legat de
structura temporalitatii culturale lineare. Astfel,

3 Chiar daca existenta ideii de ,nou” o constatam inca din
alaturarea titulaturilor stilistice , Ars antiqua” si ,Ars Nova” sau,
spre exemplu, genul de dramma per musica era consideratd
(in a doua jumatate a secolului XVI) drept ,stille nuovo”, nu pu-
tem constata aceasta preocupare explicitd pentru ,noutate” la
compozitori precum O. Lasso, H. Schutz, A. Vivaldi, A. Corelli,
D.si A. Scarlatti, J. S. Bach, W. A. Mozart sau L. van Beethoven.
De abia incepand cu stilul romantic, pe linia valorii crescande
pe care o capatd subiectivitatea artistului-creator si, implicit,
~personalitatea” produsului artistic, putem constata generarea
acestui ,complex al noutatii” ca valoare explicita a produsului
artistic-muzical. Este o situatie care vine intr-o totala opozitie,
spre exemplu, cu situatia in care J. S. Bach realizeaza transcrierea
concertelor pentru vioarad a lui A. Vivaldi, nemaivorbind de acea
universalitate a limbajului muzical baroc in sensul in care acesta
s-a impus n perioada respectiva drept o autentica structura
trans-nationala, intreaga Europa muzicald ,vorbind”, practic, un
limbaj muzical cvasi-omogen.
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intr-un mod, sa-i spunem, natural, firesc si neos-
tentativ, implicit, articularea imaginarului cultural
re-aduce 1n actualitate structurile temporalitatii
ciclice®, obiectivitatea si utilitatea functionala a
recurgerii nu atat, poate, la o structura stilistica a
anterioara temporal, ci doar la o structura vecing,
.din preajma”, una proxima intr-o ordine emina-
mente spatiala a realitatii culturale.

Nu in ultimul rand fenomenul referentialitatii
inseamna si posibilitatea unor procese de re-scri-
ere si re-semantizare a ,vechiului”, prin acest fapt
conferindu-le, practic, valoarea de ,,nou” sau mai
degraba ,inedit” (in conditiile contextului de
actualitate), acest fapt reprezentand o functie a
procesului de , prezentificare”, deci de re-citire in
termenii prezentului. Altfel spus, prin mecanisme-
le referentialitatii apare posibilitatea de a angaja,
prin re-actualizare/prezentificare si, implicit, fictio-
nalizare, un proces de extindere/expansiune a sta-
rii de actualitate Tnspre straturi temporale tot mai
profunde, indepartate, din punct de vedere linear,
de punctul nostru de actualitate. In aceasta situ-
atie se pune si problema asumarii consecintelor,

* Genealogic vorbind, ideea si reprezentarea realitatii cul-
turale drept una ciclicd nu este ceva nou deoarece, ... multi
umanisti credeau intr-o interpretare ciclica a istoriei, in virtutea
céreia o epoca poate fi un fel de repetare sau reluare al uneia
mai vechi” (Burke, p. 25). Este relevanta continuarea ideii -, Unii
dintre ei considerau ca pot deveni, ei si concetatenii lor, «noi
romani», in sensul de a vorbi, a scrie, a gandi ca romanii si de a le
emula realizarile, de la Colosseum si «Eneida la insusi Imperiul
Roman. Aceasta idee a unei reludri a trecutului poate sa fi fost,
asa cum s-a sugerat mai sus, un mit, dar era un mit pe care unii
nu numai ca-l credeau, ciil si trdiau.” (Burke, idem)
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chiar cu verosimilitatea foarte avansata a faptu-
lui de a constientiza ca procesele de re-scriere
si re-citire a unor artefacte apartinand ,stilurilor
istorice” sa produca nu altceva decat simulacre
valorice garantate cu deplind masura din punct
de vedere al valabilitatii si exemplaritatii culturale.
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Concluzii

Randurile care urmeaza mai jos nu se struc-
tureaza n ideea unor concluzii propriu-zise. Le
folosim mai degraba pentru a formula o suma de
principii de care ne-am ghidat in conceperea tex-
tului de mai sus.

In primul rand nu am dori in nici un caz s3 I3-
sam impresia ca ne-am propus in mod intentionat
sa surprindem sau sa impresionam pe cineva cu
asertiunile, principiile, naratiunea sau ideile dirigu-
itoare ale textului nostru. In aceeasi ordine de idei,
nu am urmarit neaparat sa fim originali cu orice
pret. Chiar din contrd, ne-am propus sa lasam tex-
tul sa se desfasoare de la sine, relevand pas cu pas,
intr-un mod gradat si acumulativ, ordinea lucrurilor
pe care insa, important, insasi lucrurile le-ar recla-
ma cu 0 anumitd necesitate care ar decurge din
nsasi cresterea si relationarea lor fireasca. Singurul
criteriu al concatenarii informatiilor a fost nu atat
logica metonimica — a alaturarii si imbinarii -, ci mai
degraba ideea multiplicarii fractale si cresterii ve-
getale, a germinarii dintr-o singura ,.samanta” pe
criteriul acelei simpatii care leaga toate , persona-
jele” textului nostru si care, presupunem, la origini
s-au si continut toate intr-un ,nucleu” primordial’.

" In acest sens, nu am optat pentru o bibliografie supra-
dimensionatd, nu am tinut neaparat la ,etajarea” trimiterilor in
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Insasi desfasurarea textului a urmarit, deci, lo-
gica unei ,modelari simpatetice” in ideea re-in-
ventarii acelui scenariu in conformitate cu care
s-au si petrecut toate lucrurile. Lucrurile se lea-
ga de lucruri, cuvintele de cuvinte, obiectele de
obiecte, evenimentele de evenimente. lar daca
un text poate fi asemuit in desfasurarea lui cu
o reprezentatie, cu un ,teatru imaginar”, atunci
trama narativa a lucrarii noastre s-a structurat in
conformitate cu ideea unei ,drame a ideilor”, in
care totul se desfasoara in limitele unui context
strict determinat, cu o finalitate previzibila, fapt
care sporeste cu atat mai mult puterea desfasu-
rarii evenimentiale a textului. Cu o mai mare apro-
ximare am putea afirma insa ca aceasta ,drama
a ideilor” s-a constituit mai degraba ca o ,,drama
a imaginilor”, daca nu si ca o ,drama in imagini”,
unde, fireste, nu poate fi vorba despre ,eveni-
mentele-personaje” in sensul propriu al cuvantu-
lui, deoarece fiecare text in cel mai bun caz poate
fi considerat a fi doar o de-scriere a unui virtual
scenariu al realitatii propriu-zise. Se poate vorbi

subsolul paginii si, in egald masura nu am cautat sa recurgem la
surse greu identificabile sau accesibile pentru oricine ar dori sa
rasfoiascad o carte din lista bibliografica. Poate chiar mai muilt,
am considerat oportun a utiliza ceea se numeste ,,open source”
— preluari directe de text de pe internet si inserarea acestora
in textul nostru atata timp cat ne raportam la ceea ce este un
Jbun simtintelectual” sau, altfel spus, capacitatea de a identifica
o anume corectitudine a semnificatiilor si, evident, pertinenta
utilizarii acestora in ecuatia discursului. Si nu in ultimul rand am
incercat sa evitam ceea ce Sloterdijk numeste , culturism intelec-
tual”, emfaza, pretiozitatea si imaginea unei anume superioritati
cu orice pret.
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doar despre ,imagini” si, intr-o ordine decenta a
asertiunii, despre un discurs ,in imagini”. Astfel,
fiecarui ,personaj” textual luat ca ,obiect” al re-
alitatii textuale 1i corespunde o ,imagine”, iar in-
treg discursul se structureaza in ordinea articularii
unei hermeneutici a ,imaginilor” pe care le au
~personajele” descrierii noastre.

Am preferat sa operam cu informatii simple,
fara a construi o trama narativa prea complexa,
ca sa nu-i spunem complicata. Pe prim-plan, fires-
te, se situa principiul unei ,rezolutii” cat mai mari
pe fenomenele si evenimentele descrise atat pe
intreaga durata a desfasurarii discurului, cat si in
profunzimea structurii lor de semnificatie. in acest
sens, nu am insistat pe o desfasurare abuziva a
listei bibliografice, deoarece este evident ca pen-
tru orice text exista o limita optima a suficientei
argumentationale, sa-i spunem un prag, al veri-
dicitatii si credibilitatii necesare pentru ca textul
sa poata sta drept semn si simbol al realitatii pe
care o descrie.

Ins& de abia incheind scrierea lucrérii de fata,
s-a relevat cu o dureroasa acuitate discrepanta
intre cele doua stari ale textului, intre forma lui
intuitiva, vie, plasata intr-o continua pulsatie a di-
versificarii semantice si orientata intr-o continua
crestere si diversificare a imaginilor si forma lui
scriptica, statica, imobila, fixa si intr-un fel moarta
chiar prin faptul de a fi atins limita finitudinii, a
epuizarii si statuarii drept o succesiune organi-
zata de asertiuni, silogisme, propozitii, paragrafe
si capitole. Mai mult, chiar pe linia acestei fixitati
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pe care o are textul finit am constatat la nivelul
imagistic-ideatic al textului ipostazierea postmo-
dernitatii drept un fel de ,purgatoriu” cultural,
un ,ev” al expansiunii simulacrului si kitsch-ului,
al ,second-hand”-ului cultural-artistic si, implicit,
a culturii de masa, context care sta, escatologic
vorbind, daca nu dincolo de istoria lui Fukuyama,
atunci undeva aproape de finele ei. Constatarea
este cu atat mai neplacuta, cu cat in nici un caz nu
am dorit sa scriem un text sau, altfel spus, o Carte
care ar plasa lumea fenomenelor culturale intre
Creatiune si Apocalipsa. In nici un caz nu am dori
sa tragem limbile clopotelor fals-alarmiste si sa
propovaduim cu o nedisimulata verva milenarista
sau, la antipod, misionar-revolutionara disparitia
lumii in flacarile unei Judecati (sau Jihad) sau in
viforul si troienele ignorantei generalizate ale unui
Ragnarok al culturii europene. lar pentru a repara
aceasta stare de lucruri ni s-ar parea indicat sa
revenim foarte pe scurt la momentele principale
ale lucrarii noastre.

La o prima privire, ,drama in imagini” a tex-
tului a urmarit procesul de absorbtie gradata de
partea laicului (profanului) a triadei ritualic-mi-
tologic-sacru, conflictul articulandu-se drept o
Jtrilogie”, o reprezentatie textuala in trei acte, in
limitele succesiunii ,evurilor” sincretic-sinteti-sin-
cron. Este vorba aici de un ,banchet” simbolic
(unul cultural-istoric) la care profanul se infrupta
cu pofta din trupul sacrului. Din trupul descom-
pus si puterzit al sacrului. lar caderea spre profan
s-a putut produce dintr-o ,relaxare” ontologica a
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sacrului. Putem imagina o situatie shakespear-ia-
na, ca atunci cand regele poate fi ucis doar in
somn, tot astfel si sacrul putand fi asimilat de ca-
tre profan doar pornind de la ,relaxarea”, ,dega-
jarea” si, implicit, ,slabirea” sacrului.

Dupa cum decurge de mai sus, o prima imagi-
ne a textului, de fondare a intregului discurs, una
proprie si decurgand din semnificatiile imediate
ale evenimentelor, este una a degenerescentei is-
torice a principiului sincretic, din a carui ,relaxare”
si ulterioara descompunere s-au relevat, gradat,
etapele sau ,evurile” sintetic si sincron. ,Motorul”
conflictului este celebra antinomie eliadesca sa-
cru-profan, iar sensul desfasurarii evenimentelor
urmareste a prezenta procesul de absorbtie gra-
data in profan a triadei arhetipale a campului re-
ligios care este ritualicul, mitologicul si sacrul. La
fel, este vizibila si acea specializare a ,evurilor”
laice/profane in a absorbi elementele triadei si
nu oricum, ci in conformitate cu imaginea modu-
lui in care un boa-constrictor isi inghite treptat
prada, ,imbracandu-se”, practic, pe ea. Motivul
declansarii unor asemenea procese o putem re-
prezenta drept acea ,invidie” pe care profanul o
poarta sacrului si in virtutea careia si purcede la
»achizitionarea”/asimilarea elementelor constitu-
tive fundamentale ale acestuia.

Apare, insa, la un moment dat o neclaritate
provocata chiar de aceasta ,invidie” a profanului
fatd de sacru, care se articuleaza intr-o analogie
perfecta cu relatia Lucifer-Dumnezeu (diabo-
lic-divin). Deranjeaza aceasta initiala ,disidenta”
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a laicului, acest anonimat neasumat pana la urma
si care provoaca declansarea strategiei de asimi-
lare sau, la limita de ,canibalizare” (exact ca in
misterele lui Dyonisos) a sacrului de catre laic si,
intr-o ordine imaginara a lucrurilor, a apolinicului
de catre dionisiac. In acest context trebuie s ima-
ginam ca fiecare dintre cele trei componente ale
sacrului de ordin superior - ritualicul, mitologicul
si sacrul (ca element al triadei) sunt rand pe rand
atrase, convertite si inghitite in vastitatea intesti-
nala a profanului. Mai intéi ritualicul, ca element
explicit, de suprafata, de vizibilitate nemijlocita,
ca forma; apoi mitologicul, imposibil de atins de-
cat dupa ce energia protectoare a ritualicului ar fi
fost desfiintata, ca materie, ca si carne, maduva,
pulpa, ca si entitate totusi cognoscibila si asimi-
labila prin limbaj; si in final, sacrul, cel mai greu
de a fi convertit sau/si pervertit, ca suflet — suflu,
spirit, componenta abstracta si, la polul ritualicu-
lui, invizibila si sesizabila doar in conditii proprii.

Profanul, deci, atrage, converteste si asimilea-
za (aproape alimentar) constituentele triadei arhe-
tipale. Ar trebui sa presupunem ca se urmareste
o deposedare a religiei de semnele ei distincte, o
de-ritualizare, o de-mitologizare si, cel mai stras-
nic si ingrozitor lucru, o de-sacralizare. Cronica
evenimentelor din realitatea desfasurarii lor ne
spune ca asa s-a si intamplat, intr-o totala confor-
mitate cu ideea lui Marcel Gauchet care vorbeste
despre , dezvrajirea lumii”: genurile muzicii sacre
(in special missa) au fost intens concurate de catre
opera profana (ideea cercetatorului german Paul
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Bekker), care la randul ei, intra intr-o competitie
acerba cu un alt gen profan care este simfonia, iar
de aici incolo lucrurile se amesteca intr-o babilo-
nie tot mai mare. Ins& nu constatdm in nici un caz
faptul disparitiei definitive, reversibile, din campul
religios al elementelor triadei. Fiind deposedata
de constituentele sale fundamentale, religia ar fi
trebuit s si dispara ca tip de practica. Insa religia
exista cu tot cu constituentele sale. Ele exista in
continuare, iar noi constatam ca ireparabilul nu
s-a produs. Ele coexista, daca nu sincretic, atunci
macar intr-un mod sincron.

De aici reiese ca nu este pierdut chiar totul si
ca imaginea unui Purgatoriu cultural postmodern
nu este decat o imagine de prim-plan, de apa-
renta, iar lucrurile interactioneaza pe mai multe
planuri de interdeterminare si la diverse niveluri
de profunzime. Deci, revenim la constatarea ace-
lei ,invidii” a profanului fata de sacru si faptul ca
energia acestei atitudini reprezinta o cauza sufi-
cienta si un motiv puternic pentru a determina
profanul sa... sa faca ce? Am constatat deja ca
profanul nu poate ,ingurgita” sacrul si nici nu este
in stare sa realizeze un astfel de lucru (sa-| atra-
ga, sa-l con/perverteasca si in final sa-I inghita).
Trebuie s& admitem o altd varianta si sa ne ghi-
dam dupa un scenariu in care profanul se multu-
meste sa elaboreze analogii ale triadei religioase
(ritualic-mitologic-sacru) atata timp cat aceste trei
constituente stau drept semn al puterii, una gene-
rativa si, in acelasi timp, de organizare centripeta
a realitatii. Deci, sacrul de ordin superior (ii putem
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spune categorial — religiosul) detine o suma de
atribute pentru care merita a fi invidiat cu toata
puterea.

Pornind de la aceasta ipoteza, devine evident
ca n fata laicului stau mai multe probleme pe care
acesta si le rezolva prin intermediul unei proce-
duri mimetice, alegand, evident, drept referent
chiar sacrul insusi. Ne-am putea intreba ce alti
referenti ar mai exista in afara sacrului, iar daca
ar fi fost, care dintre ei ar putea egala puterea
exemplaritatii si calitatea perfect justificata de
model exclusiv, unic, pe care in ochii profanului
o are sacralitatea? Revenim insa la faptul ca ordi-
nea in care profanul asimileaza, rand pe rand, la
inceput ritualicul, mai apoi mitologicul si, in final,
sacrul, sugereaza, desi intr-un mod mediat, acele
~complexe”, ,angoase” sau frustrari” pe care a
trebuit sa le defuleze (decompenseze) in ascensi-
unea lui istorica nspre prim-planul unei aparente
suficiente identitare.

O prima problema ar fi anonimatul. Nici an-
cestralitatea popoarelor naturii, nici Antichitatea
nu au cunoscut dihotomia sacru-profan, care ca
structura de reprezentare este de data recenta.
Degenerarea incepe de abia in Evul Mediu, iar in
Renastere se si produce ruptura si abordarea mi-
metica a ritualicului serveste atingerea mai multor
obiective.

Prin vizualitatea si vizibilitatea ritualului ca tip
reprezentational de spectacol in primul rand au-
dio-vizual, profanul Tsi asigura posibilitatea unei
propagari mai eficiente, mai intensificate ca stimul
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si posibilitate de raspandire cat mai larga. Mai
trebuie amintit faptul ca valenta starii de artisti-
citate confera acestui simulacru ritualic care este,
spre exemplu, opera, aparenta unei incontestabi-
le consistente valorice prin insasi faptul distantei
intre scena si public, prin conventia care leaga si
vitalizeaza relatia intre text (autorul), actiune (ac-
tantii) si public, prin hiperdeterminarea pe care o
exercita puterea fictiunii care, in fapt, reprezinta
un simulacru (optim ca si credibilitate) a realitatii
obiective, insa una amplificata afectiv si imagina-
tiv. Spre deosebire de contextul sacral, in care,
spre exemplu, ritualul samanic oferea ceva cat se
poate de real drept efecte, in cazul ritualului pro-
fan nu este vorba despre altceva decat despre
un truc.

A doua problema a profanului a fost discursul,
la origini nici de departe tot atat de eficient si
universal valabil ca, spre exemplu, discursul preo-
timii (egiptene, iudaice, asiatice sau grecesti). Prin
comparatie cu puterea discursului sacral, profanul
putea la limita sa realizeze doar o bolboroseals,
un murmur dezarticulat si util doar in contextul
existentei cotidiene. Teatralitatea se impune in-
tr-un prim moment ca discurs pentru profani, insa
un discurs impregnat pana la ,maduva” de ori-
ginile sale sacre. Publicul profan este invatat sa
evalueze realitatea prin referirea la modelele sa-
cre ale mitologiei, prototipuri puternice, niciodata
identificabile in realitatea imediata. Altfel spus,
publicul invata sa traiasca mila si frica fata de ce i
se putea intampla unui Celalalt, bineinteles fictiv.
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S$i mila si frica isi gaseau o eventuald prelungire in
efectele curative (purgative) ale purificarii kathar-
tice. Publicul invata sa evalueze milasi frica, sa le
inteleaga in adancime, sa le diversifice, iar prin
referentii mitologici, incearca sa evalueze propria
existenta. La fel stau lucrurile si cu agora, in care
politicul se impune drept structura a sacrului, ficti-
onala si utopica si ea, prin insasi atitudinea tuturor
cetatenilor fata de ea. Prin frecventarea agorei,
statut detinut doar de cetatenii-barbati, oame-
nii, dupa cum afirma chiar Jean-Pierre Vernant,
fnvatau sa comunice si sa inteleaga. Se vorbea
simultan, de aici, poate, si termenul de synagoge
(syn-agoge - reunire, adunare, culegerea de ca-
zuri particulare ducand la un universal - Termenii
filozofiei grecesti). In agora se mergea pentru a
asculta discursuri, pentru a vorbi si pentru a par-
ticipa, iar toate aceste trei situatii ofereau sufici-
ente motive si posibilitati pentru a-l cunoaste pe
Celalalt, de aceasta data la modul cat se poate
de real.

Asimilarea legitatilor discursive, amplificarea
curiozitatii, mirarii si relevarea apetitului pentru o
cunoastere neconditionata a dus, treptat, la insasi
suprimarea fantasticului si fictivului mitologic, la
izgonirea eroilor si divinitatilor, si la proliferarea
unui fantastic si fictiv de ordin rational. Acelasi J.
P. Vernan relateaza exact in acesti termeni miste-
rul nasterii filosofiei.

Ultima problema ar fi substanta prin care este
asigurata energia ce pune in miscare tot sistemul.
Poate chiar putin altfel. Ultimul prag (in spatele
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caruia s-a si retras sacralitatea) a fost pragul pe
care l-a constituit iluzia atotputerniciei cunoasterii,
or profanul a trebuit la un moment dat sa accepte
ca limita cunoasterii se extinde doar pana acolo
de unde incepe misterul. Altfel spus, muzica in-
cepe acolo de unde se termina puterea cuvintelor
sau, mai mult, adevarata muzica incepe dincolo
de sunete. Nu era posibil a se elabora o analogie
profana a sacrului. Astfel ne-am putut multumi
si cu hermeneutica, adica stiinta caii de a acce-
de la sens, la sensuri si, ideal si utopic, la toate
sensurile. Idealul Kabbalei in care legitimitatea
lumii obiective rezida in literele si sensurile unei
singure carti a parut a fi prea ispititoare pentru
a fi respinsa. Deci, ne-am oprit la hermeneutica,
care este, intr-un sens propriu, mai degraba stiinta
multiplicarii excesive a semnificatiilor.

Profanul va imita sacrul si va incerca sa doban-
deasca puteri similare cu cele detinute de catre
sacru prin elaborarea unor simulacre ale atribu-
telor acestuia. Putem presupune ca profanul va
purcede la elaborarea treptata, prin procedura
copy-paste, a unui propriu ritualic, apoi mitologic
si, n final, sacru. Lucrurile, evident, evolueaza in
aceasta directie, oarecum intr-o conformitate cu
povestea ucenicului-vrajitor care le incurca pe toa-
te si provoaca doar dezordine si un interminabil
lant de confuzii. Aici ne-am putea intreba daca va
exista si in contextul ideilor noastre un moment
n care toate astea se vor termina o data cu reve-
nirea maestrului-vrajitor. Si asta doar in cazul in
care mai exista vreunul.

257
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Putem observa aici articularea trifazica a sis-
temului, iar fiecarui element al triadei arhetipale
— ritualicului, mitologicului si, in final, a sacrului —Ti
corespunde cate o stare, i-am putea spune (prin
similitudine) ,ev”, din triada formulata de filosoful
Aurel Codoban - ontologic, gnoseologic si her-
meneutic?. Anonimatul corespunde etapei onto-
logice, nvatarea discursului corespunde etapei
gnoseologice, iar punerea in miscare a intregului
sistem, accesul la substanta se deschide abia o
data cu puterea de a interpreta semnificatiile.
Altfel spus, de a genera simulacre.

Este vizibil insa faptul ca simulacrele profane
ale atributelor sacre nu detin aceeasi putere de
organizare a realitatii, insa nu putem nega faptul
ca o putere, totusi, exista, si anume puterea ge-
nerativa. In lipsa componentei restrictive, ale unor
filtre foarte puternice si, in acelasi timp, subtile pe
care sacrul le ditine si drept atribut al superiorita-
tii si ,nobletii” sale transcendentale, profanul in
lacomia lui a optat pentru exclusivitatea unei sin-
gure energii —a multiplicarii, neconditionate altfel
decéat de catre o functie incomparabil mai slaba
decét oricare dintre functiile sacrului si anume —
functia artisticitatii. O putem reprezenta aici drept
o forma slabita sau, eventual, chiar slaba, o emula-
tie mimetica a functiei referentiale din campul sa-
crului. Tnsa daca in zona activitatilor religioase ori-
entarea referentiala era realizata inspre modelul

2 Tn: Codoban, A., Semn si interpretare. O introducere
postmoderna in semiologie si hermeneutica, Ed. ,Dacia”, Cluj-
Napoca, 2001
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transcendental al lumii superioare in perfectiunea
si puterea ei in comparatie cu lumea noastra im-
perfecta si slaba, activitatile artistice (ca atribute
ale orientarii laice) au fost hiperdeterminate de
exclusivitatea referentului uman, al afectivitatii si
imaginatiei acestuia, al trairilor si experientei lui.
Altfel spus, al posibilului in limitele umanului. lar
prin expansiunea si generalizarea acestui tip de
reprezentare a lucrurilor, insusi sacrul si schimba
statutul si din referent totalizator de ordin supe-
rior ajunge sa reprezinte doar o structura a ima-
ginarului si raportat la imaginile lui originare, el
insusi devine un simulacru.

La acest nivel, expresia-cheie este posibilul
in limitele umanului. Este vorba aici despre redi-
mensionarea realitatii din optica umanului si nu
a transcendentei. Este vorba despre o restituire
si despre o recunoastere a unor drepturi. Este
vorba despre recuperarea unor sensuri, precum
si despre rescrierea retroversiva a intregii istorii.
Este vorba despre restabilirea unui echilibru.

Si al doilea scenariu pare a fi epuizat si pro-
cedam la imaginarea unui al treilea, in care lu-
crurile ar trebui, cel putin la nivel de idee, sa se
impace. Obiectivul primordial este eliminarea
conflictului si configurarea unei interpretari care
pe langa concilierea contrariilor, ar oferi o imagi-
ne ceva mai permisiva, mai incapatoare in ceea
ce priveste ,spectacolul” ascensiunii laicului/
profanului in prim-planul constientului colectiv si
instaurarea lui drept referent principal. Am ajuns
la nivelul la care nu mai este suficienta imaginea
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Lnvidiei”, ,poftei”, ,simularii”, ,iesirii din anoni-
mat”. Imaginea in care toate acestea au reprezen-
tat scopuri (credibile si functionale) este, fireste, o
aparenta si pornim de la ele considerédndu-le a fi,
mai degraba, mijloace. Spus altfel, nu consideram
ca se mai poate vorbi despre scopuri propriu-zise
altfel decat in masura in care le putem considera
energii implicite contextului relational intre cele
doua lumi, intre cele doua reprezentari si intre
cele doua imagini — a sacrului si a profanului.

Aici ne ramane doar un cuvant in calitatea lui
de cheie si anume — echilibrul si ipoteza ca intreg
traiectul nu a fost realizat nici in vederea ,dezvra-
jirii” lumii (chiar daca putem constata anume acest
efect in lumea inconjuratoare) sau ,ingurgitarii”
sacrului de catre profan, dar nici in intentia pro-
gramatica de a elabora analogii profane ale tria-
dei sacre ritualic-mitologic-sacru. Ultima noastra
ipoteza se refera cu precadere la o stare de lucruri
similara cu irationalitatea si, fireste, organicitatea,
firescul suprem al unui fenomen natural. Lucrurile
trebuiesc privite altfel.

Totul incepe cu hegemonia sacrului, cu tota-
litatea lui atoate-curpinzatoare si inglobatoare,
bineinteles, conferind coeziune si coerenta lucru-
rilor lumii, aranjandu-le centripet, orientate inspre
sinele sacrului postat in centrul lumii. Pornind de
aici, putem prezuma ca intregul proces este de-
clansat nu atat in virtutea unei ,,profanéri", cat,
poate, in ideea restabilirii unui echilibru prejudici-
at prin insasi aceasta supradimensionare a sacra-
litatii, iar ceea ce s-a urmarit a fost, in fapt, nimic
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mai mult decat incercarea de a scoate sacrul de
sub hegemonia religiei. Altfel spus, s-a urmarit
nimic altceva decéat ideea (reiteratd mai ales de
catre ideologia komunista) universalizarii sacrului,
un fel de ,democratizare” a acestuia, bineinteles,
in contextul si in termenii laicului, lumescului si in
sensul deschiderii circulare a lumii si nu a coagu-
larii ei ca semn al unei inchideri constante asupra
unui umbilicus care era sacrul.

Ajunsi la finele concluziilor noastre, afirmam
evidenta faptului ca s-ar putea ca profanul/laicul
sa nu fi urmarit absorbtia, dislocarea sau, la limit3,
neantizarea sacrului (ceea ce nu ar fi fost posibil
la modul propriu), cat mai degraba restabilirea si
mentinerea unui echilibru, construindu-| pas cu
pas, recastigand teren si urmarind doar o anu-
mita ,egalizare” in drepturi si, evident, legaliza-
re a statutului sau de cultura completa in sensul
real al cuvantului. Aceasta se intampla, practic,
atunci cand se recurge la elaborarea treptata a
analogiilor profane cu structurile de rezistenta ale
religiosului.

lata si o ultima idee si anume ca acele entitati
pe care le-am denumit triada arhetipala sau con-
stitutiva a campului activitatilor religioase — fiind
vorba despre ritualic, mitologic si sacru -, nu sunt
structuri apartinand in mod exclusiv religiei decat
Tn masura n care acestea s-au relevat si s-au cris-
talizat in limitele acelei stari primare a constiintei
si, implicit, a imaginatiei animiste, mistice in sub-
stanta ei. Insd devine clar ca aceste trei elemente
au reprezentat trei structuri arhetipale mai intai de
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toate ale umanului, care in conditiile specifice ale
religiilor naturii i-au asimilat formele particulare
de materializare si care ulterior, cu timpul, au ajuns
sa fie considerate drept forme organice, proprii.
Trebuie sa amintim aici titlul unui capitol din cele-
bra lucrare Filosofia intr-o noua cheie de Susane
Langer si anume — Simbolurile vietii ca radacini
ale sacrului, capitolul imediat urmator avand un
titlu asemanator, insa de aceasta data cu referire
la mit — Simbolurile vietii ca radacini ale mitului.
Astfel recuperam, poate, ceva din imaginea justa
asupra situatiei in care ambii poli ai antinomiei
sacru-profan graviteaza in jurul epicentrului deti-
nut de valorile umanului, printre care se numarag,
fireste, si elementele respectivei antinomii.

Intr-o astfel de relationare sacrul isi pierde ca-
racterul exclusiv si nu mai sta drept atribut al unei
realitati superpozitionate fiintei umane. Sacrul nu
se revarsa peste om dintr-un receptacul transcen-
dental, ci emana direct dintr-un epicentru al fiintei
umane organizand intreaga realitate inconjura-
toare. Prezumam aici o pozitionare a ritualicului,
mitologicului si sacrului undeva pe muchia unei
linii de simetrie intre sacru si profan, situatie care
devine vizibilad de abia o data cu instaurarea , evu-
lui” sincron.

Afirmam acest lucru, deoarece la cestalalt ca-
pat al traiectului istoric observam insistenta cu
care in limitele campului profan sunt elaborate
cele trei entitati (ritualic-mitologic-sacru), insa in
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regim de simulacru®. Si toate aceste procese se
articuleaza cu o deosebita putere, producand noi
si noi variante, oferind concepitii si solutii, reverbe-
rand intr-o babilonie tot mai multicolora si zgomo-
toasa a noilor sensuri, semne, obiecte si lucruri.

Oleg Garaz

3 Tn planul existentei sociale evolutia sincreticului se prezin-
ta in limitele unui model asemanator, atata timp cat ... rolul pe
care l-a jucat termenul de “sincretism” in societétile fondate pe
culturi religioase este astazi jucat de termenul “multiculturalism”
in societatile fondate pe culturi seculare.” (in: P. Van der Veer,
Sincretism, multiculturalism si discursul tolerantei, http://www.
jsri.ro/old/html version /index/no_5/vanderVeer-articol.htm)
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