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ARGUMENT

Dezideratul unei analize filosofice a muzicii postmoderne si
digimoderne a pornit in urma unei indelungi implicari a autorului in
mirajul aventurii sonore, tranzitand gradual de la pasioratultator la
artizanul avid de progres in domeniul creatiei muzicale asistate de
computer. In virtutea acestei tranzitii, in perioada 2005-2011 am conceput
patru albume de muzica sub numele de Ad Ombra si LeVant, muzica
produsa si distribuita international, ce poate fi asimilatd unei nise a na
zuin telor artistice postmoderne pe care am decis ulterior sa le cercetez in
teza de doctorat] aarei text este cuprins aceastarte.

Tototdatd, incepand cu perioada antemergatoare realizarii
cercetarii de fatd, am dublat experienta praxisului muzical cu
aprofundarea lecturilor de specialitate, pentru a fonda un demers teoretic
ce imbind influentele din partea unor figuri ilustre ale filosofiei culturii
contemporane (Gilles Deleuze, Félix Guattari, Gilbert Simondon,
Katherine Hayles, Brian Massumi s.a.m.d.) cu contributii si pledoarii
personale n domeniul fenomenelor si ideilor enuntate. Exemplele
muzicale utilizate pe parcursul lucrdrii au fost selectate in urma mai
multor auditii, menite sa le certifice caracterul de relevanta. Prin utilizarea
preponderenta a unei bibliografii internationale, am incercat sa dezvolt o
posibila platforma de explorare ulterioara in literatura de specialitate
romaneasca a perspectivelor majore ale filosofiei occidentale a muzicii
contemporane create §i/sau asistate de computer, incepand cu post-
structuralismul si deconstructivismul francez si sfarsind cu cateva nume
rezonante ale filosofiei tehnologiei, invocateadengul lucrarii, pentru a
asigura o cat mai mare precizie cegtaala a analizei discursului muzical
post si digimodern. Faptul ca nu am gasit o asemenea abordare in lucrarile
romanesti, poate justifica suplimentar absenta unor nume autohtone in
referintele din literatura de specialitate. Experienta stagiilor din Paris, Tn



2010 si 2011- presupunand ore in biblioteca, participarea la conferinte,
seminarii si la nenumarate concerte si festivaluri de muzica contemporana
— mi-a facilitat accesul la maniera occidentala de abordare a subiectului
ales.Fara stimulul oferit de aceasta, realizarea lucrarii de fata in forma sa
actuald nu ar fi fost posibilda. Cu aceastda ocazie, precizez ca traducerea
textelor de limba engleza si franceza citate Imi apartine.

Fara a avea pretentia unei exhaustivitati care este Tn mod natural
potrivnica unei cercetari stiintifice autentice, am reus it totusi, in prezenta
lucrare, sa acopar o arie vasta din subiectul ales, in acord cu exigent ele
temelor sale specifice, optdnd pentru un demers multidisciplinar si
pluriperspectiwt. Acest demers include, pe langa terminologia filosofica
utilizata, referinte si descrieri ale unor elemente tehnice si tehnologice
specifice atat artei muzicale cat si domeniului dispozitivelor tehnologice —
sintetizatoare, computere, diverse prograereatie etc. — fara de care o
comprehensiune adecvata problemelor expuse nu poate fi realizata.

Consideram, 1n incheierea argumentului, cd prezenta carte, ea
insdsi o explorare a unui teren nou in spatiul culturii filosofice si muzicale
romane sti, va deschide calea unor aprofundari viitoare ale subiectului
propus, avand 1n vedere fascinat ia pe care atdt muzica, cat si tehnologia
digitala, asumate ca experiente psiho-emotionale, dar si ca rampe ale
reflexiei filosofice, le exercita asupra celor mai multi dintre noi.



INTRODUCERE.
MUZICA POSTMODERNA SI DIGIMODERNA:
CONTRIBUTII LA O ARTA A METAMORFOZEI
DIFERENTIALE

“Muzica nu este o stiinta,
ci o sursd a tuturor inventiilor posibile.
Asemenedilosofiei”.
(Michel Serres)

Muzica, in acceptiunea ei de act consumat cultural, intentional si
dirijat, este deopotriva duratd molecularizata in stratificari spatiale, feno-
men specifigi fenomen arhetipakxhiband virtutile puritatii primordiale,
matriciale.

Muzica contemporand, asumatd de compozitori de marca ai
secolului trecut precum Edgard Varese, John Cage sau Pierre Boulez, mai
degraba ca arta a sunetuluisauorganizare a materiei sonorey facut

audibile ,,fortele nesonore ale cosmosului”1 prin molecularizarea mate-
riald si stratificarea dirijata a frecventei in poiesis-ul hilomorfical deve-
nirii palpabile, manifestate ca acord intreossi logos

Un discurs despre sunetul supus regimului ontologic si fenome-
nologic al devenirii si al evenimentului ar putea fi justificat la intersectia
celor doua dictoane evocate in primul paragraf de ceea ce Victor Hugo
avea sa scrie peste milenii: “Muzica este aceea care exprima ceea ce nu

poate fi pus in cuvant, insa ce trebuie sa (rd)sune” . Deducem din aceasta
metafora imperativul analizei muzicii ca fenomen deopotriva al afirmarii,
dar si al eludarii, al suspensiei in inefabil

Diana Raffman descrie trei tipuri de inefabilitate muzicala:

1Gilles Deleuze, Félix Guattajille Plateaux Editions de Minuit, Paris, 1980, p. 96.

2 Victor Hugo, William Shakespearepartea I, cartea II, capitolul IV, 1864, dupa
http://en.wikiquote.org/wiki/Victor_Hugo.
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— inefabilitate structurala: incapacitatea de a accesa adecvat
reprezntarile noastre constiente asupra a ceea ce Inseamnd structura
muzicala;

— inefabilitate emotionald: inabilitatea de a exprima cu precizie, in
cuvinte, elementele emotionale din si dinspre muzica;

— inefabilitate conotativa (de nuantd): absenta unor categorii
structurale precise, apte sa descrie experienfa si stocarea inaltimii
relatiilor dintre intervalele sonore in etapa formarii reprezentationale
timpurii, ca de exemplu in cazul copiilor-minune, care de la varsta de 3
ani pot dovedi auz absolut

In aceasta ultima categorie, ideea de nuantd muzicald cuprinde
orice realitate reprezentationala a ceea ce mintea umana percepe si sto-
cheaza, dar pe care nu poate si o descrie. In virtutea acestei idei, deducem
cd muzica rezultd ca o tendintd de expresie a inefabilului matricialitatii
cosmogonice intuite, dar asemnificate, desfasurata ca revarsare de forte
asamblate prin retele complexe formate din oameni, masini, dorinte, idei,
reprezentari si sentimente. Ca atare, muzica este un act de impurificare a
inefabilului, desfasurat intre extensivukpatializarii sale fluide, matriciale
si intensivulapodictic al necesitatii comprehensive, care rezulta din po-
tenta gnoseologicad a omului.

Vom examina fenomenul muzical, pornind de la premisele asu-
marii sale prin raporturile de referential, semnificatie si reprezentare
asociativd i continuand cu teoriile multidisciplinare s1 categoriile
sinestetice mediate de platformaéftermediasi hypermedia pe care le
vom evoca in sprijinul nuantarii conceptelor noi introduse in feno-
menologia sunetului digitaiconul sonorsi iconul hipersonorPornind de
la aceste premise, atribuim muzicii postmoderne si digimoderne pe care
am ales sa o analizam 1n lucrarea de fata rolul de a contribui la nuantarea
raporturilor dntreontos si logos dintre ideal si posibil, dintre real si
hiper-real dintre offline si online ca maniere de validare alternativa a
existentei 1Intr-o reflectie simatriciala, prin redare, reproducere si
colonizare intensiva a senzorio-perceptivului.

Postmodernismul a functionat ca implementare a fragmentarii si
discontinuitatii in consistenta planurilor de expresie, generand nevoia
reevaluarii statutului sau ontic, fenomenologic si estetico-axiologic ntr-

3 Diana Raffmanl.anguage,music and minMIT Press, Cambridge, Massachusetts,
1993, pp. 111145.
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un cadru complet nou, suplimentat de dispozitivele tehnologice si
omniprezenfa computerelor s 1 instaurat ca regim cultural prin paradigma
modernismului digitabau, in termenii lui Alan Kirbydigimodernismului
Vom nuanta ideea cd postmodernismul, in virtutea problematizarii
intregului spectru al istoriei si al traditiei, genereaza premisele explorarii
extinse ale creatiei muzicale, prin procesele de pseudonaturalizarevir-
tualizare si actualizare toate fiind extensii aleexperimentului dife-
rentierii. Convingerile postmoderne, des i invariabil cantonate in cultul
disjunct iei si al eterogenitatii, au menirea de a restitui muzicii un caracter
flexibil, care reunes te atat mitemele romantice ale inefabilitatii, cat s i pe
cele contemporane, ale imediatudiecupat din banalitatea decorului sau
si investit estetic § 1 axiologic. Revolutia digimodernd a continuat
aventura postmodernd prin glorificarea experimentului ca proces
explorativ al practicilor creative, aceasta insemnand ca “experimentalul
poate coneni ideii ca un act creativ destinat evaluarii publicului nu
trebuie sa fie judecat in termenii de reusitd sau de esec, ci trebuie asumat

ca un act pur al activarii creatorului in necunoscut® . John Cage considera
cd a experi-menta nu Inseamnd neapdrat a te juca aleatoriu, caci arta
experimentald nu opune ordinea spontaneitatii dupa cum nici libertatea nu

se opune inerent necesitatii . Deducem astfel ca libertatea oferitd de
experiment reuneste deopotriva sublimul mimesis-ului, iconicizarea
artificiului  prin technopoiesis si toate vectorializarile rizomatice
subscrise paradigmei deleu-ziagettariana a dispozitivului abstract al
dorintei. Jean Pierre Laurent formula ideea cd, fara a se opune realitatii
exterioare, experimentul apare ca un suplimenttahsiitééii acesteia, prin

rearanjarea unui hazard controlat al experientei sensibile . Experimentul
digital beneficiaza de controlul empiric superior al observatiei si al
diverselor tipuri de metéimbaj, menite sd optimizeze si sa integreze
rezultatelesa reduca erorile, riscurile si anumite limite.

Misiunea postmodernd, cu variatele sale extensii printre care §i
digimodernismul, pe care am ales sa il problematizam ca orientare cultu-
rald dominantd a ultimelor doua decenii, ar putea implica o conjunctie
care sa pastreze echilibrul intre renaturalizarea autentica, netehno-

4John CageSilence Wesleyan University Press, Middletown, 1961, p. 13.

ibidem

Jean Pierre Laurenty actu— De [’expérimental dans [’art, Les Presses du Réel, Paris,
2001, p. 78.



logizata, ceea ce ar presupune inevitabil o destructie — chimica, biologica,
cosmica etc. — a sistemului de tehnologie integratd disponibil astazi si
pseudonaturalizarea technwietica, conform imperativelor transi
postumaniste alparadigmei determinismului tehnologiende tehnologia
devine naturda dominanta din care ne tragem insesi resursele activitatii si
la care, de multe ori, ne limitim si rezultatele. Extremizarea prezentei
realitatii virtuale Tn viata noastrd poate conduce si la ipoteza trans-
umanismului, adesea sugerata si imaginatd de beletristica science-fiction
si de o serie de ganditori tehno-utopici ai contemporaneitatii. Vom prob-
lematiza aceasta situatie in subcapitolul destinat pseudonaturalizarii
techno-poieticegare desacralizeaza complet raportul cu ideal-tipul unic al
sursei, ca §i concentrare de transcendentd, intuibila dar intangibild de
catre om si Incearcd o substituire a acesteia prin controlul reificat al
hazardlui si prin coextensivitatea interactiunii dintre om si dispozitiv,
pentru a oferi sinelui o sansa la insertia sistemica trans-individuanta. Cele
susmentionate sunt efecte a ceea ce Luciano Fioridi denumea environ-

mentalism sinteti7(; un laborator pseudonaturalizat mimetic prin recursul
la modelul simatricial allesign-ului inteligentunde toti putem deveni
demiurgii propriului univers, organizandgi coordonandu-1 dupa propria
vointa.

Dimensiunea protetica, de suplimentare, pe care o vom analiza ca
anexa la conditia fiintarii digimoderne, contribuie la validarea statutului
de inforg™ al individului contemporani trebuie perceputa in sensul sau
dublu,desprins din avantajele si dezavantajele sale:

— decuplarea totald de sfera informationala stopeaza evolutia, limi-
teaza fiinta la stadiul naturii de rang prim, predigitalizate. Sfera offline
constituie astfel limita existentei pure, nesuplimentate, rezumata la
tehnologiile predigitale de relationare cu realitatea.

— imersiunea digitald, o datd realizatd creeazd automat nevoi
dependente de computer care pot produce in timp mutatii fundamentale in
evaluarea comportamentalistd a sinelui. Mecanismele dependentei conlu-
creazd la nivel psihanalitic cu mecanismele placerii, aflate intr-o condi-
tionare exercitatd de existenta unei viziuni regularizate de Marele Celalalt

! Luciano Fioridi,Artificial companions and the Fourth revolutiodournal of
Metaphilosophy, 39 (4/5), 2008, pp. 66%5.

ibidem
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/ Le Grand Autrg, intersibiectivate prin diverse tipuri de comoditati si
mecanisme de satisfactie pulsionala.

Artistul digimodern este aprioric germinat in aceasta platforma de
valorizare a sinelui ca obiect de consum, dependent de artitinblogic
pana la punctul de dizolvare a acestuia in obiectul productiei sale, proces
urmat mai apoi de metamorfoza completd in obiect industrial. Aceastd
metamorfoza este in fapt procesul transmdividuarii digimoderne, cand
creatorul se autovalideaza reflexiv prin infuzia intentionald in microsistemul
digital si prin disolutie inter §i transsubiectivdi a sinelui, ceea ce
demonstreaza ca lupta intre auctorialul iconic afirmativ, si cel amorf post-
personal si trans-individuat a fost castigatd de cel din urma. Acest lucru
survine o datd cu debutul hegemoniei receptorului, intr-o celebrare aating-
ului, ca sistem axiologic instrumentat dienensiunea contributitedonista a
acestuia si in discretizarea progresiva a afirmarii sale exteriorizate, cu scopul
de a lasa refugiul intimitatii cat mai solid protejat.

Daca creatorul postmodern a autentificat muzica drept o artd a
“marginilor aflate langa un centru prébusit”lo, muzicianul digimodern se
declara satisfacut de siguranta acestora si chiar le prefera centrului, aspirand
tototdata Sf)re expunerea fulgurantd care glorifica cele cincisprezece minute
de faimd1 , metaford a asumarii banalitatii si efemeritatii artei sale.

O alta problematizare importantd a cercetarii consta in incercarea
de a demonstra ca artificiul, extensie fenomenologicd de camuflare a
vidului postmodern, este un mediator intre individuare si trans-indi-
viduare, avand ca zond de tranzit specific dezindividuareg autoimpusa
de fiintd ca procedeu metafizic al deconstructiei, 0 manierd necesara de
rezistentd la presiunile unei lumi in schimbare. Prin instrumentalizarea
copiei casimulacry icon diagramaticsaurizom, extensia artificiului Tn
campul muzich creeaza, in era digimodernismului, o seductie a
dispozitivului tehnologic care impune circular o seductie a omului de
catre magind. Deconstructivismul postmodern a condus, prin procesele
descrise de filosofi si teoreticieni ai culturii de talia lui Jacques Derrida,
Gilbert Simondon, Gilles Deleuze sau Bernard Stiegler, la o simulare a
dezindividuarii ca stadiu purgatorial, precedand procesul de trans-indivi-

9Jacques Lacargéminaire XIEditions du Seuil, Paris, 1973, p. 226.

Tony Mitchell, Performance and the Postmodern in Pop MuSiteatre Journal, no.1/
1989, Johns Hopkins University Press, Baltimore, p. 275.

Sintagma faimoasa utilizatd de Andy Warhol in 1968: http://www.phrases.org.uk/
meanings/fifteen-minutest-fame.html.
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duare, prin activare rizomatica colectiva si punerea in circuit a fluxului ei,
ca plan de consistentd fluctuantd a devenirii nomade. In viziunea
sociologului francez Jean Baudrillard, acest proces se stabilizeaza

ontologic n ideea déiper- realitatel 2. Cum insa nici o totalitate nu
sacrifica libertatea individului decat in folosul autoreglarii si autopoiesis-
ului, transsubstantierea ca tre expresie apare deopotriva ca un compromis
intre doringa ca factor stimulativ individuantrepresie ca factor
dezindviduant s i artificiu ca rezultantd necesari a trans-individudrii, care

se desfasoara la granita dintre eusi ceilalfi Tntr-un mediu pre-individuant
care transformd ambele parti prin punerea lor in relatie diferentiala.
Rezistenta adevarului intersectata cu planul contra-aletheic al urmei
derrideene, al scriiturii diagramatic-rizomatice prin procesidatapling
de exemplu, conduce la un platonism revers, ca metoda a deconstructiei si

a reteritorializarii anamnesis-ului ca hypomnesis, regim in care ideea
fiinteaza exclusiv conditionatd de germenul vizibil al persistentei sale n
artificiu. Putem, asadar, afirma ca sensul trans-individuarii este la randul
sau un tranzit, un abuz impus fiintei de mecanismele circulare ale
interogatiei ce cautd o afirmare i isi autoregleaza procesele 1n functiile de
stadiile temporare ale fixarii sale operative.

*k*

Vom formula in cele ce urmeazd un rezumat succint al ideilor
aflate in continutul cartii, in corelatie cu desfasurarea capitolelor in care
sunt expuse.

In primul capitol, vom enunt a principiile teoretice ale culturii
postmoderne, cu focalizare precisd pe caracteristicile muzicii din aceasta
perioadd. Vom descrie din perspectiva esteticii intensive deleuziene
socul, nostalgiasi distorsiunile formale ale structurilor compozitionale
postmoderne pentru a sustine ideea ca muzica se instaleaza in fenomen
ca triumf al intensivitat ii atunci cand incetam a auzi §i sfarsim prin a
asculta In a doua parte a capitolului, dedicata digimodernismului ca ex-
tensie paradigmaticd utilitar-funct ionald a postmodernismului, vom
descrie principiile si atributele sale fundamentale, in acord cu viziunea
oferitd de teoreticianul cultural britanic Alan Kirby, parintele sau
ideologic.

12Jean BaudrillardSimulacra and SimulatigiBlackwell, Oxford, 1994, p. 1.
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Tot in acest capitol, vom introduce o serie de consideratii refe-
ritoare la procesele individuarii, pornind de la ideile filosofului francez
Gilbert Simondon dinL’Individu et sa genése physico-biologiquel3,
asumate sub cupola conceptelor personalesaldzospasmigi cult al
autoreplicii, descrise pe larg in subcapitolele aferente.

In debutul celui de-al doilea capitol, propunem o serie de considera
tii fenomenologice asupra fenomenusintezei sonoreatat din punct de
vedere al rezultatului integral, definit ca devenire muzicald propriu-zisa,
cat si al procedeelor de manipulare, de editare si inregistrare a corpurilor
sonore imateriale procesate analog-digital, subscrise proceselor devenirii.
Pentru o mai buna comprehensiune a acestor fenomene in contextul
cultural descris de Deleuze si Guattari drept un camp al “cromatismului

generalizat”14, am decis cd este necesard si introducerea In cercetare a
unor dae tehnice si tehnologice, precum rezolutia Hi-Fi asumata ca
ipostaza a feerismului intensiv
In continuarea capitolului, vom introduce conceptul personal de

pseudonaturalizarepentru a oferi un model paradigmatic regimului
hiperfizic al artificiului, ca unitate operationald a procesului de techno-
poiesis Prin pseudonaturalizaresau renaturalizare techngoietic a,
incercam sa subliniem imposibilitatea de refuz a colonizdrii intensive a
simulacrului si tendinta pastra rii sensului aletheic autentic, adecvat prin
rezonantd simatriciala pentru a proteja ceea ce Walter Benjamin intelegea
prin aura operei de arta: valoarea sa unica si iconica , intr-un Sens aproape

SaCl’ulS. O data cu epoca postmoderna, absolutizarea acestei aure a devenit
chestionabild si ipostazierea iconica a creatorului demiurgic a devenit la
randul ei extrem de relativa, fiind corelatd cu stadiul metafizic al sinelui
absent descris de Lacan si cu mecanismul de transgresie a acestei conditii in
sensul unui trangdividualism care sa metamorfozeze agentiile realului, sa
forteze limitele sale, prin mecanismele enuntate de Katherine Hayles ca
elemente constitutive ale complexului proces de “interme-diere”: inscriptia

. 16 ,. . :
si Incorporarea . Aici apare stadiul secund al devenirii

13 Gilbert Simondon,L Individu et sa genése physico-biologique Editions Jéréme
Millon, Paris, 1995.
Gilles Deleuze, Félix Guattamp. cit, 1980, p. 85.

Walter Benjamin,The work of art in the age of mechanical reproductiBditions
Shocken, New York, 1969, p. 14.

Katherine HaylesHow we became posthumadniversity of Chicago Press, llinois,
1999.
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imanente, pe care am clasifieafin cinci etape, asimilabile deopotriva
diferentei emergente deleuziene si diferantei derrideene, de améanare a
revelarii sensului ei, pentru a lasa intact refuzul transcendentei si pentru a
conferi totodatd o consistentd referentiald vidarii sinelui. Intr-o conditie
ineluctabil legata de multiplele deviatii ale principiului placerii, devin
vizibile 1n instrumentarea hipeeala a postmodernitdt ii semnele
dizlocarii simatriciale, explicabile prin legea heterogoniei scopurilor
(Wilhelm Wundt) in care conteaza imprevizibilul, conteaza de unde se
pleacd si nu unde se ajunge sau unde se ajunge si nu de unde se pleaca,
prin combinatorica dezlimitatd a obiectelor memoriei cultural-istorice
(hypomnemata spre deosebire de suprapunerea simatriciald platonica,
unde ceea ce importd este raportul cat mai egalizat intre redarea si
reproducerg directd a matricii presupus originare, fundamentata pe
traditia si hermeneutica aletheica, de revelare a structurilor ascunse prin
anamneza.

Cele cinci planuri susmentionate ale devenirii imanente — planul
fiintarii, planul interogarii, planul activarii apartinand ordinii ontologice
prime versuplanul fiinta rii conditionate si planul organizarii techno-
poieticeapartinand ordinii secunde — vor fi pe larg descrise in penultimul
subcapitol.

Veti putea regasi in capitolul al treilea cateva consideratii despre
natura conceptului dertual si sensurile sale filosofice, cu focalizare pe
acceptiunile nuantate in opera filosofului francez Gilles Deleuze, cu
precadere in lucrarea sa de referinta Diferenta si repetitie (1968). Virtu-
alul si actualul, doud concepte filosofice ale caror avataruri cultural-
istorice vor fi examinate in acest capitol, se combind in gandirea
filosofului francez interpoldnd cardinal tendintele devenirii nomade,
deopotriva ca fenomen realizat, actualizat si codependent de contextul
stabl si izomorf al semnificarii si ca tentatie a sa predicatd de impalpabila
constructie opaca a permutabilitatii si a exteriorizarii dinamic-modale a
procesului de virtualizare.

Capitolul al patrulea este dedicat unor modele personalizate ale
analizei filosofice a fenomenului muzicii digitale, Thcepand noata-
modelul rizomatic inspirat de cugetarile deleuziene si subscris
combinatoricii topoentologice a suprafetelor care caracterizeaza planul
empiric superior al devenirii imanente de rang secund, incluzand
simulacrul si iconul diagramatic. Procesele deleuziene de deteritoriali-
zardreteritorializare constituie premisele de instalare a acestora in
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fenomen, actionand ontogenetic si fenomenologic ntr-o circularitate care
perpetueaza productivitatea, pe care o vom analiza in subcapitolul
“Deteritorializare si reteritorializare virtuala generativa ca techno-poiesis
autoreplicativ”’, o aplicatie la muzica virtuald generata exclusiv cu aju-
torul computerului. Un alt model propus este @ehl chaosmic al loop-
ului, definit ca unitate de fixare atomica a devenirii sonore prin repetitie si
diferenta . Vom continua cu descrierea atributelor expresive ale loop-ului,
de la cea performatismului diacronie- intalnit in practicile muzicale ale
cover version-ului, remix-ului, réstepretarii etc. — la cea aperforma-
tismului ucroni¢c asumat ca forma de recontextualizarg i rearanjare
combinatorica specifica creatiilor prin sampling, manipulare sonora etc.
si, in general, oricdrui tip de scriiturd derivatd care reactualizeaza
diferential si interogativ o problema deja solutionata anterior intr-o forma
sau alta.

Mentiona m aici introducerea in teza a conceptelor de icon sonorsi
icon hipersonorca derivatii nuantate personal ale conceptului de icon

performativ- ', apartindnd Bisserei Pentcheva, asumat ca valoare estetica
impregnatd unui semnal, obiect sau eveniment sonor intr-O agregare
complexa care alatura procesele deteritorializarii si reteritorializarii unor
demersuri de integrare multidisciplinard a analizei si sintezei sonore 1n
mediul digital, conditionate de parametrii de feedback-feedforwardhi
colonizarii estetice intensive.

Ultimul model analizat este cel alteractiunii digitale hibride, In
cae vom descrie teoretic si aplicativ cateva maniere de abordare a
raportului omeomputer, in conditiile specifice uzului cel mai raspandit al
tehnologiilor informatice n practicile muzicale.

Capitolul al cincilea cuprinde o analizd a mutatiilor culturale
identificabile in discursul muzicii post si digimoderne, debutdnd cu o
serie de consideratii asupra statutului autorului, nuant ate in jurul dis-
tinctiei triadice 1intre autor-actor -auctor, coagulate intr-o alchimie
proprie a influentelor regasite in teoriile lui Roland Barthes, Michel
Foucault sau Bruno Latour.

La nivelul mutatiilor observate in procesul creatiei muzicale in
sine, vom analiza procesele dampling colaj sau plunderfoniedenu-
mindu-le maniere decriitura trans-idiomatica a copiej facilitata de

17 Bissera V. Pentchevahe Performative Icgnin The Art Bulletin, Vol. 88, No. 4,
publicat de College Art Association, december 2006, pp.6&3L -
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cadrul de instrumentare auctoriala oferit de paradigma pseudonatura-

lizarii. Prin suplimentdrile digitale, este incurajatd pornirea din acelasi
punct, pentru actualizarea divergentei ulterioare prin ceea ce am numit
insertii auctoriale distinctive.

Prefixul individuant specific postmodernitdt ii este susceptibil de a

purta numele, intocmai ca personajul din filmul The Matrix, Nk,
datoritd constantului impuls recursiv de evocare a planurilor istorice si
culturale ale trecutului. Capitalul cultural pre si post-iluminist este

relevant in perspectivaoftmoderna in ipostaza sa de resursélg caniba-
lizarii traditiei” , dintr-un punct escatonic al laici si acum ~, definit

prin prefixul depostdeopotriva cu cel de neo.Digimodernismul se naste
din cultul acestuipost/neo- tot,asamblaj careedefineste recapitulativ
confi-gurarea ideii de realitate, prin conjunctia cu rezonantele mediate
dia-gramatic si rizomatic de inteligenta artificiald. In consecinta,
creativitatea se redefineste la randul ei si practicile sale din domeniul
muzicii impun oanaliza ajustata, pe care ne vom stradui sa o elaboram in
cercetarea curenta.

In ultima parte, dedicati analizei modificarilor prezente la nivelul
sistemului de diseminare a operelor digital-virtuale, vom examina
tuatia planurilor de stocare, distribuire si receptie a produselor muzicale,
situate intre paradigma contributiva a heterarhiej regasita in doctrinele
Creative Commons si impulsurile de control si profit exercitate ca pre-
siune totalitara a netocratiei, definita prin contrast ca sistem ierarhic de
structurare a activitatii artistice desfasurate pe Internet. Vom utiliza
sintagma deinfoanarhism cryptomnematicare ne apartine, pentru a
reliefa contrahegemonia partizanatelor contributive si manierele lor
militante, impregnate de fervoarea sifiea apoteozelor epocale de turnur
a istoricd , pe care le regasim relevante In contextul realitdtii cu-rente.
Dincolo de infuzia spiritului muzicii pop si de masificarea productiei
vizibile a muzicii cu elemente evidente ale antivalorii si ale decadentel,
regasim in contrabalans o fortd constructiva, pozitiva, mani-festatd prin
intensificarea divergentei s i a combinatoricii dezlimitate si subordonate,
cel putin teoretic, nobilului ideal al cunoasterii libere.

18Frederic JamesorRostmodernism or The Cultural Logic of Late Capitalidduke
University Press, Durham, 1991, online: http://xroads.virginia.edu//jammson/
'ﬁ%meson.html.

Vom dezvolta aceastd idee in descrierea notiunii de “imanentizare escatonica”,
propusa de Eric Voegelin in 1952 si mentionata in teza incepand cu capitolul al doilea.
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Drept concluzie, vom incerca sa conturdm o resemnificare a liber-
tagii in sensul de necesitate imperativda a devenirii aflate in decorul
orizonturilor nomade si adesea vulnerabile ale abdicarii de la certitudine,
un corolar al sensurilor deschise care reuneste sfera tipologiilor si topo-
logiilor sonore digitale cu luciditatea responsabila a reflexiei filosofice.
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CAPITOLUL 1

METAMORFOZE CULTURAL-FILOSOFICE ALE
MUZICIl POSTMODERNE

1.1. Definitii si caracteristici ale culturii postmoderne

Dupa dictionarul saxon Merriam-Webster, postmodernismul este
definit drept perioada “succesiva celei moderniste” care cuprinde “orice
mis care de reactie la modernism, caracterizata prin reintoarcere la traditie
(ca in arhitecturd), de autoreferintd ironica si absurditate (in literaturd)”
sau, finalmente, care “apartine de o teorie ce implica o reevaluare radicala

a accefiunilor moderniste despre cultura, identitate, istorie sau limba”
Postmodernismul, in viziunea lui Jean-Francois Lyotard, este

fundamental bazat pe perceptia si asumarea lucidda a declinului erei

moderne positluministe, care “predica notiunea progresului in cunoas-

tere, in arte, in tehnologie si in ideea de libertate umana, toate asumate ca

maniere de a conduce catre o societate cu adevarat emancipatd de la

.o . . 221 < <
saracie, despotism si ignoranta” . Scott Lash sugereaza cd postmoder-

. A . . . 22 .
nismul apare inmna unui proces de “dediferentiere” , revers modernis-
mului care a avut ca scop segregarea culturii religioase de cea seculara, a
culturii inalte de formele joase. Postmodernismul uzurpd regimul
diferentierii nu prin inversarea polilor, ci prin tendinta de a hibridiza
segmentdrile si a lateraliza destinatia discursurilor sale.

In asumarea lui James Beckford, postmodernismul se defineste
prin:

20http://www.merriam-webster.com/dictionary/postmodern

Jean-Francois Lyotartla condition postmoderné&ditions de Minuit, Paris, 1979, p.
39.
22Scott LashSociology of PostmodernisiRoutledge, London, 1990, pp. 11-14.
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— refuzul de a valida cunoasterea pozitivistd, critic-rationalista
drept singura forma de cunoastere valida;

— cultul spontaneitatii, al fragmentarului, ironiei i ludicului;

— combinarea simbolurilor eteroclite, din diverse domenii, cu
multiple ancore ale sensului,

— refuzul de a sucomba sub imperiul sistemelor “triumfaliste” ale
miturilor, ideg.llj’urilor, macrosau microcadrelor de narativa absolutiste si
incontestabile .

IThab Hassan concentreazd schematic cateva diferente esentiale
intre modernism si postmodernism , dupa cum se regdsesc in tabelul de
mai jos.

Modernism Postmodernism
Inchis Deschis
Scop Joaca
Design Hazard
Opera finita Proces
Distanta Participare
Centralism Dispersiune
Selectie Combinatorica
Profunzime Suprafata
Semnificat Semnificant
Cauza Urma
Determinare Indeterminare-

supradeterminare

Tabelul 1. Distinctii intre modernism §i postmodernism
(dupa Thab Hassan)

Astfel, prin contrast cu modernismul, reprezentat prin apelul la
structuri epistemice formalizate Tnirmaniera inchisa si fixa, postmo-
dernismul presupune descrierea unei lumi prin suprafetele sale, prin
intermediul unor semnificant i fracturat i. Avangarda a deschis calea catre
postmodernism prin opozitia dialectica fata de tot ceea modernismul avea
de oferit. Postmodernismul a sigilat deschiderea avangardei prin epui-

23James A. BeckfordThe Changing Face of ReligipBage Publications, NY, 1992, p.
19.

24Ihab HassanThe Postmodern Turn: Essays in Postmodern Theory and Cuiie
State University Press, Columbus, 1984, pp. 123-124.
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zarea sondarilor de profunzime, prin abandonul cauzalitdfii, omogenizand
si orizontalizdnd orice formda de manifestare. Dupa Matei Calinescu,
postmodernismul implica o regresie a avangardei la stadiul interbelic al
dadaismului si al suprarealismului, promovand o anti-arta de dragulnti-

artei , cuamendamentul elevarii gradului de accesibilitate la nivelul cat
mai multor clase sociale. In acelas i registru, Thab Hassan considera ci
postmodernismul rdmane echilibrat prin comparatie cu ultima suitd de
avangarde moderniste, mult mai nerestrictiv lackitsi la adiacentele
culturii de masa

Dupa Rick Shrader, specifige viziunii postmoderne sunt cateva
principii ale detranscendentalizarii

— adevarul si eroarea nu mai sunt termeni relevanti: fiecare om 1isi
creeaza propriul adevar in situatii specifice;

— cultura a devenit “grddina” adevarului, acesta fiind acceptat
numai daca este conform normelor particulare ale unui grup rezonant;

— limbajul trebuie deconstruit de la tendintele sale opresive la un
flux neconventional de valori amorale.

Miturile sunt acceptate in postmodernism nu pentru valoarea lor de
adevar, de rezonanta arhetipald, ci pentru sarmul sau moda pe care le
reprezintd. Feerismul si relativismul se intrepatrund pentru a integra
seductia aletheica, asa cum o intelege si Richard Dawkins, in estetizarea
revelarii adevarului atat prin mijloace artistice cat si prin cele tehnico-

stiintiﬁcezB. De aici aparitia orientarilor New Age, tele-evanghelismului
si tuturor reconcilierilor la moda intre stiinta si religie, care au determinat
in ultimele decenii o puternicd impregnare misticd in discursurile
stiintifice, culturale si artistice.

In forma sa esentializatd, postmodernismul propune o suspensie
experimentald a transcendentei, inlocuitd de imanentizarea absolutd in
care domina libertatea de a alege orice mentine individul acordat la planul
suprafetelor si la refuzul de a trdi dominat de viziunea si cadrele impuse
ca principii universale. A fi cu adevarat postmodern presupune o acuitate

251\/Iatei Cilinescu, Cinci fete ale modernitdatii, Editura Univers, Bucuresti, 1995, pp. 40-
66.
26Ihab Hassamp. cit, p. 5.

Rick ShraderPostmodernismmJournal of Ministry and Theology, May 1999, online:
http://www.aletheiabaptistministries.org/index.php?option=com_content&view=article&
id=14&Itemid=32

Richard DawkinspPnweaving The RainbgwPenguin Editions, UK, 1988, pp. 4-7.
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sporitd asupra a tot ceea ce este potential, virtual si deschis actualizarii
printr-o asumare spontana, cateodata convertita in expresie afectiva
imediata, in procesul a ceea ce Félix Guattari denumea “productii de

subiectivitate” ~ . Tendin{ a de productivitate continud, legitimata de
postmodernism, a generat instantaneu explozii radical-pozitiviste, defense
sceptico-nihiliste, imersiunipsitualiste colective de sustinere a super-
stitiilor s 1 a miturilor, toate fiind maniere ale sistemului de a-s i conserva
unitatea, pentru ca , dincolo de entuziasmul multiplicitatii, toate acestea
au motivat excesul si impostura, demonstrativul si cultul lui pseudomasti
de mentinere a echidistantei fata de suprafata prin cultul interfetei, al
intersectiei mereu genitoare de subiectivitate.

In Imposturi intelectualgSokal si Bricmont atentioneazi asupra
abuzurilor existente de multe ori in gandireatpoderna, caracterizata
frecvent de “mistificéri, obscurantism deliberat, gandire confuz a si uzul

eronat al multor termeni stiint;iﬁci”30. Hibridizarea discursului filosofic
este, de asemenea, o consecintd a eterogenitdtii postmoderne, derivand
adesea di impulsul catre o combinatoricd vicioasa si o aplecare pentru
orice serveste ca suport al atragerii imediate a atentiei, prin opozitie cu
ceea ce este acceptat ca traditie, chiar daca aceasta Tnseamna o pervertire,

o augmentare, o reprezentare radicala a acesteia. Determinand inevitabil
emergent a hiperindividualismului, a monadelor autosuficiente, delimitate
orizontal de impulsurile de interactiune din ce in ce mai fortuite, dar si
mai superficiale, de haloul unui globalism care nu face decét sa acutizeze
nevoia demarcarii propriilor granite pana la formele cele mai extreme ale
aliendrii, postmodernismul aruncd omul intr-o goana din ce in ce mai
alertd de a se intalni cu sine 1n idealul totalizant i himeric al multipli-
citatii transindividuale, pentru a restitui nobletea servirii celuilalt ca
metafora a regasirii proprii.

Expresivitatea si gandirea critic-reflexiva asupra artei au
esuat adesea intr-o futilitate babelogica, care o apropie lumii
comunic arii desacralizate prin confuzia mereu crescanda intre
practica culturala autentica s i ludicul de loisir. Difuziunea
fragmentata a operelor de arta , titlurile de articole care prezinta

29Félix Guattari,Chaosmosis: an ethico-aesthetic paradigndiana University Press,
Bloomington, 1992, pp. 3-12.

Alain Sokal, Jean Bricmontmpostures intellectuelle€ditions Odile Jacob, Paris,
1997, p. 11.
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capodopere drept produse seducdtoare ale unui consumerism
imediat si vulgar, jocurile ingenioase dintre imagine § i cuvant,
semnificat si semnificat destinate mascarii vidarii de fond, se
impletesc in “buna expresie a seriosului” "~ (Lyotard), in verdictul
istoric prin care se reevalueaza continuu raportul cu idolii
trecutului.

Ca urmare, recursul la tehrakuralizarea digitala deriva din insasi
dorinta de profit maximal, de valorificare a oricarui material istoric prin
valorizare de market. Orice bun cultural devine sursa de consum si ancorarea
sa functionald rezida in nevoia omului de a-si satisface dorinta narcisiaca de
exprese prin mijloacele oferite de estetica seductiei. Artificiul, simulacrul,
masca mediaza §i automatizeaza acest proces, sub auspiciile unei structuri
supraconditionate de sistemul de originare, intr-un refren mereu dinamic,
sincopat de implozii si explozii tensionale autopoetice.

Alvin Toffler remarca efemeritatea ca si atribut al expresivitatii
postmoderne, pe care o denumeste “artd kineticd”, a carui scop in sine este

“tranzitivitatea” si dezavuarea permanentei ca Virtute32. In acelasi registru,

JeanFrancois Lyotard asociaza postmodernismului neglijarea originalitatii,

descentralizarea monopolului, reciclarea tradit iei, duplicarea realitatii.

Asemenea lui Toffler, filosoful francez identificd tranzitivitatea ca pe o

conditie centrala a epocii postmoderne, manifesta in trecerile de la productia

de masa la productia de nisa, de la centru la periferie, de la arta autonoma la

artd de consum, de la experientd la simulare, de la textualitate la inter si

hipertextualitate, de la reprezentare a lumii la autogeneeare® la utilitar
la Iudic si parodic33. Pentru a sintetiza, identificdim autentificarea

postmodernismului nu atat ca o paradigma, in sensul sau clasic, caracterizata

prin coerenta, claritate si transparenta a telos-ului, Ci caviziune a tranzitulyi
o kinetosofie care reflectd devenirea prin acordarea adesea nesincronica a

planurilor existentei.

1.2. Consideratii de sinteza asupra muzicii postmoderne

Muzica postmoderna poate fi definitd drept orice tip de creatie ce
utilizeaza sunetul si aderd fie la condit ionarea istorica a postmoder-
nismului, fie la atitudinea pe care acesta o promoveaza. Jonathan Kramer,

31y F. Lyotardop. cit, 1979, p. 54.
Alvin Toffler, Future ShockBantam Books, New York, 1970, pp. 174-175.
J.F.Lyotardop. cit, p. 105.

20



pe urmele lui Umberto Eco si Jean-Frangois Lyotard, adoptd ideea ca
muzica postmodernd este mai degraba o atitudine decdt un derivat
specific al unei perioade istorice. Kramer enumera o suita de caracteristici
ale muazici, pe care le consideram relevante pentru a fi enuntate,
deopotriva specifice modurilor de ascultare cat si a practicilor creative

- 4
specific postmoderne:

— nu este o simpla anulare si nici o simpld continuare a modernis-
mului, ci le include pe amandoua;

— este ludica si ironica, sub o forma sau alta;

— nu respectd granitele dintre practicile sonore si procedurile
tehnice traditionale;

— provoaca si deplaseaza limitele dintre “cultura inaltd”, academica
si cea “joasd”, de consum;

— se caracterizeaza prin dispret fatd de valoarea absoluta a unitatii
structurale;

— chestioneaza exclusivitatea de apartenenta, atat la elitism cat si la
populitism;

— evitd formele totalizante, nefiind nici integral tonald, nici integral
seriala, preferand hibridizarile disruptive;

— nu se caracterizeaza neaparat prin autonomie, ci prin relevanta
pentru contextul social, cultural, politic pe care il reprezinta;

— include trimiteri si citate catre muzica apartinand multor traditii
si culturi extrareferentiale;

— pretuieste tehnologia nu doar sub importanta conservarii si
transmiterii muzicii, ci §i sub cea a implicarii directe si imediate in accen-
tuarea fortei expresive;

— este rezervata fatd de opozitiile binare, preferand contradictiile;

— este fragmentata, discontinua, pluristilistica si eclectica;

— prezintd semnificatii, temporalitati si spatializari multiple;

— 1is1 desavarseste sensul in ascultator mai degraba decat in com-
pozitor, interpret sau partitura.

Dupa Octavian Nemescu, proeminent compozitor roman de mu-
zica contemporand, zodia postmodernd se configureaza ca “sceptica, fara
perspective, idealuri, sperante si, apartine in acelasi timp fundamen-

34 Jonathan KramerThe Nature and Origins of Musical Postmodernisim vol.

“Postmodern Music/Postmodern Thought”, editat de Judy Lochhead si Joseph Aunder,
Routledge, New York, 2002, pp.-135.
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talismelor religioase, fiecare crezand doar in adevarurile existente pe
suprafata cortului “

Ca reactie la avangarda muzicald modernista, muzica postmoderna
a convertit rezidualul elitist in forme apropiate si accesibile unei plat-
forme de gusturi mult mai diverse. Aceste conversii au fost realizate fie
prin anularea idiomurilor trecute, fie prin inglobare §i reprezentare
esteticd mixtd, cel mai adesea agregate unui discurs prin excelentd
personalizat, dominat de productia de subiectivitate guattariana. Nemescu
observa ca:

“atitudinea recuperatoare se pune in alti termeni acum, in

perioada postmodernd. Sunt recuperate stilurile, contextele

culturale ale trecutului, intta mixaj de factura polistilistica, in
disputa cu abordarea de tip metastilistic. Prin urmare, apare moda
de tipretro, ce cultiva o estetica cu miza pe impuritate (uneori

chiar kitsch), compilatie, eclectism. Asa se configureaza

neoromantismul, neoexpresionismul, noul lirism, neobarocul,

neorenascentismul dar si neoserialismul, neobruitismul etc., iar la

noi, noul pasunism si chiar noul proletcultism”36

Dintr-o perspectiva a combinatoricii sintactice a textualitatii post-
moderne, identificam 1n cele ce urmeaza o serie de relatii corespondente
prin corelarea cu variabila unitatilor simple de constructie textuald a
discursului estetic:

e Sintaxa postmodernd+lexic avangardist. se caracterizeaza prin
frazarea fragmentatd sau repetitivd, denarativizata, specificd postmoder-
nitatii, sugerata prin folosirea unor tehnici compozitionale de aranjare
orchestrakimbrala de soriginte avangardista . Dupa Dan- Eugen Ratiu,
misiunea postmodernd in spatiul artei “are sens in madsura in care e
identificatd cu post-avangardismil prin preluarea “limbajului formal
creat de modernism* si prin abandonul “ideologiei revolutionare a
inovatiei si a rupturii promovata de avangarda” . Regasim, sub cupola
acestei idei, o seriec de creatii deopotriva academice si fusion/jazz,

apartindnd unor compozitori precum David Tudor, John Cage, Luciano
Berio, Ornette Coleman, Meredith Monk, Louis Andriessen, Tom Phil-

% Octavian Nemescudvangarda in compozitia romdneascd, in revista “Muzica”,
gg.l/ZOlO, pp.10-11.

ibidem
DanEugen Ratiu, Disputa modernism-postmodernisiditura Dacia, Cluj-Napoca,
2001, p. 191.
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lips, La Monte Young, Nam JunéPaik, Carlos Santos si alti reprezen-
tanti ai colectivului Fluxus;

e Sintaxa postmodernd-+lexic postmodern: este caracterizatd prin
utilizarea idiomatica hibrida atat la nivelul sintaxei cat si al unitatilor
atomico-textuale, transstilistice. Ca exemple, amintim Venetian Snares,
DJ Radar, DJ Shadow, DJ Spooky, Fennesz, Igorrr, Gabriel Prokofiev
(Concerto for Turntable and OrchesjraDiamanda Galas, Meredith
Monk (Our Lady of Latg John Zorn $pillane Naked City, The
Residents, Einsturzende Neubaten, Pere Ubu, Nurse with Wound, Mur-
cof, Laurie Anderson, Robert Wyatt, Coil, Mika Vainio, Alva Noto,
Scanner, Joseph Nechvatal s.a.m.d., alaturi de numeroase colective de
artisti reunite sub egida unor case de discuri precum Mille Plateaux, Ad
Noiseam, Tympanik Audio, WARP Records etc.;

e Sintaxa postmoderna+lexic modernist. prezinta 0 desfasurare
denarativizatd, dar abundentd in tehnici compozitionale specific moder-
niste: John Cage, Alfred Schnittke, Arvo Part (prima perioada a creatiei),
Charles Ives, Mauricio Kagel, Charles Wuorinefinfe’s Enconium),
Olga Neuwirth No More, Sofia Guibadulina, Bernd Alois Zimmermann
etc.;

e Sintaxa postmodernd+lexic traditional-istoric reitereaza melo-
dia si armonia, are un continut constant, nefragmentat, dar adera
principiilor postmoderne de distantare critica si evaluanta a traditiei.
Influentati de seminalele experimente minamliste ale americanilor Terry
Riley, Philip Glass and Steve Reich, compzitorii europeni au decis sa
lucreze, dupa epuizarea imersiunilor in radicalismul avangardei perioadei
anilor ‘60-°70, cu notiuni simplificate ale melodiei si armoniei, ca metoda
de revitalizare a lirismului romantic al secolului al XIX-lea.

Acest gen de abordare stilisticd implica de reguld curentele
caracterizate prin prefixul “neo”, care include actiuni de reprezentare
expresiva a muzicii existente pana in prezent, de la rescrierea mai mult
sau mai putin ludico-parodicd a muzicii vechi (Michael Nyman, Alfred
Schnittke, Arvo Part) la experienta varietdtii transseculare (Frederic
Rzewski, Peter Maxwell Davies, John Cage¢o-baroc(Jordi Savall,
Thomas Adegs)Alfred Schnittke, Dominik Hornell, Wendy Carlos si, mai

3 . . . - C g
recent Igorrr ), neo-romantisniultima perioada a creatiei lui Krysztof
Penderecki alaturi de lucrdri semnate John Corigliano, Tan Dun,

38 Baroque-core, cf. http://www.last.fm/tag/baroquecore
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Zbigniew Preisner, Wojciech Kilar ultima perioada , Henryk Gorecki,
Gavin Bryars, Georges Rochberg, Fariborz Lachini si o intreaga pleiada

de compozitori post-sovietici: Valentin Silvestrov, Veljo Tormis, Giya
Kancheli, P teris Vasks, Lepo Sumera), neo-renascentism/neo-medie-
valism (John Tavener, Jordi Savall, Nicholas Lens, Arvo Part, Henryk
Gorecki, Vladimir Godar, Hans Otte si toti compozitorii care promoveaza

asa zisul “minimalism sacru”) .

Hibridizarea stilurilor a generat si nise subculturale in productia de
masd de inspiratie tradifionalistd , revizuite prin distantarea criticd si
transfrontieralizantd. Muzica New Age de pilda , se caracterizeaza prin
tendinta de recuperare a esteticii pitagoreice si prin reviriscenta subli-
mului in perceptia receptorului: proiecte precum Enigma, Delerium,
E.S.Posthumus, Secret Garden sau compozitori si intepreti precum Sarah
Brightman, Harold Budd, Ingram Marshall, Olafur Arnalds, Jéhann
Johannsson se inscriu in aceastd categorie substilistica. Orientarile neo-
clasice se regasesc si in spa tiul subculturilor darkwave/ethereal-ambient
Dead Can Dance, Elend, In the Nursery, Black tape for a Blue Girl, Ad
Ombra (proiectul autoruluinla turi de tendinte de neo-cabaret Angelo
Badalamenti, Ute Lemper, Jill Tracy, Bohren & Der Club of Gore,
Katzenjammer Kabarett, Vermillion Lies.

*k%k

Tehnologia ocupa un rol important in discursul muzical post-
modern pentru cd permite intersectii sinergice ale planurilor sale, idee
esentiald prin care vom justifica recursul la imperativul reconsiderarii
caracteristicilor oarecum vagi si imprecise ale postmodernismului sub
termenul mult mai clarificator de “digimodernism”, ca si succesor dedicat
reorgaizarii $i reintegrarii intr-un mediu nou al tuturor tendintelor
postmoderne.

39 Minimalism sacrumistic sau spiritual sunt termeni folositi pentru a desemna o serie

de lucrari muzicale de traditie occidentala din ultima perioadd a sec. al XX-lea,
caracterizate de o esteticd minimalistd si o focalizare spiritualistd sau religioasa ; dupa
Stephen Wright,”Arvo Pirt (1935—", in Music of the Twentieth-Century Avant-Garde:
A Biocritical SourcebogkGreenwood Press, Westport, 2002, p. 362.
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Intermediaeste un termen propus de Dick Higg4|(r)lsu scopul de
a evoca practicile artistice unde exista o fuziune intre mai multe campuri
de activitate. Practicilentermediacreeaza o rampa de hibridizare nu
neaparat cu scopul de a emfaza sintetic integrarea mai multor expresii
artistice intrana superioara, trans-referentiald, ci pentru a crea spatiul
necesar decentralizarii si disolutiei “Intregului continut referential® ca

manifest alnon-dentitatii si al non-definibilului ™. O practica frecvent
intdlnitd in intermedia constd in preluarea unui element dintr-un cadru
specific si proiectarea lui intr-un cadru diferit, pentru a fi prelucrat si
reinterpretat prin procedee strame de exemplu, traducerea unei idei

muzicale Tn coduri VIzuaIe Identificam, 1n consecintd, o forma a
mutabilitdtii estetice conversive, suplimentata Tn digimodernism de
transferul intentional, de la cel al contextului mutabil la cel al contextului
integrabil, sinestetic, al spatiului virtual pentru a conferi discursului nu
doar o semnificare interreferentiald, ci si transreferentiald, ca forma
avansata , integrativa si sinergic-hibrida, operationalizabild prin hyper-
mediaf1 . Aceasta se distinge dmtermedia prin aceea ca permite
utilizarea materialelor audioideo in mod sinergic, apartinand mutabi-
litatii integrativ sinestetice ntr-o maniera apropiatda de notiunea
wagneriand de Gesamtkunstwerkopera de arta totala adresata tuturor
simturilor, in care toate formele de manifestare expresiva sa fie
valorificate. O Incercare de a reda fizic un spatiu adecvat acestui deziderat

a avut loc Tn 1876, la deschiderea Teatrului Festspielhaus din Bayreuth,

. . . . s conrs . 44 A .
Germania, prin premiera ciclului “Nibelungilor” . Scenarizand lipsa

40Dick Higgins, Statement on Intermedi&lew York, 1966, in Wolf Vostell (ed.pé
coll/age (décollage) no.6, Something Else Press, New York, 1967, online:
http://www.artpool.hu/Fluxus/Higgins/intermedia2.html

Tainhoa Kaiero Claveilhe deconstruction of history, music and the autonomy of art
in the post-modern aesthetia, “Trans”/ no.12/2008, versiune online:
http://www.sibetrans.com/trans/a104/the-deconstruatienistory-music-and-the-
%Jtonomyef artin-the-post-modern-aesthetic

ibidem.

“Hypermediaeste ansamblul de rafieari si prezentari care reactioneaza interactiv la
actiunile unui utilizator cum ar fi sisteme de cuvinte, sunete prearanjate, putand fi
explorate gratuity, ordonate in moduri diverse si stilizate particular” (Stuart Moulthrop,

You Say You Want a Revolution? Hypertext and the Laws of Media
Postmodern Culture Volume 1, n0.3/1991, p. 6).

Rlchard Wagnell,a création de Parsifal & Bayreuttn “Parsifal de Richard

Wagner”, seria L'avant-scéne Opéra, nr. 38/39, Paris, pp. 166
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luminii In sala, emiterea tridimensionald a sunetului si o dispunere spi-
ralatd, pe sistemul amfiteatrelor grecesti, a spectatorilor, Wagner poate fi
considerat astazi unul din precursorii realitatii virtuale.

Practicile inter si hypermedia au devenit aplicabile in muzica
gratie dispozitivelor electronice, diseminate pe piata de consum la scard
largd in ultimele decenii. Dacd sintetizatorul, creatie proto-digitala,
asigura integrarea si accelerarea sintezei sonore de tip analog, computerul,
prin accentul pus pe explorarea microsonord a particulei, dar s 1 pe
deteritorializarea diagramatica si reteritorializarea iconica, integreaza prin
sinteza digitald atat aplicatiile intermedia, cat si pe cele hypermedia, intr-

o celebrare aoului integralism -, necesar nevoii constante a contempo-
raneitatii de unitate, de securizare si de simplificare a comunicarii.
Vehiculata in conceptul dediferentierii (Lash), nevoia de unitate mani-
festd ca simptom evident al deficitului ei_ plaseazd reconcilierea
contrariilor undeva intre “academism si kitsch” , intre rezidual si suprin-
zator: de la muzica junk realizata cu obiecte reciclabile si muzica de
bucatdrie  a lui John Cage la tendintele de a aduce, mai recent, hip-hop-

ul in spatiul filarmonicii, ca in lucrarea lui Daniel Bernard Roumain
“Civil Rights Leader” ~, ce alatura unui cvartet de coarde un DJ sau ca
opera despre defunctul lider libian Muammar Gaddafi, cerutd de Or-
chestra Nationald a Marii Britanii trupei Asian Dub Foundation

La nivelul muzicii savante, practica postmoderna s-a dezvoltat ca
excrescentd a academicului, in mare parte datorita dificultatii de a fi
expusa ca metodd de invatatura, fiind in schimb abordatd ca react ie
naturald la asumarea limbajelor istorice trecute s i la epuizarea gradatd a
tehnicilor avangardiste puriste, valorizate acum in alta grild de relationare.
Astfel, a fi postmodern in muzicd nu presupune neapdrat a apartine unui

45“Postmodernismul are si aspectele sale pozitive, depinde cum este conceput: sinteza
dintre arhaic i modern, dintre european si extraeuropean cat i intre natural si cultural.
In artd, asta inseamna dobéndirea unei viziuni planetare, de tip world music.” (Octavian
Nemescupp. cit p. 6.)

Jean-Francois Lyotarde Postmoderne expliqué aux enfants: Correspondance 1982-
1985 Gallimard, Paris, 2005, p. 21.

47John CageKitchen manufactured soundsnline: http://biblioklept.org/2011/12/12/27
-sounds-manufactureid-a-kitchen-john-cage/

“8pBR & The Mission SQ UnitBeyond the Stage: a comprehensive guide to Civil Rights
leader, versiune online: http://www.lied.ku.edu/documents/education/dbr.pdf, p. 2.

9Marc WeidenbaumSerial Port: A Brief History of Laptop MusicMay 2006:
http://www.newmusicbox.org/articles/Serial-Port-A-Brief-HistarfyL aptop-Music/
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stil precis definit, ci mai degrabd a sublima terapeutic rezidualul
interiorizat institufional Tn forma unor expulsii neconformate idealurilor
modernist-avangardiste.

Giancarlo Siciliano identifica in logica postmodernd aparitia feno-

menului de “perlaborare” . Acesta se conjugd cu distanta usor
transversabila a planului dintre ontic si fenomenologic, cu divizarea
internd multiplicitard a eu-lui si cu productiile de subiectivitate teoretizate
de Guattari, ce rabufnesc in acte performative de enuntare trans-
idiomatica, impregnate de doud caracteristici esentiale:

— glossofonia reprezinta abilitatea dinamica si trans-idiomatica a
muzicii de tipworld de a integra doua sau mai multe tipuri de discurs intr-
un tot unitar. De la Terry Riley si colabordrile cu maestrul hindu al
muzicii raga Pandith Pran Nath sau iconul pop Peter Gabriel si
colaborarea sa cu cantaretul pakistanez sufi Nusrat Fateh Ali Khan la
Giacinto Scelsi si incursiunile sale in misticismul mantric tibetan sau la
experimentele lui Lou Harrisson cu gamelanurile indoneziene, toate
experimenteleworld music/ folkvin in sprijinul acestei tendinte de
fuziune transfrontieralizanta a diferitelor tipuri de idiom, pentru a realiza
dezideratul* expandarii limbajului muzical dincolo de tonalitatile tempe-
rate ale sistemului occidental de valorizare a sunetului, prin incorporarea
procesarii acestuia, timbralitatii noi, microacordajului si amplificarii !

a fuziunii trans-idiomatice cu ceea ce Lawrence Grossber%zdenumea
“structuri ale plictisului contemporan — zgomotul si repetitia” -
incepand cu experimentele proto-electroniceroto-noise ale lui Luigi
Russolo, continuand cu cele ateizicii concretgi electro-acustice

(Karlheinz Stockhausen, Michel Chion, Pierre Henry, Pierre Schaeffer,
Vladimir Ussachevsky, Luc Ferrari, Bernard Parmegiani) pana la celebratii

50perlab0rare derivat din germanul “Durcharbeitung”, inseamna o munca de-a lungul a
ceva sugerand nomos-ul devenirii conting@l metamorfozei (Giancarlo Siciliano,
Musique et postmodernité: Pratiques/Théorisations/ InterférentesTranscultural
Music Review, no0.3/1997, versiune online: http://www.sibetrans.com/aany/
musiqueet-posmodernite-pratiquestheorizationsinterferences)

Andrew Hugill, Origins of electronic musjcin The Musical Times, Cambridge
University Press, vol 112, Issue 1541/2007, p. 8.

Lawrence Grossberds there rock after punk?n Critical Studies in Mass Com-
munication Volume 3, Issue 1, 1986, Taylor & Francis, Lond8801pp. 50-74, online:
http://www.tandfonline.com/doi/abs/10.1080/ 15295038609366629
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artisti contemporani Joseph Nechvatal sau Merzbow care ridica practicile de
distorsiune sonora la rang de practica esteticd. Yasunao Tone, fondator al
alternativei nipone la colectivul experimental Fluxus, estendai pentru
faptul ca rupe, zgarie, altereaza si supraincarca dispozitivele media de redare
pentru a crea sunete parazitate de zgomote si frecvente distorsionate, de
multe ori prin tehnica denumita “CD preparat”, o alternativa la experimentele
lui Cage pentru “pian preparat”. Sensul acestor demersuri este de a atrage
atentia asupra a tot ceea ce constituie “zgomotul non-muzical,

. . 5,93 . . . .
nesemnificativ’ ~ si valorizarea sa estetica consecutiva.

1.3. Atribute ale postmodernismului muzical

Vom propune in cele ce urmeaza o clasificare personala a
principalelor atribute si caracteristici ale structurii §i continutului
discursului muzical postmodern, realizatd dupd maniera de organizare
materiald, expresiva si structurala:

— extlemizarea structurilor operative si metamorfoza dinamica a
formelor;

— exacerbarea expresivitatii prin soc si nostalgie;

— multidisciplinaritatea ca manierd de organizare a discursului
muzical postmodern, de iatermediala practicile digitale facilitate de
hypermedia

1.3.1. Extremizarea structurilor operative si metamorfoza
formelor intre repetitie si climax continuu

Postmodernismul implicd o organizare diferentiald si criticd a
formei si a conditiei sunetului, care devine mult mai important in calitatea
sa de simplu atom in diferentierea planurilor de organizare sonora. Daca
in arta modernistd, forma era dominantd, marcand puterea esteticd si
sugestiva a continutului prin subordonarea materiei, in viziunea postmo-
dema, continutul creator este al formei, care la randul ei germineaza un
alt cont inut iniiator de alte forme, in dispret deplin fatd de materia
initiala, originara, asimilatd ca factor ancilar §i secundar. Artificiul
functioneaza ca asumare conventionalizatd a semnificarii prin substitutia
semnificantului real, al materiei prime, cu cel contrapus, artefactual, ce
activeaza un continut latent, presemnificat, insd extins la un nivel de

3 Steven Connor,Postmodernist Culture: An Introduction to Theories of the
ContemporaryBlackwell, Oxford, 1996, p. 471.
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testare a elasticitat ii fenomenologice. Extremizarea structurilor compozi-
tiillor postmoderne corespunde dorintei de intensificare a combinatoricii
generative de directii noi ale suprafetei, permanent chestionate si validate
retroactiv prin diferen{ ierea criticd oferitd de planul interfetelor
(intermedia/hypermedia).

John Cage sustinea ca logica muzicii postmoderne se bazeaza pe
contrapunerea activa a fragmenta rii si a disonantei, ca recul la tendinta
precedentd a modernismului de a “minimaliza natura actuald a lucrurilor

reale pe care mintea le dobandeste prin experienté”54 si a le formaliza
coercitiv in standarde acceptabile ale esteticii. Compozitorul avangardist a
extins maximal limita acestor standarde la nivelul formei prin travaliu
activ asupra intuitiei esenf ei, independent de nevoile audientei, iar
postmodernismul incearca sa omogenizeze aceste standarde prin medierea
artificiala a profunzimii ca si semnificare multivalentd a suprafetei. Apare

astfel cauzalitatea disonantei si a fragmentdrii care conferd creatorilor

sansa la o dezvoltare plenara a fondului aprehensiv, ca o consecinta a
extremizarii tehnicilor avangardiste celor mai avansate, restranse insa la
functionalitatea specificd, concentrationara si deconstruitd a aparentei.

Identificam doua tendinte extremizate ale formalizarii specific
postmoderne:

— minimalismul sau Noua Simplitateapare ca reducere semnifi-
cativa a travaliului de reconciliere intre forma si continut, initiind
celularizarea formei prin ceea ce vom analiza in capitolul 3 al lucrarii, ca
proces al loopingHui si al repetitiei.

Giacinto Scelsi (iclul de cvartete pentru o singurda notd), John
Cage Simfonia in Dy, Eliane Radigue, Pauline Oliveiros, Terry Riley,
Steve Reich sau minimalistii neo-romantici precum Philip Glass, John
Adams sau Miclel Nyman au expus in lucrdrile lor acest tip de
formalizare estetica.

— maximalismulsauNoua Complexitatedefinit de compozitorul
David A. Jaffe ca muzica ce “imbratiseaza eterogenitatea si i permite

. . S . ... .bB5.
desfasurarea in sisteme complexe de juxtapuneri si coliziuni® . Intre

54John CageSilence- Lectures and Writings/Vesleyan University Press, Connecticut,
1961, p. 14.

55 David Jaffe, Orchestrating the ChimeraMusical Hybrids, Technology, and the
Development of a 'Maximalist' Musical Style”, in Leonardo Music Journal, Vol. 5, MIT
Press, Cambridge, 1995, p. 67.
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maximalisti 1i regasim pe Edgard Varése, Charles Ives, James Dillon,
Brian Ferneyhough, Richard Barrett, Jonathan Harvey, Frank Zappa.
Pentru a elucida, pe scurt, manifestul neo-complexismului,
propunem un citat din Robert Venturi:
“Imi plac elementele care sunt hibride mai degraba decat pure,
compromise mai degraba decat curate, ambigue mai degraba
decat articulate, perverse si deopotriva impersonale, plictisitoare
si deopotrivd interesante [..] md pronun{ pentru o vitalitate
dezordonata decat pentru o unitate evidenta, pentru o bogatie a
sensului in defavoarea claritatii sale [..] o arhitecturda valida
trebuie sa cugrlnda dificila unitate a includeriisi nu facila unitate

a excluderii”

Putem identifica Tn acest manifest o resuscitare a avatarurilor
baroce ale formei, ale polifoniei intricate substituite acum de o fracta-

lizare multistratificata a organizarii sonore si totodatd de o tendinta catre
exhaustivitate, evighta in formele maximaliste ale muzicii, prin ala turare
manierista, artificializata, prin alipire frusta a diverselor forme ca in cazul
Noii Complexitati sau a diverselor tipuri de continut, prin recursul la

practica depotpourri, de medley7 generalizat,de abolire narativd a
tematicilor centrale, nconjurate de motive, variatii si substituite de
dramatizarea scenarizata secvential a irepetabilitatii.

Carl Stalling, celebru compozitor de muzica de animatie, a pre-figurat
stilistica postmoderna a teatralitatii dinamice, prin absenta temelor centrale,
folosirea schimba rilor stilistice abmptek_>8 intr-un stil similar preluat apoi de
John Cage, John Zorn s i Fantomas, proiectul lui Mike Patton. In proiectul

muzical Ad Ombra, cu care am realizat o serie de albume de muzicia de
factura orchestral-experimentald, am numit aceasta secvent ializare abrupta a

materialului sonowkuita anomica, emfazadnd prin aceasta descentrarea la o

tematica clara, polivalenta melodica si tematica, scenarizarea emot ionald in
parametrii cinematici si expresivitatea nuant atd a fiecarui pasaj, promovand
0 estetica a climaxului continuuDupa Bernard Séve, reflexia estetica si
filosofica asupra formelor mu-

*%Robert Venturi ,Complexity and Contradictioiin Architecture, Museum of Modern
Art NY, 1966, p. 16.

Mlan muzical ce alaturd diverse fragmente hetero-narative (n.a.)
Carl Stalling,Medley: Dinner Music for a Pack of Hungry Cannibakemplificat in

Phillip Nel, The Avant-Garde and American Postmodernity: Small Incisive Shocks

Mississipi University Press, 2002, p. 191.
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zicale este invariabil &drata de contingenta poeticului si picturalismului,
datorita abilitatii autonome a muzicii de a declansa in receptor si anumite

experiente asociative non-muzicale5 . Ca urmare, ne pronuntdm asupra
ideii de “muzica pentru ochi”, diatriba sinestetic-asociaiva elucidanta
pentru demersurile de organizare structurald a compozitiilor postmoderne,
completate cu o sugestie a absentei, a nedefinitului si a neterminatului,
pentru a provoca repetarea experientei auditive. Totodata, extremizarea
structurilor operative a creat raporturi complexe intre ceea ce Vincent

Tiffon denumeamaterie organizata si organizatii materializateGo, mai
exact Intre asumarea studiului muzicii ca forma autonoma, prin partituri,
studii teoretice si demersuri aplicative 1n conjunctie cu formele de
organizare instituionala care le vehiculeaza — scoli, conservatoare, festi-
valuri, concerte. Daca muzica simfonica de pand la Schoenberg era
destinata exclusiv intepretarii In medii la care nu aveau acces decat
anumite paturi sociale, privilegiate, discursul postmodern desecventia-
lizat prin ajustarea formei, distribuindeipe diverse niveluri de intele-
gere si expectantd din partea audientei, dar si prin plasarea in nise hiper-
specifice ale artistilor. Astfel, compozitori precum Krysztof Penderecki,
Pierre Boulez, Iancu Dumitrescu, Beat Furrer, printre altii, si-au creat
ansamble personale de muzicieni, orchestre special instruite in a le
interpreta lucrarile.

Practicile ascultarii structurate apar in urma unui acord constituit
socio-cultual intre receptor si emitator, cu scopul de a asigura o receptare
coerenta si concordant & a mesajului. Dupa Rose Subotnik, operele mu-
zicale se structureazd autonom numai dupd respectarea regulilor de
formalizare rat ionald, obiectivanta a unui anume tip de unitate decodifi-
cabila Tn baza conventiilor presupuse de autor drept comune ascultato-
rilor. Muzica contemporand impune nu doar existenta unui fond
aperceptiv comun ci si un travaliu de deconstruire activa s 1 reconstruire
pasiva a sensului impregnat operei de catre receptor. Acest proces poate
avea relevanta doar prin racordul la un anume grad de obiectivare si

5,gBernard Sevel ‘altération musicale (ou ce que la musique apprend au philosophe),
Editions du Seuil, Paris, 2002, p. 225.

GoVincent Tiffon, La partition, le phonographe et I’échantillonneur: usages de la copie
en musiqueRevue DEMéter, décembre 2003, Université de Lille-3, disponibil online:
www.univ-lille3.fr/revues/demeter/copie/ tiffon.pdf, p. 4.
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s 61 - . <
recognoscibilitate structuralda . Pentru ca fondul perceptiv al ascultato-
rului este ntran flux constant care difera de la o lectura la alta,
obiectivarea prin ancorare rationald, disciplinatd si riguroasa devine
indispensabila. Deoarece densitatea informatiei muzicale depaseste astazi
cu mult capacitatea aprehensiva a receptorului, nici un mesaj emis nu
poate s a posede o originalitate si un grad novator inobiectivabil, ci chiar
invers, mesajul emis, pentru a asigura o receptare adecvata trebuie sa cong
iNd o anume redundanta recursivd, adica o doza minima de familiar care
sa il faca recognoscibil de catre auditor. Repetitia realizeaza un joc
dialectic cu informatia semiologica vehiculata in continutul operei pentru
a-i consolida balansul optim intre diadel@anall/original previzi-
bil/imprevizibil, informativ/redundanttoate acestea fiind notiuni impor-
tante pentru specularea artistica a legilor esteticii formelor.

1.3.2. Exacerbarea expresivitatii prin soc §i nostalgie

Pentru a forta limitele asculta rii structurate, compozitorii contem-
porani au recurs la estetica intensiva, ale carei principii au fost dezvoltate
de Gilles Deleuze in “Diferentd si repetitie”, asupra carora ne vom
pronunta mai extins in capitolele urmatoare. Prin expandarea si reinnoirea
manierei de a simfti, prin colonizarea spatiului reprezentarii cu ceea ce
Pascal Criton denumea “drama proprietatilor, conceptelor si starii

lucrurilor” , pentru a permite discernabilitatea si identificarea elemen-
telor constitutive in barocul tesa turii sonore, estetica intensiva marjeaza
pe interferentele dinamice dintre determinarile de subiectivitate din sfera
senzorioperceptivului si a intelectivului si eterogenitatea oscilativd a
sistemului prin care se intersecteazd cu exterioritatea, actualizadndu-se

Regasim doud dominante ale expresivitatii formelor muzicale prin
care acestea se impun intensiv perceptiei receptorilor, deopotriva ca fac-
tori de potentare a dimensiunii formalizate cat si ca vectori fenomeno-
logici de plasare a muzicii Tn expatria husserliand a devenirii-in-durata:
socul si nostalgia.

61Rose SubotnikThe challenge of contemporary mydimiversity of Minnesota Press,
1991, p. 280.

62Pas;cal CritonGilles Deleuze et Félix Guattari: Territoires et devenirs. Bords a bords:
vers une pensée-musigie Le Portique: Revue de philosophie et de sciences humaines,
20/2007, online: http://leportique.revues.org/ index1366.html

ibidem.
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Socul deriva din dorinta contradictorie de transgresie pasiva si re-
gresie adva a granitelor eu-lui. Securizarea granit elor personale implica o
energie de conservare imploziva, centripetd, dar cu potential de manifestare
externd in diverse grade de intensitate. Socul apare ca dezi-derat de cucerire
intensiva avansatd, destinat starilor extreme de con-stiintd, prin colonizarea
carora sa produca o revelare inteligibild , integrald si o deschidere spontana

< o ., 64 - . .
catre esentda (aletheig ~ . Dupa Brian Massumi, socul este “modelul
senzatiei, pe masurd ce aceasta se intdmpla”, marcand “sosirea evenimentului

potential direct din centrul virtual al miscarii in materialitatea in-tensiunii’65.
Reinterpretand dints-perspectiva estetica, putem afirma ca socul este noul
sublim o liminaritate actualizatd acut in urma tentatiei transgresive a
constiintei de a se smulge din inertia locului comun reprezentat de acordul
experiential si expresiv cu teritoriile, evenimentele si starile realitatii
percepute ca exterioritate curentd. Prin exacerbarea expresiva a relatiilor
dintre spatiul intern si cel exterior, compozitorul urmareste crearea unei noi

Socul dizloca si segrega intentional, incercand prin dediferentiere
o restaurare homeopatica a ordinii sinelui prin infuzia de entropie arti-
ficializata in sfera entropiei latente. La nivel estetic, socul receptarii este
dirijat atent prin exacerbarea expresiva spre efectul asimilat de Mark Dery

“sublimului patologic” , aflat intre oroare §i extaz. Socul este pentru
artistii postmoderni maniera de a actualiza spontan in receptor fie mirajul,
fie repulsia, fie ambele simultan, cu scopul de a obtine gratificarea
imediatd a atentiei lor. Daca avem in vedere seductia exercitatd si gradul
de popularitate al unor forme muzicale extrem de violemtezicametal
industrial saunoise de exemphd nu putem decat valida aceasta ipoteza.
Pe de altd parte, dacd ne referim la nivelul ancordrii in timp, socul
poate fi explicat prin actualizarea spontana a ceea ce Toffler intelegea prin

. . - . < .. .07 o
”dezorientarea ametitoare adusa de sosirea prematura a viitorului” ', caz in

64 alétheia (grec.): adevar, sinceritate, realitate, actualitate, cu referire la ceea ce nu este
ascuns sau uitat. Dupa Martin Heidegger, aletheia serveste descoperirii esentei adevarului
prin dezvaluire (Entdeckeh si revelare inteligibilda (Verborgenhejt cf. Martin Heidegger,
Being and Timgsection 29-33, Harper & Row, New York, 1969, pp. 219-360.

Brian Massumi,Event Horizon in “The Art of the Accident”, Brouwer Editions,
Rotterdam, 1998, p. 157, versiune online: http://www.brianmassumiextes/
gé/enthorizon.pdf

Cf. Mark Dery official site: http://markdery.com/?p=77
67 ., . .

Alvin Toffler, op. cit, p. 12.
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care deriva din nostalgia unui timp diferit intersectatda cu anticiparea a ceea
ce va urma. Aceasta anticipare se instituie ca accelerator al reintoarcerii catre
aceldeja acoloprin procesul deBefindIichkeitGS, act de revelare aletheica
situationala prin fixarea euhui in activarea rationald consecutiva prizei de
constiintd. Expresia psiho-afectiva a socului apare simultan ca actualizare a
tensiunii reconciliate dintreorganizarea materieiasumate intensiv prin
subiectivare si autonomizare si materia orgaizatd, externalizatd ca instanta
de validare si corespondentd . In termenii lui Cornelius Castoriadis, intre
“istoria produsa si cea In curs de producere”69

In sfera muzicii, identificim curentul cyberpunk,reprezentat de
artis ti precum Juno Reactor, Atari Teenage Riot, Covenant, Kenji Sira-
tori, Clock DVA, steampunKDr. Steel, Vernian Process, Thomas Dolby,
Unextraordinary Gentlemen, Abney Park, David Bruaetjo-futurism
(Klaus Nomi, Voltaire, Vernian Process, lanva, Vangelis in Blade Run-
ner), experimentelgroto-industriale si avant-punk (Kraftwerk, Front
Line Assembly, Cabaret Voltaire, Throbbing Gristle, SPK, Boyd Rice,
Skinny Puppy),futuro-psihedelism(lgor Wakhevitch, Egisto Macchi,
Alain Savouret, Art Zoyd sau anumite trupe reprezentand curentul
germarKrautrock Klaus Schulze, CAN, Neu!, Amon Duul II).

Nostalgia deriva din tensiunea dintre raportul de transgresie-
regresie, cand energia se conserva, eu-1 preferand o contemplare apatheica
a unui adevar superior, subscris perceptiei imanente ca imagine a trecu-
tului. Ecoul memoriei afective bergsoniene ca factor de fixare in durata
planeazad asupra acestei idei, deoarece conditioneaza latent coordonatele
actualizarii.

Ca rezistentd la tentatia abandonului istoriei, artistul postmodern
isi ancoreaza resursele psiho-afective in trecutul asumat ca actualizare
regresivd a prezentului continuu, manifestdnd o reactie de pierdere a
increderii in realitatile factice ale prezentului. In termenii deleuzieni ai
colonizarii diferentiale intensive, nostalgia este o afirmare a repetitiei, o
pledoarie nihilista pentru idealizarea trecutului si traditiei. In esentd, ea
survine si din tendinta contra-matriciala de revelare aletheicd prin
raportarea distanti la ceea ce a fost si nu mai fie. In muzica postmoderni,
toate acestea se observa in: exploatarea temelor folclorice obscurizate de

68Martin Heideggerop. cit, section 29, pp. 172-182.

69Cornelius Castoriadid, institution imaginaire de la sociétéditions du Seuil, Paris,
1975, p. 161.
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timp, in cazul unor exponenti ai muzicii contemporane savante — Toru
Takemitsu, Tan Dun, Wolfgang Rihm etesau a muzicii neo-renascen-
tiste— toata seria compozitorilor deja citati ca apartenenti la minimalismul
sacru, plus trupe precum Dead can Dance, Corvus Corax, Estampie, Qntal
etc—, neo-romantice, nedasice si neo-tribale— Meredith Monk, Dj Goa
Gil, Abney Park, Diamanda Galas. Tendintele nostalgice se resimt si in
derivatele folkrock apartinand culturii de masa, manifestate prin
menestreli postmoderni precum Bob Dylan, Nick Cave, Leonard Cohen,
Johnny Cash, Morissey, Jacques Brel sau in mitizarea superstarurilor,
privite ca eroi ne@emantici ai scenei populare, penduland intre stralu-
cirea ei publica si tragicul existentei private: Elvis Presley, Jim
Morrisson, Michael Jackson s.a.m.d.

Totodatd, nostalgia se regaseste in tendint ele din ce in ce mai
raspandite de valorificare, In plind era digitald a produselor pe suport
media apartinand unor alte epoci, in asa zisa nisd vintage . De pilda,
anumite case de discuri independenteu sprofilat pe fabricarea si
comercializarea unor editii limitate ale unor lucrari muzicale, exclusiv pe
discuri de vinil, fiind destinate unei nise selecte de auditori.

1.3.3. Multidisciplinaritatea: mod de organizare epistemicd a

discursului muzical postmodern

Brian McHale explica tranzitia de la modernism la postmodernism
prin distinctia cd primul era caracterizat de o dominanta epistemica, in timp

ce viziunea postmoderna s-a focalizatprioritar pe dimensiunea ontologicé71
Desi intr-adevar semnificative la nivelul mutatiei ontologice si mai ales a
prioritizarii distinctiei dintre ontic si ontologic, suplimentarile tehno-
culturale postmoderne de tipuitermedighypermedigustifica analiza unui
discurs eteroclit, construit cu scopul elucidarii unei singure idei, ca serviciu
adus cunoasterii. Prin urmare nu putem neglija importanta epistemicului in
fundamentarea unui discurs multidisciplinar, aflat la granita mai multor
domenii ale cunoasterii, conform exigentelor de hibridizare specifice
planurilor de organizare postmodernd, coagulate ca manifest impotriva

70Vintage in sensul de vechi, depasit: http://www.thefreedictionary.com/vintage

Brian McHale,Change of Dominant from Modernist to Postmodernist Writiimg
Douwe Fokkema & Hans Berteng\pproaching Postmodernismlohn Benjamins,
Philadelphia, 1986, pp. 539.
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normelor prestabilite, care rejecteaza narativele universalizante ale
modernitatii si autentifica logos-ul in favoarea nomos-ului.

Vom formula in cele ce urmeaza o serie de legi si metode, des-
prinse din reflectiile asupra naturii epistemice a interactiunii acestor
domenii:

1) legea hibridizarii sinergice: se ghideaza pe principiul pierde-
epistemice corelate heterarhic pentru a focaliza o viziune hibrida,
singulara, ca rezultanta a perspectivelor multiple de studiu ale unui obiect
sau fenomen. Avaajul acestei legi este ca permite o viziune ampla,
eteroclitd, insa in acelasi timp focalizatd. Dezavantajul este ca poate lesne
esua intr-un enciclopedism cu aplicabilitate redusa. Este specifica demer-
surilor interdisciplinare.

2) legea hibridizarii dialectice se bazeaza pe tensiunea care apare
ca tendintd de suprematie a unei discipline si/sau metode in fata alteia,
generand legea subordonatd a heterogoniei scopurilgr formulata de

Wilhelm Wundt72. Prin aldturarea probabila a doud sau mai multe
perpective epistemice, mediate de o zond aprehensivd comund, se pot
naste conexiuni, idei sau bunuri culturale emergente, validate pragmatic
sau axiologic mai tarziu. Vom numi aceasta caracteristica retrovalidare
proces care descrie valoarea culturald, utilitard si axiologicd a unui
produs, dobandita prin interfata pe care acesta o are cu altele, din domenii
diferite, cu functii diferite. Aceastd lege este specifica demersurilor
transdisciplinare.

De exemplu, dacd e sa ne gandim la doud discipline artistice,
cinemasl si muzica, putem folosi o piesd muzicala ca fundal pentru un
trailer promotional al unui film si ceea ce ramane engramat dominant in
perceptia receptorului sa fie piesa muzicala si nu filmul sau, invers, putem
folosi colaje din filme celebre pentru a amplifica prin asociativitate
impactul emotional si implicit valoarea unei piese muzicale. Dacd ne
gandim la relatia dintre muzica si stiintd, putem imagina o situatie in care
atunci cand utilizdim computerul pentru a desavarsi tehnic sau estetic o
piesd muzicald, ceea ce obtinem sa fie un soft mai performant, potential
vandabil ulterior si nicidecum o imbunatatire estetica a piesei. Legea

72Wilhelm Wundt,Ethik. Eine Untersuchung der Thatsachen und Gesetze des sittlichen
Lebens Stuttgart, 1886, cfThe Stanford Encyclopedia of PhilosophHyacMillian
Publishing Company, New York, 1973, pp. 338t
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heterogoniei scopurilor devine aici improversiva, In sensul in care
deturneaza telos-ul stabilit initial pentru a crea, ulterior, o retrovalidare a
actiunii.

La nivelul metodelor, identificim doud dominante de optimizare a
multidisciplinaritatii:

— Vulnerabilizarea regulilorsi predominanta principiilor: trans-
gresarea agulilor permite largirea interfetei de emergentd a multidis-
ciplinaritatii. Dacd regula sustine imperativ: “Trebuie sd faci asta!”,
principiul ofera corespondente subtile — “X functioneaza pentru a-
indeplini pe Y. Principiul deleuzian al diferentierii implica transgresia
normei pentru individualizarea contingentd a zonei limitrofe unui obiect
sau eveniment, cu scopul nuantarii sale prin relationare. Regula ucide
haloul diferentierii, pe cand principiul il conserva.

— Metoda adecvarii prin idiolect . grilele de interpretare si
mijloacele lor se construiesc chiar si la initiatorul unui demers creativ pe
parcurs, prin procesul deja mentionat de perlaborare

Prima faza a cunoasterii presupune interiorizare idiolectica,
incubare §i intimizare, pentru a genera forta expresiva necesara actiunii
consistente. Eterogenitatea informatiei diseminate In postmodernism
reclamd o integrare a practicilor gnoseologice si epistemice sub o
coagulare profund individual, idiolectica. Dobandirea sensului cunoasterii
si a exteriorizarii et devine astfel complementara ontologizarii
subordonate circuitului de fixare identitara pe care, dupd cum vom
dezbate in partile urmatoare ale lucrarii, trans-individuarea digimoderna il
va desa varsi.

1.4. Dialectici si terapii postmoderne

Fragmentarea discursului $i dezavuarea marilor narative descrise
de Lyotard conduce la ceea ce putem nulailectici trans-narative
tensiuni ale microsistemului ale caror efecte depasesc raza de actiune
initiald s i se repercuteaza asupra macrosistemului. Intr-un mod concret,
daca, de pilda, cenzura a ajuns la gradul in care reprezintd o problema
sociala, se fac proteste, se contamineaza insusi discursul public cu

& Idiolecteste un termen utilizat in lingvistica, ce desemneaza ansamblul deprinderilor
lingvistice ale unui individ, specifice unei perioade a existentei acestuia. Idiolectul se
caracterizeaza prin mobilitate accentuata si printr-un puternic caracter individual:
http://bibliotecalibera.files.wordpress.com/2008/06/tehnici-retcsice-
argumentative.pdf, p. 9.
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repercursiuni numeroase in diverse arii de activitate, ceea ce implicd deja
o interventie de ordonare represiva la nivel macrosistemic. Postmoder-
nismul genereaza un efect similar, ca rezultat al tensiunilor sale consti-
tuente, pe care le vom numialectici miniaturale subsistemice, acumu-
late ca rezistentd la dez-individuare, care 1si cautd in mod firesc solu-
tionarea intr-un plan extern sau intern , dar transgresiv, de actualizare.

Tensiunea dezdividua rii apare circular, ca si consecintda a
rupturilor interreferentiale care diminueaza forta globala de represie a
sistemului, determinand schizotropie si haos in planul imediat al
individudrii si inter-individudrii, insa, in mod paradoxal, intretindnd-o ca
liant indispensabil functionalitatii de ansamblu a sistemului. Ceea ce
incercdm sd descriem este In fapt o stare de fractalizare circulara si
transnarativa: de la micro la macrosistem, planurile de consistenfa se
intretin reciproc prin diseminarea graduald si ierarhicd a energiei catre
instanta empirica superioard, care preia incarcatura eliberand-o ulterior
circular, ca feedback de represie si cenzura a carei fortd de colonizare este
direct proportionala cu cea a impulsului propagat, crednd implozii i
explozii la diverse niveluri ontice si ontologice:

“Intr-o opozitie [dialectici, n.a.] a filosofiei clasice nu ne

confruntdm cu o coexistentd calmi a ideii de vis-a-vis ci mai
degraba cu o ierarhie violentd. Unul din cei doi termeni 1l

guverneaza intotdeauna pe celdlalt (axiologic, logic etc.)”74.

Putem intelege consideratiile lui Derrida prin certificarea empirica
a faptului cd, mereu, anumite practici vor fi mai importante ca altele,
anumite evenimente vor avea un grad de acordare la esenta, mai puternic,

in acord cu intensitatea aducerii lucrurilor catre sine (Ereignig .
Postmodernismul este esentialmente o viziune fundamentatd pe cultul
tensiunii funciare, care a abandonat, dupa doud secole de aproximare
postiluministd, vectorizarea i controlul maximal al impulsurilor ei, desi
consistenta fenomenologica a actiunii impunea o exteriorizare a Ereignis-
ului, o expropriere decumulativa. Aceasta se realizeaza prin disocierea
dintre ontic si ontologic, realizatd in prima faza de deconstructia
derrideana ca forma de disolutie metafizica si, mai apoi, prin de-
diferentiere (Lash) ca maniera de reapropriere a manifestdrii exteriorizate,

74Jacques Derridd&ositions The University of Chicago Press, llinois, 1981, p. 41

Ereignis(germ.): termen heideggen cu sensul de a apropria, a aduce lucrurile catre
sine, in Giorgio Agamben, Daniel Heller-Roaz&utentialities: Collected Essays in
Philosophy Stanford University Press, California, 1999, p. 117.
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pentru a reversibiliza circuitul intensiv al individudrii. Acesta creeaza
ceea ce vom numionditia spasticd a existentei, impusa de disonanta
dintre intuitia unitatii, revelatd aletheic ca deschidere inteligibila,
simatriciala a planurilor de intepretare si impulsul continuu de a o
conserva in expresie, ca imperativ al exteriorizarii, fragmentata si
hiperspecifica, pentru arasigura consistenta actualizata.

1.4.1. Schizospasmigi neutralizare prin artificiu

Potrivit definit iei medicale a termenului76 , Spasticitatea
presupune hipertonie, hiperactivitate, hiperatentie §i un consum
energeticadaptativ ridicat pentru a asigura functionalitatea
optima a organismului. Situatia descrisa mai sus a creat, dupd
Deleuze si Guattari, fractura ineluctabila a fiint ei: pentru
schizofrenic nu mai exista o granifa clara intre sine §i naturd,
creator §i creatie, interior §i exterior, aparenfd § i esenfd.
Imperativul dediferentierii este de a relua circuitul, de a reintegra
individuarea in proces, potrivit axiomei formulate de Deleuze:
“Fiecare obiect presupune_ continuarea unui flux; fiecare flux,

fragmentarea unui obiect” ', si ca urmare, se creeaza procesul de
schizospasmie
Vidul generat ca si consecintd a conditiei schizofrenice, ca
parametru necesar circuitului ofeo platforma intermediara exploziei
tensionale excrescentare, care se despasticizeaza si se neutralizeaza prin
interventia artificiului, asumat deopotriva ca suspensie metafizica
(deconstructie) a autenticului si a individudrii prin productie subiectiva
integrata (dediferentiere) si solutionarea in plan terf, rizomatic. Artificiul
neutralizeaza astfel procesul de schizospasmiePrin activarea la nivelul
suprafetei, el oferd functionalitatea semnificantului dizlocat de semnificat,
asigurand consistenta si coerenta fenomenologica neutrd, independenta de
categoriile ontice si ontologice ce vor continua sa fie circulare, nomade si
transfugi. Artificiul este asadar un agent al scurtcircuitarii Ereignis-ului, 0

76 . . . . . .
Spasticitatea reprezintd o tulburare a sistemului nervos central caracterizatd de faptul
cd anumitfi muschi primesc continuu impulsuri de a se contracta, pentru ca nervii
acestora, nyt pot controla activitatea. (http://dictionar.romedic.ro/spasticitate)
Gilles Deleuze, Félix GuattariAnti-Oedipus: Capitalism and Schizophrenia
translated by M. Seem & R. Hurley, University of Minesotta Press,, 19&4
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solutionare temporara a vidului schizoidal declansat de deconstructie si a
consumului spastic presupusdieliferentiere.

Fiind un indicator psihasfectiv al individuarii, schizospas-
mia articuleaza nevoia de compensare prin acte freudiene de
sublimare a nevrozelor latente care submineaza mereu, prin
pulsiuni repetate, instan{ ele actionale. Artificiul realizeaza
medierea acestora, fie prin ironie sau parodie, fie ca premisa a
aventurii virtuale digimoderne si a hiper-realitatii, unde acor-
deaza trans-subiectiv sinele la nivelul topo-ontologic dévenirii
n devenire pentru a-l autentifica ca actor al proptiexistente. In
urma acestui proces, descris de Gilbert Simondon treas-
individuare schizospasmia devine deja exteriorizatd, apartine
tuturor §i nimanui, iar individului nu i ramadne decdt sa isi
atenueze conditia pulsionala prin perfectarea fidelitatii de executie
a rolului (auto)atribuit in extensia colectiva a hiper-realului.

Astfel narativa individuarii colective devine un accept tacit
al autoreplicii sistemice, ca imperativ necesar mentinerii
ameliorate, fluidizate a consistentei de tranzit intre individuare,
dezindividuare si trans-individuare.

Schizofrenia si spasticitatea transpar implicit in expresia artistica
postmoderna, care subscrie intensitatea socului, abisalul nostalgiei, natu-
ralizarea teatralitatii si a artificiului unui cadru estetic Tn care materia este
fundamentatd ca dizlocare de centru, prin manifestarea sa cameleonica,
disjunctiva si imprecisa catre anamneza “consistentei liniilor sale virtuale

. . . . - . : “”78
de bifurcare si diferentiere, pe scurt, catre eterogenitatea sa ontologica

1.4.2.Analogie si replica: tranzit intre (dez)individuarea

postmoderna §i (trans)individuarea digimodernd

Dupa filosoful francez Gilbert Simondon, procesul individuarii se
bazeaza pe critica a doua procese fundamentale ale metafizicii: hilo-

morfismulsi substatialismul .
In filosofia lui Aristotel, analogia cu artefactul produs de un
mestesugar este esentiala pentru a intelege formarea lucrurilor si tranzitia

"Brglix Guattariop. cit, 1992, p. 61.

& Bernard StieglerNanomutations, hypomnemata and grammatisatR(06, articol
online: http://arsindustrialis.org/ node/2937
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lor ¢ atre substantialitate prin forma —morphe-, aceasta din urma fiind cea
care particularizeaza si individualizeazd material intr-0 quidditate
specifica si identificabild. Hilomorfismul presupune existenta analogica a
principiului individuarii inaintea actului de substantiere a ei, intr-un plan
deja constituit care reclama, dupa Stiegler, nu mentinerea in unitate §i nici
in dualitate ci in procesualitatéSa cunoastem mai degraba individualul

prin procesul individudrii decat individuarea in baza individualului”
Hilomorfismul aristotelic evidentiaza efectele substantierii —
aplicarea unei forme materieidar nu evidentiaza priza de transformare a
momenului cand forma devine forma. Aceasta inceteaza sa fie asumata
ca principiu static al indviduarii identitare si devine trans-substantiata in
informatie, intr-un proces marcat de o dubld conotatie: pe de o parte
apartinand etericului spatiu al abstractizdrii, analog crizei de constiinta
care circularizeaza individuatia realului exterior de ca tre subiect, sesizata
de acesta gratie “individuatiei analogice a cunostintei in subiect" ~, pe de
alta, fiind operationalizabila si reformabila, in procesul informationalizarii
realizat prin extensie tehnologicd — ceea ce determind dezindividuarea
individului, prin conditia ancilard pe care o are in fata obiectului teh-
nologic. Aceasta, conduce, dupa Simondon, la un conflict intre cultura,
care este realitatea indivigliei colective si psihice raportate la mediile

tehnologice, si tehnica, care este condi fia acestei individuatii . Astfel,
observam cum principiului analogiei 1 se adaugd un alt principiu de
mentinere in proces, pe care il vom denumi principiul (auto)replicii
Replica presupune existenta unui dialog intre forma si materie,
intre obiectul individuat si procesele de individuare. Ea asigura si
mentinerea In proces, coordonarea ontologicd a lui “cum”, ca plan al
interogarii, cu quidditatea determinatd a referentialului autofundational
(“ce”), autoreplicat prin tehnologie ca extensie artificiala, protetica a
subiectului. Aceasta extensie are rolul de a restabiliza sistemul constiintei,
contaminat la nivelul psihescial de o disparitate identificata de Si-
mondon 1intre constiinta individudrii, inter s$i trans-individudrii st
subiectivare. Societatea industriala marjeaza intens pe artificiu, replica la
quidditateaunui obiect sau eveniment, pentru a-I deposeda de statutul

:Sibidem.

Gilbert Simondon,L Individu et sa genése physico-biologigueditions Jéréme
hgillon, Paris, 1995, p. 34.
82., .

ibidem.
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individuant, hilomorfic si pentru a-l transforma in agent de suplimentare a
procesului individua rii psihice si colective prin manipularea lui “cum”.
Potrivit lui Bernard Stiegler, esenta acestui proces este “construitd din

artefacte si natura sa este Tn mod originar secundard” , in opozitie cu
pre4individualul naturii prime, care constituie platforma de existenta
initiald a entitatii subiective.

Stiegler denumeste acest proces maieutica instrumentald84 , un
efect de oglinda care descrie situatia cand cineva care se reflecta prin
celalalt este deformat si reformat in proces. In paradoxul lui Simondon,
cunoas terea individuarii presupune o individuare a cunoasterii, ceea ce
devine posibil tocmai prin audeclansarea constienta a replicii
interiorizate: “Fiint ele pot fi asumate prin cunoasterea subiectului, dar
individuarea lor nu poate fi inteleasa decat prin suprapunerea cu procesul

cunoasterii subiectului” . Astfel, tehnologia reprezintd o premisa a
individuarii psihice si colective sau a trans-individuarii, realizabile prin
autoreplica. Dupa cum am aratat in subcapitolul anterior, deconstructia a
impus o analiz & simptomaticd a dez-indvidudrii, asociatd conditiei
schizospasmicesand indivizii devin “divizi”, cand fragmentarea devine
disolutia onticului in ontologic, care prin constiinta artificiului ca fals, a
culturii ca pseudonatura si a hiper-realului ca altceva decat realul, creeaza
un plan ontogenetic, in care individuarea devine eveniment in miscare, n
proces, In imanenta.

Schizospasmiaste invariabil corelatd cu experienta angoasei s i @
disonantei dintre imperativul senzorio-perceptiv si intelectiv-rational si
cel afectivemotional, care scindeaza trans-individuarea si mentine
diferenta intre subiect si obiect, intre singular si colectiv, fiind asadar
principalul inamic al tran#adividuarii si agentul dez-individua rii.
Mediul digital, ca extensie care incearca imanentizarea paradisiacului prin
agentiile mediatoare ale conectarii §i gratificarii rapide coreleaza toate
procesele individudrii pentru a relativiza si a ingusta relatia cu mitul, cu
misterul, cu revelatia si a reduce, ultimativ, angoasa. Observam cum
compromisul rezultant este artificializarea din ce in ce mai intensa a
existentei Tntr-un mediu substantiat ca replica a individudrii subiective,
incomplete, mediu care prin persistenta gratificantd a imaginii exteriori-

83Bernard Stieglemp. cit, 2006, online: http://arsindustrialis.org/node/2937
idem Technics and Timetanford University Press, California, 2008, pp. 156-158.
Gilbert Simondongp. cit 1995, p. 36.
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zate, ca extensie a naturii secunde, completeazd procesul de trans-Su-
biectivare, prin tendinta de instaurare a regimului adictiv fata de aceasta.
Placerea este un regulator intensiv al retelei menite sa mentina actele

“atagate fondului natural, ca sursa a devenirii prin individuare continua”
Ea contine intrinsec forta amplificarii si a acomodarii prin dezavuarea

tensiunilor starii de transductie ', destinatd sd mentina actuald abilitatea
individului de a intra in relatie trans-individuanta cu alteritatea sa colectiva,
satisfacandu-si optim si platforma primara a pre-individualului, constituita
din instincte, pulsiuni etc. Simondon n@&ra importanta asumarii etice
responsabile a relatiei cu domeniul mecanic al dispozitivului tehnologic,
pentru a reduce riscul societatii de a deveni de la o trans-individuare fizica
colectiva un dispozitiv abstract hiper particular, supus principiului placerii:
"Daca un om devine alienat prin tehnica, aceasta nu se intdmpla din cauza
ma§inii88, ci datoritd unei intelegeri gresite a naturii i esentei sale”89

Digimodernismul si determinismul tehnologic speculeaza acest
hiatus si ridic & acomodarea cu tehnologia la rang de agentie de auten-
tificare ontica ireversibila in planul individualului si al pre-individualului,
prin principiul descris mai sus, al placerii puse in slujba functionalitatii si
al gratificarii rapide. Regdsim aceastd idee si in notiunea disponiblitatii,
mentionata de Albert Borgmann™ ~ si in conceptul de Bestand- rezerva
latenta — formulat de Martin Heidegger:

“In epoca noastra, lucrurile nu mai sunt nici micar privite ca

obiecte, pentru ca singura lor calitate importanta a devenit gradul

in care sunt apte pentru utilizare. Azi, toate lucrurile sunt

absorbite de o retea vasta al carui singur sens este de a servi unui

86ibidem p. 246.

dupa Simondon, transductia este modul de conservare a unitatii fiintiale de-a lungul
fazelor sale de metamorfoza in ciclurile devenirii individuante (Gilbert Simondon, op.
it., 1995, p. 89).
Machine(fr.), termen generic desemnand orice tip de dispozitiv tehnologic.
idem,Du mode d’existence des objets techniques, Aubier, Paris, 1989, p. 81.
Paradigma dispozitivulueste un concept introdus de Albert Borgmaniéchnology
and the Character of Contemporary LiféJniversity of Chicago Press, 1987, pp. 41-
210, prin care condéra tehnologia ca ansamblu de dispozitive ce oferd acomodari si
suplimentari ale existentei (de ex., masina, aparatura electro-casnica, centralele termo-
electrice, computerele)
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scop care la randul sau va fi orientat catre controlul tuturor celor

existente in jur”91
Ready-made-ulnet-art-ul creatia muzicald bazatd pe sampling apartin
acestei serii de acomodari hedonist-functionale pe care individul le
exerseaza in fiecare aspect al existentei sale. Dincolo de stimularea si
facilitarea productiei de subiectivitate, prin tehnologiile contemporane se
pune la dispozitia uzului privat si capitalului experimental realizat la nivel
de elita in deceniile 7-9 ale secolului trecut, dovedind caracterd d
autenticitate s i1 avangarda al acestora, pentru ca, abia acum, au fost
valorificate si valorizate In sensul propriu-zis al receptarii la scard mai
ampla, in afara cercului elitist in cadrul caruia au fost concepute.

Sugestivd in acest sens este remarca lui Lyotard, vis-a-vis de
modul 1n care prezenta computerelor modifica criteriile pentru ceea ce
reprezintd cunoasterea, metamorfozand nu doar valentele expresive ale
culturii, ci si modurile sale de diseminare:

“O datd cu hegemonia computerelor apare o anume logica ce

impune un anume set de prescriptii care determind schimbarea a

ceea ce este reglementat dr@ptoa§tere”92

1.5.Digimodernismut- o paradigma discursiv-functionala a

viziunii postmoderne

In “The Coming of Post-Industrial Society”, Daniel Bell a prefi-
gurat aparitia unui nou tip de societate, post-industrializata, profetind
avatarurile digimodernismului. El a sustinut ca post-industrialismul va fi
caracterizat prin informationalizare si orientat catre servicii mai degraba
decat catre produse, intuind “arivismul” netocratiei ca noud elitd a
domeniului tehnologicC . Pleiada exploziva a unor concepte menite sa
elucideze tendintele evolutive ale erei actuale, pentru care simpla cupola
conceptuald a “postmodernismului” nu mai inseamna prea mult confirma
faptul ca, in gandirea contemporana, post-postmodernd, singularitatea de

91William Levitt, Introduction to Heidegger's The Question Concerning Technplogy
|§|2arper & Row, NY, 1977, p. 5.

J.F.Lyotardop. cit, 1979, p. 173.

Malcolm Waters,Daniel Bell “Key sociologists” Collection, Routledge, London,
1996, pp. 113-130.

Pseudomodernism, digimodernism, metamodernism, transmodernisenmbder-
nism, altermodernism, neomodernism sunt cateva concepte propuse in téaria cu
pentru a sugerperioada actuala, post-postmoderna.
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perspectiva este deja defuncta si ireversibild si cd misiunea postmoderna a
deschiderii multivectoriale si diferent iate s-a incheiat cu succes. Alegem
in cercetarea de fata sa ne plasam sub auspiciile teoretice ale perspectivei
digimoderniste, datoritd faptului ca arta in general si muzica, In special,
constituie fenomene strans legate de evolutia computerelor in societatea
contemporand , atat la nivelul creatiei, cat si la cel al diseminarii si
receptiei sale.

In 2006, teoreticianul britanic Alan Kirby a descris o stare socio-
culturala pseudomodernd, caracterizatd de superficialitate §i spontaneitate
participativa, posibild prin hegemonia computerelor personale, telefoa-
nelor mobile cu divee aplicatii digitale, televiziunilor interactive
s.am.d.: ”In pseudomodernism, individul telefoneazi, apasi pe taste,
navigheaza, selecteaza , muta si downloadeaza”. Kirby citeaza emisiunile
de tip “reality show”, concursurile tele-active, programele de shopping
TV, documentareldeileton, cultura stocata pe platforme de organizare
metaenciclopedica contributiva de tipul Wikipedia, cinema-ul eseistic al
lui Michael Moore sau Morgan Spurlock ca exemple ale plafonarii

pseudomoderr?g.
in 2009, Kirby introdice termenul de “digimodernism”, expan-
dand consideratiile de mai sus intr-o teorie culturala care avea ca obiect
transferul actantilor socio-culturali in parametrii unei “noi forme de
textualitate™:
“Exista diverse moduri prin care putem defini digimodernismul.
Este impactul oferit de computerizare formelor culturale, inventand
unele, alterdnd altele. Este un set de caracteristici estetice con-
secutive proceselor de acest tip, prin care dobandesc un halou unic,
prin contextualizarea noud. Este o mutatie culturald, o revolutie
comunicativd, o organizare sociald si, In cea mai imediatd forma,
digimodernismul este noud forma a textualitatii” %
Alan Kirby emfazeaza alterarea permanenta a relatiei dintre autori, text si
receptori, produsele culturale (literare, artistice, muzicale) devenind in
Noua Media mutabile si utilizabile dupad dezideratul propriu al consuma-
torilor. Ca urmare, cultura hyperteku inlocuieste ironia lucida a
postmodernitatii §i tensiunea spastica de a o mentine activa cu o tendinta

95Alan Kirby, The death of Postmodernism and beydpidilosophy Now, no. 58/2006,
disponibil online: http://www.philosophynow.org/issue58/58kirby.htm

idem, Digimodernism: how new technologies dismantle the postmodern and
reconfigure our cultureContinuum International Publishing, New York, 2009, p. 50.
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de ment inere a placerii, manifestata prin acte de navigare pe Internet,
zapping TV, plonjari aleatoare in diverse forum-uri si site-uri sociale, prin
suprapunerea totald cu obiectul tehnologic intr-o stare de “transd”  si nu

de nevroza.

Internetul este fenomenul de maxima relevanta pentru digimoder-
nism, caalternativa paralela de solutionare a problematicii existentiale,
cu toate implicatiile ei si ca transfer operational al cadrelor si modurilor
de fiintare. In cadrul oferit de asertiunile postmoderne confuzive, omul nu
s-a oglindit decain vidul produs de hiperlucidizarea conditiei sale si in
cel al renegarii implicite a sensurilor, cu o fortd entropicd ce In numai
cateva decenii a facut necesar imperativul reevaludrii modului de
perceptie si comprehensiune a lumii. Raportul omului cu lucrurile care 1l
inconjoard, inclusiv cu tehnologia, 1i determind existent a, astfel incat
filosofia nu poate decat sa contribuie la restaurarea unitatii s i optimizarea
parametrilor sdi prin comprehensiunea pe care o oferda dimensiunii
tehnologice a existegi. Ontologicului urmeaza a i se realdtura in
digimodernism gnoseologicul § i epistemologicul, pentru a-si desavarsi
sensurile prin ceea ce presupune cunoasterea prin si pentru cunoastere.

*k%k

Kirby identificd cateva relatii intre digimodernism si postmo-
dernism care, des i neomogene, sunt elucidante pentru a reflecta
raporturile multiple, contradictorii dintre cele doua tipuri de viziune:

— digimodernismul este succesorul postmodernismului, legitiman-
duse dupa mijlocul anilor 90 si eclipsandu-l pe acem din urma ca
dominanta cultural-tehnologica;

— in primii sai ani, digimodernismul Tmburghezit coexista cu un
postmodernism vulnerabilizat si retractil, in era textului hibrid sau
borderline regasit in productii de tipul Blair Witch Project, The Office,
Harry Potter;

— majoritatea vulnerabilitifilor si nesigurantelor initiale ale
digimodernismului erau determinate de contaminarea postmoderna, ca
urmare, una din primele sarcini ale digimodernismului era sa scape de
“toxicitatea” decadentei acestuia;

97 ibidem.
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— digimodernismul este o reactie la postmodernism: seriozitatea si
asumarea simulacrului ca adevar dezavueaza ludicul si ironia postmo-
derna;

— tototdatd, paradoxal, digimodernismul se dezvolta 3 efect logic
al contiruitatii postmoderne, sugerand o modulare a acesteia

Asumam, asadar, digimodernismul nu atit ca pe o “moarte”
propriuzisa a postmodernismului, cit ca pe o maniera de tranzitie a sa
catre o dimensiune logico-functionald, existentd in dubla ipostaza:

— 1n acord cu viziunea postmodernd, ca si supliment necesar
experimentdrii deconstructiei si contributivitdtii receptorului la actuali-
zarea transwarativelor miniaturale ale postmodernitatii;

— 1n acord cu modernismul prin tendinta de recuperare integrat-
divergenta a valorilor sale, asa cum se regasesc in teoriile determinis-
mului tehnologiC’, care impartasesc cu digimodernismul variabilele
hegemonice ale mediului digital si ale hipertextualitatii.

Intr-o distinctie pertinentd, Kirby plaseazi originile etimologice
ale “digimodernismului” in jocul de cuvinte dintre digit, digital si moder-
nism sugerandab initio ideea de modernism reevaluata intr-un mediu
diferit, intr-o maniera transcodabila in sensul oferit de paradigma lui

Marshall Mc Luha%oo, care integreazd mediul si confinutul pentru a
genera o forta de diferentiere mai accentuata a rezultantei lor, repercutata
proportional in intensitatea actualizarilor intensive §i In cea a proceselor
de individuare.

Una din provocarile postmoderne rezida, dupa Lyotard, in absenta

teoriilor de agentie si, in consecintd, a disparitiei metanarativelor
moderniste, pornind de la pozitivismul stiintific catre psihanalizd si
marxism, inlocuite acum de colonizanatensiva a fiintei cu stimularea
capitalistd imediatd a consumerismului de dragul consumerismului,
pentru satisfactia pulsionald a acomodarii cat mai actualizate. Persistenta
nevoii de metanarativa a generat pe de o parte indiferenta, apatia fata de

98Alan Kirby, op. cit, 2009, p. 2.

Determinismul tehnologiceste definit drept abordarea teoreticd ce identificad
tehnologia si progresele sale ca elemente cauzale ale proceselor de schimbare sociala,
dupd David Croteau & William Hoynes, Media Society: Industries, Images and

Audiences3r edition, Pine Forge Press, Thousand Oaks 2003, pp3865

Marshall McLuhan, Eric McLuhanlLaws of Media: The New Scienc€&€oronto
University Press, Canada, 1988, pp. 28-70.

lOlJ. F. Lyotardpp. cit, 1979, p. 40.
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cunoasterea universalizanta, urmata de asumarea ei fragmentatd, con-
forma hedonismului § i, pe de altd parte, activismul individului in
restituirea unui sistem de integrare a subsistemelor ntr-un multiplu
identitar, cu alte cuvinte de realizare a tranividuarii. Absenta teoriilor
integrative capabile sa rationalizeze si sa universalizeze preceptele vizand
cunoasterea mint ii umane sau sd formuleze paradigme implementabile
sociopolitic care sa omogenizeze socictatea intr-un colectv organizat si
functional in mod ideal se coreleaza cu asumarea schizospasmiaia factor

al dezindividuarii si alienarii.

Prin dimensiunea protetica, de suplimentare, oferitd de dispozitivele
digitale si imersiunea in Noua Media are loc un proces de transfer al agentiei
intr-un alt plan al operationalizarii care devine subjugatd dictaturii
tehnologice. O opera de arta digimoderna exista exclusiv ca individuare in
proces abiectului tehnologighidat prin interactiunea si vointa umana, care
accepta de bunavoie sa i se supund. De pilda, daca nu dorim un feedback
negativ la o poza postata pe un site de socializare, la o piesa muzicald pe un
player incorporat sau la un text postat pe un blog, putem alege sa stergem
comentariile negative, s o inlocuim sau, dimpotrivd, sa recomandam
hyperlinkul celor potential interesati pentru a o promova. In acelasi timp,
daca nu suntem logati online, controlul asupra textului dispare, neputand
impiedica primirea unui mesaj, a unui comentariu critic sau a oricarui tip de
feedback decat prin setari pre-existente limitate.

Determinismul tehnologic se fondeaza circular pe supradeterminarea
planului protetic al tehnologiei de catre om, subscris ulterior limitelor
propriilor exteriorizari mecanice, in sensul pomenit de Neil Postman, potri-
vit caruia “functionalitdtile sistemului tehnologic sunt determinate de struc-
tura tehnologica in sine, cu alte cuvinte, functia sa este succesiva formei

sale”loz. In virtutea acestei idei, putem asuma butada lui Alan Kirby

“Lumea s-a schimbat si teoria trebuie sa se schimbe deodata cu ea”los— ca
pe o extensie a viziunii moderniste de unificare tn@rstiva si de activare a
mai multor parametri comunicationali care determind o ordonare in lant a
devenirii: Tn sens mcluhian, manierachre comunicam influenteaza ceea ce
comunicam, ceea ce comunicam influenteaza ceea ce suntem, ceea ce suntem
influenteaza, circular, ceea ce comunicam si cum comunicam.

102Neil PostmanTechnopoly: The Surrender of Culture to Technolddgtage Books, Ew
York, 1993, p. 12.

10371an Kirby, op. cit, 2009, p. 32.
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Globalismul sau unitatea 1n diversitate mincaza platformele de
comunicare digitala cu posibilitatea integrarii in paradigma conversiei
spontane a informatiei, oricat de strdina ar fi de locul si timpul receptiei
sale, printre adecvare functional-adaptativa la nevoile unui moment dat.
De pilda, pentru a citi si a intelege un text intr-o limba straina, ajunge sa
activam optiunea unui software de traducere si automat vom avea o idee,
chiar daca limitata de performantele acestuia, despre ceea ce se comunica.
In cazul in care asumidm digimodernismul ca pe o continuare fireasci a
postmodernismului, putem observa cum acesta amplifica condifia sa
rezidual hipenreala si mentine fragmentarea si schizotropia postmoderna
la grade avansate de redare si reproducere, conferindu-i medierea
necesard prin obiectivarea a ceea ce Deleuze denumeste agentie /

agencemer119 4 si Katherine Hayles intermediation / intermedier185,
concepte asupra carora vom reveni in capi-tolele urmatoare.

Digimodernismul continud testamentul postmodern prin organi-
zarea materiei ajustatd dinamicii proceselor informationale, deplasand
atentia de la ceea ce este informatia la cum se propagd, la cum se
obiectiveaza si se subiectiveaza. Ideea devine aproape automat asimilata
de o intentionalitate concretd, care tinde sd maximizeze parametrii
ergonomici ai punerii in act, In comparatie cu intentionalitatea abstractd a
gandirii reflexive. Interfetele computerului simuleaza, dupa preferinta,
cadrul natural, fenomenal, temporal al Ideeii, inlesnind prin aceasta pune-
rea si mentinerea ei in act ca o veritabila entelehiearistotelica. Digi-
modernismul transformd devenirea intr-o adevaratd goana dupa prezentul
continuu, prin actualizdri frecvente ale pulsiunilor libidinale, ale
gratificarilor imediate si ale insertiei platformei trans-individuante pm
disponbilitatea ampld a acomodarilor, teoretizata de Borgmann 1in
paradigma dispozitivelc}rO

Transindividuarea, ca solutie oferitd de sistemele tehnologice de
transformare a individului Tn obiect tehnic , in acord cu ceea ceeanrisl
anterior ca si cult al autoreplicii, se realizeaza prin amplificarea si hegemonia
progresivd a capitalismului libidinal care garanteaza indivi-duarea prin
racordarea la sistemul de oferte al celor mai recente dispozitive

104Gilles DeleuzeDialogues Flammarion, Paris, 1977, p. 65.

Katherine HaylesIntermediation:The pursuit of a Visipin New Literary History,
Vol. 38, No. 1/ 2007, University of Virginia Press, online: http://newlitdrestory.org/
articles/38-1-hayles.pdf
108 1bert Borgmannop. cit, 1987, pp. 41-210.
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de acomodare si confort . Societatea de risc a malaxorului capitalist este
minatd de imperativul actiunii cu orice pret. Postmodernismul in ultima sa
faza a extins la nivel functional banalizarea si vacuitatea produsului cultural,
disponibilizarea lui pand la cotele unde declinul devenea inevitabil: dupa

Kirby, epoca pseudomoderna a fost pana acum un desert cultural”107. Desi
exemplele propuse de britanic nu sunt relevante pentru intreaga gami a
manifestdrilor si produselor ultimelor doud decenii, sincrone cu asa zisa
perioada de declin postmodern, statutul culturii a devenit mai devalorizat, dar

si proportional de deschis, printr-o democratizare si liberalizare amplificata,
care a conectat functional relatiile dintre elementele sale constitutive. Toate
clasele sociale cu acces la Internet pot beneficia de sansa explorarii culturilor

si subculturilor cu care au afinitate, pot crea retele informationale de utilizare

si distribuire creativa a acestora, intr-un evident confuzionism axiologic care
ofera insa filosofiei, stiintelor tehnologiei si artei un camp de intersectie a
fenomenelor culturale in eterogenitatea manifestarilor sale. Perspectivele
reunite alcdtuiesc un fel de recensamant al sistemelor si subsistemelor
axiologice, care pot fi observate prin trgnsenta dispunerii lor in Noua
Media mai clar ca niciodatd, tocmai prin nuantarea oferitd de dimensiunea
participativa a intregului sistem.

1.6. Functiile mediului digital in paradigma digimoderna

Pentru aconcluziona consideratiile referitoare la functionalitatea
diferentiald a digimodernismului, propunem o clasificare a acesteia, pe
criteriile impactului asupra individului:

1) functia de instrumentalizare §i determinare. mediul digital se
constituie ca mekularizare a relatiilor interumane prin intermediul
tehnologiei, fiind instrumentat si in egald masura condif ionat de acce-
sibilitatea acesteia si a facilitatilor oferite. Determinismul media, asumat
de teoreticieni precum Marshall McLuhan si Harold Innis, se refera
tocmai la abilitatea Noii Media de a schimba societatea.

McLuhan identifica patru tipuri de efecte ale tehnologiei asupra
omului, care i influenfeaza si modificd comportamentul dupa ce acesta

. . . 1
interactioneaza cu ele

107 Alan Kirby, op. cit, 2006, online:http://www.philosophynow.org/issue58/

58kirby.htm.

108 Marshall McLuhan, Eric McLuhamp. cit, 1988, pp. 280.
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— recuperareatot ceea ce e nou contine elemente pre-existente n
sfera culturii; recuperarea presupune transferul operational de cadru: de
pilda, pentru a ramane fideli exemplelor lui McLuhan, radio-ul aduce
cuvantul vorbit in prim plan;

— imbunatatirea: noile conditii se caracterizeaza prin performante
superioare, optimizate: radid-vehiculeaza muzica, de pilda, prin unde si
o face usor accesibila;

— Tnvechirea noile cadre operationalizante anuleaza relevanta
celor vechi: radioul reduce importanta presei scrise si a vizualului, dupa
cum Internetul reduce importanta televiziunii, cinematografelor etc;

— inversarea:consta in tendinta omului de a explora si utiliza noul
mediu pana in momentul cand 1i descoperd neajunsurile si, ca urmare,
ciclul se reia: radiad se transformd in televiziune, televiziunea
traditionala intr-una digitala, accesibila prin Internet s.a.m.d.

2) Functia de diferentiere ontologica: mediul digital creeaza
alternative la real, devine natura secunda a operatiilor umane, o platforma
cu potential combinatoric, ontogenetic. Ontogeneza presupune moduri
distincte de entelehie a fiintei raportatd la diada online-offline, natura si
artificiu, profund corelatd, dupd cum vom dezvolta in capitolele
urmatoare, cu distinctia filosoficd spinoziana intre natura naturatasi
natura naturans09 si cea deleuziand ntre actual si virtual. Asistam
astazi la un praxis digimodern combinat ce implica, pe de o parte, nativii
digitali—cei care au debutagi au activat utilizind exclusiv mijloace
digitale- si, pe de alta parte, imigrantii digitali, cei care au migrat de la un
teritoriu al practicii reale, la cel mixt, hiper-rearl .

3) Functia de modelare cultural-axiologica reversa: Alan Kirby
considera ca mediul digital are un impact suficient de penetrant pentru a
oferi 0 viziune intgrata a culturii contemporane, intr-un sens raliat la
viziunea lui Frederic Jameson, potrivit caruia restaurarea unei norme de

109 R < . U N .

Natura naturansnatura activa, imanenta, existentd Tn omsi in legile sale, Natura
naturata— “natura naturizata”, pasiva, transcendenta, asumata ca desfasurare necesara a
ordinii divine, imposibil de conceput fara existenta lui Dumnezeu ( dupa Online Stanford

Encylcopedy of Philosphy: http://plato.stanford.edu/entries/spinoza/)

Marc Prensky,Digital Natives, Digital Immigrantsin “On the Horizon” , MCB
University Press, Vol. 9, No. 5, october 2001, online: http://www.marckyarn/
writing/prensky%20-%20digital%20natives,%20digital%20immigrants%20-20part1.pdf
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. . . 111 . o < 4 . .
cultura sistematica , dominanta, opusa diferent ei aleatoare si etero-
genului este misiunegost- postmodernitatii: “forta dominantd a
campului cultural este qcym diferitd— ceea ce obisnuia sa fie postmodern
devine azi digimodern”

Daca pana la postmodernism, fetisul autorului era aproape o regula
cultural nescrisa, in postmodernism s-a produs discretizarea si relativi-
zarea consistentei sale pentru ca in digimodernism, cultura participativa

(Jenkins) ™ " si cea contributiva (Stiegler) ™ sa desemneze receptorul ca
stapan al narativelor. Cultura participativ-contributiva permite organi-
zarea narativa intr -un sens asemanator emisiunilor gen American Idol sau
a filmelor cu final neasteptat, hotarat de public.

4) Functia de conditionare gnoseologica: mediul digital permite
sistematizarea extinsd a cunoasterii exclusiv integrate domeniului codului.
Prin procedeul transduct iei, procesul individudrii specifice isi demar-
cheaza concret tranzitiile de faza: trecerea de la abstractul conceptului la
realizarca sa este mult facilitata, alaturi de tranzitia de la oralizarea si
literaturizarea culturii la (hiper)textualizarea ei. Mai mult, cei care refuza
normele transadividuante ale racordarii la retea ra man limitati la o stare
mult inferioara din punct de vedere al acumularii si gestiondrii cunoasterii
fata de cei care o utilizeaza conform principiului formulat de Ralph
Schro (i%r “utilizatorii nu consuma pasiv tehnologia, ci o transforma
activ”

5) Functia recreativd, de divertisment:

Mediul digital implica fragilizarea granitelor intre public si privat,
intre practica culturala serioas a si cea de loisir, intre procesul de incubare, de
grija a elaborarii si tentatia nestavilitd de exteriorizare cat mai rapida a sa.
Acestea sunt efecte alediriumi in care problema libertat ii civile nu este
neapdrat cea a prezentarii informatiei de divertisment, dupa cum

111Frederic JamesorRostmodernism or the cultural logic of late Capitaljskerso,
London, 1991, p. 6.

127 an Kirby, op.cit 2006, online:http://www.philosophynow.org/issue58/58kirby.htm.

Richard Jenkins,Confronting the Challenges of Participatory Culture: Media
Education for the 21st CentyryMassachusetts Institute of Technology Press,
Cambridge, 2009, p. 2.

Bernard StieglerDie Aufklarung in the Age of Philosophical Engineerir2®09,
I&gnote paper online: http://www2012.org/documents/Stiegler-www2012-tepaid

Ralph SchroederRethinking Science, Technology, and Social Chai8ianford
University Press, California, 2007, p. 16.
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identifica Neil Postman, ci faptul ca “toatd informatia tinde sa devina

- . . 1 . R . . . e e
prezentatd ca divertisment” ~, stimuldnd prin promisiunea gratificarii
imediate §i prin activarea dorintei anticipatorii transformarea oricarui bun
cultural ntrun produs de consum. Prin stimularea tendintei de valorizare

. . s .. 11 . .
hedonista generalizata a “triviei bizare si neimportante” ~ ', a perifericului
si a seductiei de aparentd in favoarea manifestd rilor profunde,
intelectuale si elaborate, se produce in fapt o multiplicizare mascata de tip
capitalistoeonsumerist a ceea ce constituie 1n fapt alegerea limitatd a unui
real mai mult sau mai putin identic cu ceea ce pretinde ca este.

6) Functia de pionierat transliminal.

In cele mai adicale asumari teoretice actuale, mediul digital ofera
0 potentiala punte catre transumanizare, catre ontologizarea unui sistem
de organizare superioara prin ceea ce Francis Heylighen denumea

tranzitie metasistemica Sau tranzitie evolutionara majora cae, in
calitatea sa de subcategorie epistemica a determinismului tehnologic, sa
medieze prin diatriba digimoderna insertiile culturale, nu neaparat prin
abandonul subiectivizarii autonome, ci prin extensia protetica a preroga-
tivelor sale in domeniul posianului. E suficient sd ne gandim la
impactul muzicii electrduturiste, pionierate de trupa germana Kraftwerk
si mecanologia lor ciberneticd avansata la rang de arti-manifest pana la
controversatul compozitor, autor §i personalitate a Internetului Dr. Steel si
armata sa de soldati dlelgucérie, care “gardeaza” demersul sau specific de

simbioz a multimedia™ ~~ pentru a construi un “playland’, o tara utopica a
jocului, accesorizata cu dispozitive cibernetice si nano-tehnologice
sofisticate. Dr. Steel este unemlu ilustrativ de muzician deopotriva
postmodern s i1 digimodern, revendicat de viziunea postmodernd prin
eterogenitatea stilisticd a discursului sdu, ce melanjeaza electronica cu
tendintele industriale, noise, citdri de muzica folk europeana, clasica si

116Neil PostmanAmusing ourselves to deafhinguin Editions, New York, 1985, p. 89.

117Glen CreeberTheorizing New Mediain Digital Cultures Understanding, edited by
Glen Creeber & Royston Martin, McGraw-Hill Open University Press, Newk, Y2809,
versiune online: http://www.scribd.com/doc/ 62556236/Creeber-Digital-Cultures-
Understanding-New-Media, pp. 20-21.

Francis Heylighen(Meta)systems as Constraints on Variation: a classification and
natural history of metasystem transitipng/orld Futures: the Journal of General
Evolution 45, 1995, pp. 59-85.

%, Steel, Multi-Media Symbiosis and the Evolution of Electronic LiRaranoia: The
Conspiracy Reader, Issue 38 /2005.
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jazz, precuan si cu ritmuri de hip-hop, acorduri de sansoneta si inflexiuni

de opera” , sustinute de o tematica lirico-vizuala de tip cybersi
steampunkpromovata printr-un activism sinergic pe Internet, printr-un
cult autoparodic al personalitatii, si de cea digimoderna, prin narativa
militantd a singularitatii tehno-progresiste (“The Singularity” asumata

ca triumf al postumanismului.

120 Audio Drome Review: Dr. Stee] Rue Morgue Magazine, issue 42,

November/Decembe&r004.

“The Singularity”, piesa de Inchidere a albumului “People of earth”, 2008, World

Domnation records, online: http://www.discogs.com/Dr-Steel-PeOplearth/release/
1470926
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CAPITOLUL 2.
CONSIDERATII FILOSOFICE ASUPRA NATURII S$1
ORGANIZARII MATERIEI SONORE DIGITAL-VIRTUALE

“Nimeni nu vrea sa fie un zero. Toti vor sa fie numarul 1”.
(Laurie Anderson)

“O persoana este hardware plus software”.
(Rudy Rucker)

2.1. Digitalizare si procesarea artificial-inteligenta a datelor

Vom incepe prin a defini procesul digitalizarii, puntea de legatura
intre reificarea inteligentei s i competenta atribuita tehnologiei de a
solutiona anumite probleme ale individului. Daca, dupa Walker,
versiunile primare ale dezvoltdrii competentelor cognitive ale compu-
terelor 1si adaptau metodele in linie de acord cu pozitivismul stiingific
traditional, bazele culturii “artificialului” au devenit functionale in spat iul
artei ca o forma de anarhism antipozitivist, asemuitd pozitiei artistilor de
avangarda: “arta momentului este mai avansatd, mai radicald, mai extre-

ma decat orice alta artd a timpului prezent”

O asemeneconditie a instituit premisele teoriei determinismului
tehnologic, care promoveaza construirea unor modele experimentale, prin
implementarea activa a utilizatorului. Astdzi, fenomenul digitalizarii se
instituie in spatiul median al perceperii sale ca extensie proteticd a
individului care utilizeaza simboluri, coduri si construieste modele algo-
ritmice de solutionare a problemelor si de expresie umanad, la granita

dintre realitate si hiper-realitate, dintre proiectarea materiei existente intr-

un cadru nou- prin procesarea datelers i crearea experimentala a unor
modele virtual-digitale, in sensul dorit de Marvin Minsky, care descria

122 30nn A. Walker,Glossary of Art, Architecture and Design since 19Hive
Bingley, London, 1973, p. 21.
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crearea inteligentei artificiale drept “o Incercare de a construi magini
inteligenteig rd nici o tentatie de a realiza sistemul simplu, biologic sau
umanoid”™ .

Colin Beardon realizeaza o paralela intre tendintele moderniste de
organizare a datelofin sisteme digitale prin manierele algoritmice de
codare si procesare si inteligenta artificiald, desemnand abilitatea lor de a
fi inerent organizate si structurate, intr-o sinteza reprodusa in tabelul de

mai jos

Procesarea datelor

Inteligenta artificiald

Discipline autonome
Cadru preexistent
Prezinta fapte
Informatie

Dovada

Referentialad
Determinata
Acontextuala

Interdisciplinar
Cadru creat
Cauta fapte
Gand
Analogie
Metaforica
Nedeterminata
Contextuala

Tabelul 2. Distinctii intre procesarea datelor
si activarea inteligentei artificiale

Procesarea datelor are la baza cateva principii sistematizate de

125
Beardon
1. Datele sunt precuratomii logici reprezinta direct lucruri din

lumea reald: reprezintd “idei, obiecte, conditii sau situatii"  si pot “des-
crie evenimente si entitati”

123 Marvin Minsky, Semantic Information ProcessingMIT Press, Cambridge,

Massachusetts, 1968, p. 61.

24Colin Beardon,Computers, postmodernism and the culture of the artifidél&
Society no. 8, Journal of Knowledge, Culture and Communication, ®priditions,
NY, 1994, versiune online: http://www.cs.waikato.ac.nz/oldcontent/cbeardon/papers/

9401.html, p. 2.
125,

ibidem
26ibidem apud R.R.Arnold, H.C.Hill, & A.V NicholsModern Data Processinjohn
V\éiley, Santa Barbara, 1978.

ibidem apud R.J. VerzelloData Processing: systems and concepMsGraw-Hill,
London, 1982, p.14.
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2. Datele trebuie reprezentate omogen, prin orice seturi de
caractere 5f§§iﬁce criptarii binare si comunicate prin “diverse tipuri de
simboluri”

3. Informatia este cuantificatd ca o procesare a datelor organizate
sistematic: conform principiilor pozitiviste ale cunoasterii stiintifice
dobandite prin ordonarea faptelor observalt%i?e procesarea datelor se
configureaza in materie organizata si are capacitatea virtualizarii intregii
materii potential organizabile: “Faptele neorganizate sau datele
neprocesate sunt tr’ilggformate mibrma aranjata, ordonata, utilizabila,
denumita informatie”

Procesul acestei transformari se numeste digitizaresi se desfasoara
in doua etape:

— Discretizarea presupune lectura unui semnal analog la o
frecventa constanta si fragmentarea valorii semnalului la un anume punct;

— Cuantizarea sample-urile, fragmentele izolate, sunt reintegrate
intr-un set fix de numere, denumitgegri.

A
f(t)

&
T EEEEEEEE.

-
>

M o wmm

Figura 1. Fragment din unda unui semnal sonor:
timp, discret, valori continue.

128, .
ibidem

129Leszek Kolakowski,Positivist philosophy: from Hume to the Vienna CircRenguin

Books, Harmondsworth, 1987, p. 15.

130CoIin Beardon,op. cit, 1994, apud J.Frates & W. Moldrugomputers and Life: an
integrative approachPrentice-Hall, New Jersey, 1983, p. 10.
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Integrii functioneaza pentru a regla valoarea realitatii din hiper-real,
gradul ei de acuitate intensiva in directd proportionalitate cu forta colonizarii
senzorio-perceptive. Nicholas Negroponte denumea acest rit de conversie
devenirea digitala, referinduse tocmai la inlocuirea “manipuldrii atomilor”,

specific analogd, cu ‘“managementul bi‘;ilor”l31, specific digitala
proclamand situatia din urma drept ultima mare tranzitie a modernitatii, In
limitele paradoxului exprimat de Milton Babbit:

“Comp%té—:rul spune doar ceea ce nu poate face, nu spune ceea ce
poate”

Din perspectiva determinismului tehnologic, limitele expresiei
umane sunt limitele tehnologiei pe care o avem la dispozit ie, astfel Incat
molecularizarea si emergenta structurii procesuale a datelor defineste deja
regimul inteligentei reificate a masinii prin corespondentd cu activitatea
de explorare a inteligentei vii, umane. Artificiul presupune si o estetizare
a experientei utilitar-functionale, o extensie operativd a simbolului ca
icon, sunetsau ca ambele simultan. Aceasta interfata sinestezica a dublat
seductia ideii ca sistemul de semne arbitrare ale procesarii prin biti poate
conduce la adeva rata cunoastere si la imanentizarea ei consecutiva in
forma de adjuvant de ordin securld‘@ontrolului lumii reale cu sau fara

interventie umana”

Lev Manovich extrage cinci caracteristici vizdnd organizarea
computerizatd a materiei:

— Reprezentare numerica, pe baza unor logaritmi binari de tipul O
sil;

— Modularitate sau molecularizaye definita de principiul
asamblarii unor particule mai largi din altele mai mici;

— Automatizare

— Variabilitate;

— Transcodargreprezentand raporturile dintre universul digstal

experienta cotidiana

131Nicholas NegroponteBeing Digital Knopf, New York, 1995, pp. 1-2, versiune
onI|ne http://archives.obs-us.com/obs/english/books/nn/ch01c01.htm

Stephen Dembski, Andrew Mead & Joseph Stratliks, Collected Essays of Milton
Babbitt- “The composer as a Specialist”, Princeton University Press, New Jersey, 2003,

. 48-54.
? CoI|n Beardon op. cit, 1994, online: http://www.cs.waikato.ac.nz/oldcontent/
<l:beardon/ papers/9401. htmi

“ ev Manovich, The language of New MediMIT Press, Cambridge, Massachusetts,
2001, pp.49-63, versiune eteonica la: http://www.manovich.net/LNM/Inm_toc.html
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Filosoful si matematicianul Rudy Rucker intuia inca din 1987
ultima caracteristicd mentionatd de Manovich, condensata in sintagma de
spatiu factic, care se doreste a fi un model al realitatii derivat din cel
schroedengerian, al existentei conditionate de interventia perceptuald a
divers ilor observatori. Lumea, dupa Rucker, este un model atomizat —un
loop- desfasurat 1n acest spatiu factic, dupa anumite reguli:

— ea poate fi de®mpusa si recompusa in bifi digitali, fiecare bit
fiind la randul sau generat din alfi bi{i mai mici;

— acesti biti formeaza un model fractalic in spatiul factic;

— modelul (sau loopH) are proprietatile unui automaton celular;

— prin analogie, desi lumea incepe simplu, transcodarea sa
computationala este ireductibil complexa, functionand multiscalar si
multidimensionajl35.

Anumite teorii ale organizarii informationale pornesc de la
premisa ca sistemele complexe sunt structuri care creeaza ordine interna

consumand energie 1n schimbul unei reductii locale de entropie
Acestea modeleaza mintea intr-un epifenomen abstract capabil de a
induce o fortd de entropie locald, care prin efect de sinergie si actiune
convergentd realitatii are repercursiuni contingente in mai multe m11n3%,

producand un fenomen amplificat, regasit in ideea de noosfera

Acelasi proces se reversibilizeaza prin relatia de suplimentare reciproca a
individului cu computerul, pentru cd presupune interactiunea a doud
forme de existefi a materiei organizate complex, omul si dispozitivul
tehnologic in viziunea adeptilor lui Prigogine, odata ce ordinea creste in
sistemele organismelor vii, gradul de abstractie din aceleasi sisteme creste
proportional, facand necesara amplificarea structurii de stocare si
dinamizare a informatiei la nivel contingent in ambele cazuri. Acestea
sunt premisel@mergentismuluipe care le regasim asociate sintagmei de
creier global formulata in 1982 de Peter Russell, initial ca metafora la
complexismul spatiului factic ruckerian, format din oameni si tehnologiile
comunicativinformationale prin care ei relationeaza, intr-un deziderat de

135Rudy RuckerMind Tools Houghton Mifflin, Boston, 1987, pp. 24-46.

136Ilya Prigogine, The challenge of complexjtyn vol.“Self-organization and dissipative
str171ctures”, University of Texas Press, 1982, pp. 3-38.

3 Noosfera (gr. Nous— minte, Sphairasferd), analogie lexicala la atmosfera si biosfera, cu
referintd la sfera intregii constiinte §i activitafi mentale a umanitatii (dupa
http://www.merriam-webster.com/dictionary/noosphere)
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. - - . . .138
conectare la o singurd structurd de procesare a datelor s i a informatiei
Prin excelenta, Internetul este aplicatia directd ce avea, dupa un deceniu,
sa realizeze acest deziderat si sa-1 faca accesibil majoritatii indivizilor.

2.2. Digitalizare si materializare in creatia muzicala virtual

“Tehnica precede arta. Dar o epocé dicteaza tehnicii
ritmul sau si 1i permite sd avanseze. Noi ne rezervam
doar conjincturile”.

(Eric Rohmer)

Leopold Stokowski prevedea inca din 1930 ca “se anuntd o epoca
in care muzicianul compozitor va putea sa creeze exprimandu- se direct

prin sunete- nu pe hartie” , intr-un modpe deplin intemeiat, daca ne
gandim ca, 23 de ani mai tarziu, prima opera muzicala integral electronica
se nastea sub titlul de Gesang der Junglingesemnata de Karlheinz
Stockhausen. Tn 1957, Lejaren Hiller si Leonard Isaacson prezenta suita
lliaca pentru computersi cvartet de coarde, unde toate regulile de
contrapunct au fost traduse Tnit-demers de procesare mimetica integral
coordonat de inteligenta artificiala

Trecerea de la sunetul generat de instrumente acustice la
fenomenul muzicii inregisite direct digital are ca punct originar tendinta
de a explora interioritatea sunetului, atomizarea lui Tn microintervale si, o
data cu rafinarea mijloacelor de cunoastere si aplicatie stiintifica,
diseminarea sa pe diverse suporturi media pentru a fi folosit ca atom al
compozitiei individuale. De la utilizarea productiva completa, precum in
muzica electronica “purd”, la suplimentarea detaliata a aranjamentelor
specifice compozitiilor electro-acustice, computerul serveste imaginatiei
umane cu ansamblul sdu de accesorii software destinate maximizarii
performantei si minimalizarii efortului de utilizare, deblocand explorarea
creativa chiar si la utilizatorii naivi. Proliferarea modelelor create prin

138Peter RussellThe Global Brain: The Awakening Earth in a New Centtigris Books,
Edinburgh, 2008, pp. 4-16.

Lorin Jalba, Muzica electroacustica: tehnologie si creatie, teza de doctorat,
Universitatea de Arte George Enescu, lasi, 2010, online: http://www.arteiasi.ro/
universitate/ other/DR_LorinJALBA_RO.pdf, p. 9.

Lejaren Hiller, Leonard Isaacsotiliac suite for string quartet detalii online:
http://www.britannica.com/ EBchecked/topic/282904/llliac-Suite-for-String-Quartet
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secventializare si manipulare a iconurilor sonore si ale loop-urilor au
amplificat importanta sunetului ca potential obiectiv al manipuldrii de
sintactice, de combinatoricd melodica sau armonica.

Astazi, PC-urile servesc ca acomodare extinsd la multe aplicatii
muzicale, datorate, dupa Peter Manning, performantei crescute a trei
parametri fundamentali care vizeazd termenii operativi ai contextului
actualizat tehnologic si suporturile hardware. Acestia sunt:

— unitatea centrala de procesare;

— memoria de procesare disponbild, de care depinde dezvoltarea
aplicatiilor de software;

— capacitatea si accesibilitatea dispozitivelor de interfata de stocare
a informatiei.

Initial, majoritatea sarcinilor computerizate erau procesate in serie,
ceea cdicea ca cele complex stratificate sa dureze considerabil mai mult
pana la realizare. Sinteza digitala si nivelul de procesare granulatd a
sunetelor erau tratate ca secundare si de aceea focalizarea pe dezvoltarea

In consecintd, din punct de vedere al programarii muzicale, s-a facut apel
in epoca timpurie a muzicii electronice la ceea ce Manning denumeste

. 142 . . .
programare asamblatd”” , care utiliza forme simpliste de memorie,
codificAndsemnalele sonore cu mari riscuri de eroare si presupunand in
consecintd o implicare sporitd din partea comg%%itorului pentru a le

reduce. Peter Manning citeazd Computer Cantata , lucrare compusa de
Lejaren Hiller in colaborare cu Robert Baker ca piesa de pionierat, aldturi

de Gesang der Jungelied lui Stockhausen, care a utilizat sunete generate
de computer, dar mixate cu elemente acustice naturadeea sopranei

si elemente electronice traditionale. In aceastd lucrare, identificim o
primd formd a remix-ului i a sampling-ului prin manipulare sonora,
avand 1n vedere cd anumite parti din ea deriva din distribuirea tonurilor

141Peter ManningElectronic and Computer Musi©xford University Press, UK, 2004, p.

184.
14, original “assembly programming”, ibidem

ejaren Hiller, Robert BakerComputer Cantata for soprano, ensemble and computer
sounds New World Records, NY, 1963, analiza prezentare online: http://www.new

worldrecords.org /uploads/filecLEfu.pdf
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extrase dintr-un scurt fragment dihhree Places in New England

lucrarea lui Charles Ives .

Tot Hiller, in colaborare cu John Cage, a cre@SCHD (1967
1969), o compozitie pentru clavecin si pana la 51 de benzi magnetice, care
consta In extrase din lucrari de Mozart, Beethoven, Busoni, Schumann,
Chopin, Schoenberg, dar si din Cage si Hiller insisi, intepretate de 1 pana la
7 clavecine, aleatorizate prtehnica hazardulyidezvoltata de Cage prin
adaptarea unor hexagrame utilizate la divinatie in celebra carte — oracol |
Ching Partea computerizata implica un aport direct al ascultitorului, capabil
sa moduleze volumul si sa egalizeze modulatiile frecventiale prin actiune in
timp real asupra sistemului audio de redare. Programa rile informatice
suplimentare au fost realizate de Max Matthews, aranjate ultiiddiller
prin secventializare, repetitie, rezultatul final fiind un complex sonor apropiat
muzicii de camera, de o originalitate frapantd, descris in termeni foarte
deleuzieni de Cage: “o dezorganizare rezultatd din acumularea organizarilor

care se diferentiaza extrem de ﬁn”l45. HPSCHD a avut premiera pe 16 mai
1969, in campusul Universitatii din Ilinois, cu o audienta de 6000 de
spectatori, incurajati sd circule § i1 sa experientieze sunetul din diverse
unghiuri. Echipamentul a comasat 7 amplificatoare, 208 benzi magnetic
generate de computer, 52 de proiectoare fotografice, 8 proiectoaimeg fi
40 de filme, un ecran rotund si mai multe ecrane rectangulare dispuse in jurul
séu146.

Dominique s 1 Jean-Yves Bosseu sintetizeazd urmatoarele carac-
teristici ale muzicii create pe computer, aplicabile s 1 astazi in contextul
perfectiond rii mijloacelor de captare, prelucrare si redare a sunetului
mentionate mai sus:

— livrarea rapida a rezultatelor intr-un mimesis compact, imediat,
facand optionala notatia traditionald;

— introducerea si decodificarea directd a unei partituri prin
sistemele de procesanteligenta a datelor;

— furnizarea in timp real a produsului sonor obtinut prin teh-
nologiile de interfatd MIDI care permit calcularea undei pe baza decodarii

ingeter Manningop. cit, 2004, pp. 201-202.
Lejaren Hiller, John CageHPSCHDO 1967-1969, descriere online: http://www.

allmusic.com/work/hpschd-fanp-to-7-harpsichordsup-to-51-tapes-collaboration-with-

lejaren-hiller-c207742/description

146ibidem
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numerice a structurii fizice a emisiei sonore in functie de specificarile
duratei, intensitatii si frecventei sale.

— permite crearea, stocarea, manipularea si modificarea functiei
temporale, precum si sintetizarea completd, analogd sau digitala, a
sunetului prin diverse moduri de prelucrare

Tehnicile de pelucrare esafodeaza sursele materici electronice
temporale (prinspectre canalizatecontinue si arbitrare), dupa inaltime
(pe principiile sintezei efectuate deja de instrumente prenatachordul
claviolinag, trautoniul, hellertion-ul sau undele Martengt dupa timbru
(metamorfoza timbrala realizatd prin procesare de semnatau forma (

prin modulatoare de tiplﬁonovoxTherevoxetc.)148, organizandu-le n
planul bitilor prin particularizarea unor atribute specifice, adesea analoge
interpretarii umane. De exemplu, intensitatea atacului pe corzi este
simulata prin activarea unor optiuni de fade in pentru a sugera un
crescendo sau dade outpentru a sugerailinuarea sau este realizata
prin plasarea accentilor pe anumite note , actiune posibila in diverse tipuri
de programe digitale de scriitura precum Finale, Sibelius etc.

Identificam, prin completarea liniei sugerate de Abraham
Moles ', cateva din atributele materiei sonore electronice, valabile Tn
mare parte si in cazul prelucrarii digitale:

— permanenta: materia muzicala inregistrata electronic va subzista
timpului, devenind obiect sau fenomen sonor concret, aidoma picturilor,
constructiilor sau ceramicii. Atributele figurative ale muzicii exprimate in
partituri devin optionale si tin de meticulozitatea si fantezia creatorului.

Tehnologia apare, dupa Moles, ca un “garant al eternitatii”~ , fiind sin-
gura responsabild in redarea formei reale a expresieiartistice, fara
recursul la executantul uman, mereu supus deviatiei si bias-ului her-
meneultic.

147Dominique et Jean-Yves BossdRgvolutions musicales: la musique contemporaine
(ilfé)uis 19451 e Sycomore, Paris, 1979, p. 183.

Herbert Eimert,Musique électroniquein “La Revue Musicale: Vers une musique
Ezgérimentale”, no. 236, Richard -Masse, Paris, 1961, pp. 45-49.

Abraham A. Moles,Instrumentation électronique et musiques expérimentabesLa
Revue Musicale: Musique concréte électronique exotique”, no. 244, Richard-Masse, Paris,
1959, pp. 40-49.

150ibidem
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— reproductivitatea este conditia functionald a existentei obiec-
tului sonor, care il diferentiazd de o simpld corespondentd spatio-
temporala actualizata intr-un hic et nunaarbitrar.

— iconicitatea realizata prin oscilograma, formaunda a corpului
sonor este rezultanta grafica a intersectiei unda-camp si spatiu-timp, care

iconicizeaza figurativ epoche-ul " experientei acusmatice pure. Oscilo-
grama asigurd reprezentarea grafica a parametrilor fizici care au menirea
de a conecta factorintermediacu ceiintramedig prin monitorizarea
raportului de input-ogiut, adica ceea ce aude tehnicianul si ceea ce isi
doreste sa auda, cand finalizeaza editarea si o stocheaza in memoria
computerului sau pe orice tip de suport extern de interfatd cu acesta.
Oscilograma este un icon de retentie a procesualitatii dinamice a evolutiei
sonore.

— divizibilitatea aparatura digitala de creare si inregistrare a
muzicii direct pe suportul hardware aferent #W@- ofera avantajul
divizarii metodice si a manipuldrii infinite a materialului sonor, cu
potentialitatea reunirii sale imediate si reintegrarii sub alt raport struc-
tural. Cu alte cuvinte, ideile pot fi mereu dinamice in discursul muzical
electrodigital si pot fi manifestate in forme diverse, alternative,
verificabile adhoc. Muzica electronica poate oferi ceea ce Carl Dahlhaus
denumea deopotrivda un opus pulchrungi un opus utile care contrasteaza

cu idealul deopus stabile ", specific traditiei clasic-romantice decons-
truite radical in post si digimodernism.

Materialul sonor este fracturat aprioric de tehnologiemitand
ierarhizarea si reordonarea sa, dupa dispozitia C(i%?ozitorului, care
beneficiaza de “cea mai generala orchestrd posibila”  disponibila intr-
un singur loc: computerul.

Identificdm si o serie de limite ale sistemelor operative digitalizate,
din punctul de vedere al implicarii lor in creatia umana:

— mecanicizarea gestulufatda de instrumentistul real, computerul
livreaza rezultatele in baza unor algoritmi precisi, ceea ce face dificila
nuantarea discursului redat prin intepretare, riscand dezavuarea estetica.
Muzica electronica, de la avangarda anilor 60 pana la glitch-ul, dubstep-

151Epoche(gr. a inceta): termen utilizat in fenomenologia husserliana pentru a denota
suspensia cautdrii active, care “pune intre paranteze” orice apartine Fiintei esentiale, cf.
htg)://plato.stanford.edu/entries/husserl/
152Carl DahlhausAesthetics of MusjcCambridge University Press, UK, 1982, p. 11.

3Pierre Schaeffefraité des objets musicauiditions du Seuil, Paris, 1966, p. 118.
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ul sau IDMal contemporan, a demonstrat ca sensibilitatea la estetica
mecanicizatd a sunetelor de provenientd anorganica poate fi mereu
dezvoltata si ajustata.

— fluctuatia fidelitatii: contaminarea si degradarea calitatii de
redare sonord prin conversie si duplicare amenintd adesea standardul
hiper-real alsunetului absolutin contrapondere, accesoriile regisite in
programe de editare audio precum Adobe Audition, Wave Gold, Audacity
etc. sunt mereu perfectionate pentru a restitui regimul claritatii si puritagii
inregistrarii.

— eterogenitatea calitativa: tehnica montajului si a mixajului,
mecanica lui copy-paste sunt calibrate prin intermediul diverselor
programe de creare, redare si transmitere sonord la diverse grade de
dificultate, corespondente grddi de experienta tehnico-muzicald a celui
interesat. Copia serveste de la simplul melanj al preferintelor personale n
mixtapeuri de amatori sau seturi de DJ, la manipulari creative avansate,
prin intermixtiune, fuziune alteratd, metamorfoza timbrala, realizate n
platforme de programare muzicald precum Max/MSP, Simulink,
PureData, CSound si orice alt tip de software care serveste la aproprierea
si utilizarea creativd a unor materiale deja disponibile. Consideram ca,
potrivit principiului de rezonantd axiologicad a materiei, dacd muzica
originala care serveste prelucrarii derivate are o anumitd calitate, aceasta
va persista, prin transfer genotipic, in orice forma a sa.

2.3. Consideratii fenomenologice asupra sunetului

digital-virtual

In traditia husserliana, dubla sarcind a fenomenologiei este si
descrie obiectele asa cum ne apar prin medierea unui context cultural si
asa cum se instaureaz 4 In reprezentarea particulard, conforma cu
experienta individuald a subiectului, permitand o autentificare reciproca
atat a realitatii obiectelor si fenomenelor cat si a constiintei active in
spatiul dintre perceptie si actiune.

Prin observatia urmata de travaliul de extractie a sunetului din
mediul sau placentar, contaminat cu elemente accidentale, compozitorul
trebue, spre deosebire de filosof, sd se concentreze pe forma, pe
caracterul metaforic al ideii, pe multiplicitatea sa virtuald si nu doar pe
esentd, pe ceea ce grecii credeau ca, prin permanentd si imuabilitate,
poate exista pe deplin revelat. Seductia formei determina o relatie de
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examinare concretd a realului si un travaliu de adecvare coerenta in planul
constiintei a caracterelor acestuia.

Compozitorul spectralist lancu Dumitrescu afirma ntr-un interviu
oferit lui Tim Hodgkinsonca, avand in vedere instabilitatea parametrilor
fizici ai rezonantei deopotriva interne si externe a undei sonore, cat si a
armonicilor complexe, muzicianul contemporan se confrunta cu un proces
extrem de laborios de alchimizare deopotriva a facticului, prin testarea

eqe v,

instrumentelor, a posibilitatilor acustice si a ideaticului, prin
imperativul aproprierii rezultatelor empirice iIn numeroase combinatii noi,
cu scopul de a obtine un efect individuat, propriu si a-l nota ulterior cat
mai exact pe partitura.

Pentru compozitorul de muzica virtuald, procesul formal de
realizare a acestei duble ipostaze inglobeaza tehnologia informatica ca
spatiu al gestualitat ii incorporate, deopotriva factica si ideatica. Gestul
devine minimalizat, strict functional, lipsit de spectaculosul asociat de
reguld performativitatii artistice, reducand fenomenul la nucleul sau dur,
dezgolit de cadrul fizic al realizarii vizibil desfasurate. Este, intr-un
anume sens, realizarepoche-uluiui Husserl

Platformele de tip MIDI sau hiper-instrumentele pot include prin
interfa ta digitald si relatia gestuald cu obiectul tehnologic, insd mediata
digital si, ca atare, diferitd de cea reald. Procesarea digitalda serveste
impulsului gestual, fiind o manierd de a catapulta devenirea catre orice
ancora senzoriald. Putem intelege aceasta deopotriva in sens kantian, pe
linia rationamentului cd ideea e ndscutd din contactul direct, experiential,
cu lucrurile sau din perspectiva husserliana, conform careia exploram
lucrurile pentru a ne genera ideile, urmand ca, explorand idespre
lucruri, si ne resemnifici m automat interactiunea cu ele. In travaliul
mixajului § 1 montajului cu sunete preexistente, omul nu mai are o relatie
cu obiectul tehnologic pe care incearca sa il subiectiveze ci devine agent
tehnic al obiectului, prinuctivare coextensiva prin care isi delegd ideea
obiectiv, pentru ca, mai apoi, sa se redefineasca si sa se autentifice prin
imaginea sa exteriorizati. Intr-un asemenea proces are loc nasterea
obiectului si evenimentului sonor virtual, mediatd de” intalnire materiala
a obiectului real si a atributelor materiale ale acestuia cu referentii

154 Jancu Dumitrescu intervievat de Tim Hodgkinson, martie 1997, online:

http://meltingpot.fortunecity.com/ utah/549/dumitrescu.hodgkinson.html
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digitali si, simultan, de 1Intalnirea cu subiectivitatea extinsa,
exteriorizata, a creatorului sau.

2.3.1. Inscriptie si incorporare

Cultura digitala devine o tranzifie formald care legitimeaza
multiple alte forme de tranzit ii, perfectand gradual raportul de
interactiune dintre corpul nostru materializat §i ansamblul de lumi
decorporalizate ale codurilor. Distinctia analitica dintre corp si Incarnare,
dintre interior si exterior nu se rezolva decat prin legea terului inclus,
prin aparitia unui corp mediatoy conector, intre subiectivitate si mediu.
Daca privim relatia dintr-o perspectiva a desfasurarii interiorului ca tre
exterior putem face apel la constructivism, ca manierd epistemologica de
asimilare graduald a exterioritatii mediate prin constructca agent al
invatarii. Katherine Hayles chestioneaza pozitia clasica de acest tip,
propunand o inversare a perspectivei, de la exterior catre interior, §i
avanseaza ipoteza ca substantierea corpului in vizibil, adica Thcarnarea
desi construitd part ial cultural, partial epistemic, devine posibila prin
alternanta dinamica dintre fenomenele de incorporare §i inscript ie si se
defintiveaza ca devenire intr-o dubld maniera, de la exterior citre interior

si invers . Imscriptia este “un sistem abstract de semne care opereaza

. . . . 0,157 . o
independent de orice manifestare particulard” ', Tn timp ceincorporarea
este exclusiv dependenta de componenta actualizata, deja incarnatd, a
entitatii pe care o desemneaza.

Pozitionarea reflexivd a individudrii sau incarndrii ca proces
subiectiv determind mereu oglindirea perceptivd specificd unei
perspective particulare. Hayles nominalizeaza contextul ca s 1 construct al
ei, considerand incarnarea drept un fenomen dependent de anumite
contexte:

“Spre deosebire de corp, Incarnarea este contextuald, impregnata

cu specificul spatiului, locului, fiziologiei, culturii care o

actualizeaza. Incarnarea nu coincide in mod absolut cu ideea de

155George LandowMaterial object, virtual spacesin “19 Revue: interdisciplinary

studies in the long nineteenth century”, Burbeck Editions, London, no0.6/2008, p. 2,
online: http://19.bbk.ac.uk/index.php/19/article/viewFile/ 476/336

Katherine Haylestiow we became posthumdudniversity of Chicago Press, 1999, p.

Bibidem p. 98.
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corp, decat ca forma idealizata ce tinde spre o realitate é)latonicé,

fiind in fapt instanta generatd de procesele diferen‘;ei”l 8

Prin cele de mai sus, Hayles readuce ctastiinta viziunea
cibernetica conform c areia nu existd o corelatie semnificativa intre
interior si exterior, ele alternandu-se pentru a facilita o devenire auto-
poieticd a sistemelor biologic-informationale. Incarnarea presupune
exteriorizarea prin cotpasumat ca inscriptie autoincorporabila, care
devine reinscriptibil prin fractalizare la un alt nivel al structurii sale.
Asimilandu-l pe Marshall Mc Luhan din perspectiva circuitului de
inscriptie-incorporare, pierderea aurei unice a substantierii unui obiect
sau fenomen muzical, de exemplu, se poate explica tocmai prin alternata
acestor procese, prin care matricea interpretarii i a receptd rii muzicale

devine invizibild si mediul tehnologic de sustinere a ei devine vizibil .

Din punct de vedereonstructivist, Hubert Dreyfus il invoca pe
Maurice Merleauonty, care a oferit un corolar la problematica ridicata
de mai multi filosofi post-cartezieni, invocandecurizareaca tendinta
autoreglatoare a corporalitdf ii noastre de a se raporta la informatie si
nivelul optim de perceptie, pe care, in virtutea acestei securizari, il
antrendm concomitent cu actiunile noastre. Acest apriorism al psihicului
uman 1l face dependent de ideea de incarnare, de realitatea palpabila:
,Maxima acuitate a perceptiei si a actiunii directioneaza in mod clar o
focalizare a perceptiei, un fundament al vietii, un decor general in care
corpul meu poate coexista cu lumea” . Dreyfus sugereaza ca Insasi
instabilitatea s 1 fluctuarea atentiei, motivate de lipsa de stabilitate a
pragului optim si de tendinta constanta de a-l stabiliza determina fixarea
perceptuald a lumii §i ajustarea constanta a aprehensiunii sale 61

Penduland in aceasta conditie a dualitatii, muzicianul digital actio-
neaza prin incorporarea unui corp sonor preexistent (o inscriptie preluata
de la exterior la interior prin subiectivare apropriativa si contextualizare)
pentru a redeschide ciclul unei noi inscriptii in planul ontogenetic al
transsubstant ierii, de cele mai multe ori destinatd incorporarilor
ulterioare prin remake, deconstructie derivativa etc.

158 pidem p. 16.

lan Andrews,Post-digital aesthetics and the return to Modernis?@02, articol
?e?o“ne: http://ian-andrews.org/texts/postdig.pdf
Hubert L. Dreyfus©On the InternetRoutledge, London, 2009, pp. 56-57.

8L hidem
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in cartealmaginile interzise filosoful francez Alain Besancon

. N .. 9 . 162 -
descrie misca rile artistice de avangarda drept noul iconoclasm . In
opinia sa, arta de avangarda, forma a expresiei abstracte, deriva din rejec-
tia imaginilor in numele sacrului, din aversiunea pentru ceea ce e vizibil si
tentatia ineluctabila de a sonda o cunoastere mult mai adanca decat cea
rationald si senzorial a. Crearea noilor idoli digimoderni — sintetizatorul
digital si computerul- a permis o reinvestire idolatra a artei, restaurand
cultul iconicitatii, vizibil Tn muzica prin semnificarea cu potential
sinestetic a procesarii sonore digitale. In extensiile sale fenomenologice,
orice corp sonor devine oscilograma sau diagrama audio-vizuald a carei
potential sinestetic serveste monitorizarii in timp real a evolutiei
evenimentului sonor.

In discursul postmodern si digimodern, cenusele icoanelor istoriei,
reciclate si transversalizate digital, se reinstituie antitetic, sugerand un nou
recurs la formele tarzii ale modernitatii, ale realitatii acustice reactualizate
prin mimesis-ulformelor formej prin copia utilizata ca agregat cultural
care pulseaza latent 1n incarnari reinscriptibile si reincorporabile.
Postmodernimul a introdus disonanta intre actiune si perceptie ca reziduu
intensiv al artificialitag ii, conjurand mecanismele iluziei prin obiectivare
bivalenta, de adevar si fals simultan, de inscript ie, obiectivanta s i de
incorporare subiectivanta. Digimodernismul a amplificat aceasta
intermediere prin canalele conversiei digitale, proliferand-o cu maxim de

. . . . 163 C .
eficienta: de la efectul lui Purkinje” , care descria iluziile vizuale ca
deceptii ale simturilor, dar adevaruri ale perceptiei, la mirajul
sintezei sonore digitale promovate de compozitori precum Jean Claude

Risse%64

162Alain Besancgonlmaginile interziseHumanitas, Bucuresti, 2000, p. 7.

“Pe retina adaptatd la luminozitate, regiunea stralucirii maxime este in registrul
galbenului;pe retina adaptatd la intuneric, regiunea stralucirii maxime este in registrul
culorii verde”, dupa Free Online Biology: http://www.biology-online.org/dictio-
nary/Purkinje_effect

Jean-Claude RisseReal-World Sounds and Simulacra in my Computer Mdsic
“Contemporary Music Review, vol.15, no.1/2, 1996, pp. 29-47, versiune online:
http://www.tandfonline.com/doi/abs/10.1080/07494469608629687 #preview
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2.3.2. Cultul rezolutiei Hi-Fi: ipostaze ale feerismului in

perceptia sunetului digital-virtual

Pentru melomani, ideea calitatii reproducerii sonore, fie ca
aparfine inregistrarii aflate pe un suport media, fie ca e filtratda de
performanta sistemului de redare, constituie un standard nelipsit in
epistemologia si fenomenologia audif iei. Dimensiunea fenomenologica a
sunetului presupune crearea unei lumi vibratile in perceptia ascultatorului,
o lume unde isi poate proiecta pulsiunile psiho-afective urmand ca, prin
intervent ie epistemicd, organizarea ei sda se structureze in acord cu
cdlitatea fizica a undei emise initial. Un rol important in fenomenologia
sunetului digital il constituiedimensiunea hipereald a rezolutiei.
Presurizarea undei si sincronicitatea procesarii semnalului prin alternanta
proceselor deliscretizarécuantizareconditioneaza calitatea inregistrarii
si garanteaza totodata o calitate corespondenta in planul receptiv.

Dupa glosarul britanic “The Stereophile”, rezolutia este definita
drept“calitatea reproducerii sonore care determind ascultdtorul sa distinga
si sa urmareascd liniile melodice ale vocilor individuale si ale instru-
mentelor, deopotriva separate, analitic, cat si in ansamblu, sintetic”

Compresia efectuata prin procesare digitala se desfasoara scalar de
la dimensiunile fidelitatii inalte (Hi-Fi) la cele scazute (Lo-Fi) in functie
de parametrii de conservare a proprietdtii sunetului inregistrat atat la
nivelul micronic, al discretizarii si cuantizarii, cat si conform principiului
fractalic, al propagarii acestora fara pierderi si distorsiuni la scala intre-
gului ansamblu sonor.

Estetizarea si purificarea sau, dimpotriva, degradarea sa voita apar
ca necesitdti de activare a dimensiunilor accentuate ale perceptiei umane
in extrema formelor sale. Aceasta reprezinta debutul imersiunii procesarii
datelor $multan cu debutul estetizarii intensive prin artificiu, corelandu-
se pozitiv: cu cat fidelitatea este mai ridicata, cu atat standardele asculta-
torilor vor creste. Ca urmare, putem constata cad High-definition si Low-
definition functioneaza ca indicatori hiper-reali ai esteticii intensive,
realizand prin expectanta acordul fenomenologic intre ceea ce se emite si
ceea ce se primeste. Colonizarea intensivd presupune crearea unei
expectante determinate de ceea ce Aden Evens numeste stereofonie

)4 = o6 ”166 H
dirijata sau goaa dupa “sunetul absolut”” , asumat ca deziderat al

l(;"r’www.thestereophile.com

166Aden Evens,The absolute soundn vol.“A Shock to Thought: expression after

Deleuze and Guattari”, Brian Massumi (editor), Routledge, London, 2002, p.171.
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muzicii Tnregistrate de a suna cat mai similar muzicii interpretate live.
Claritatea parametrilor de reproducere, fidelitatea fata de sunetul original
devin standarde definitorii pentru stabilirea calitafii inregistrarilor si a
echipamentelor utilizate pentru crearea lor.

Aden Evens identifica problematica epistemica prezentd in aceasta
idee, asertand ca sarcina psiho-acusticii constd in a delimita spatiul
recrearii unui model similar de colonizare sonora in psiho {IZ}Ologla
ascultatorului, ca si cum acesta ar fi prezent direct la inregistrare

Fundamentul estetic al armoniei sunetelor se formalizeaza diferen-
tiat, daca e sd ne amintim de cultul proportiei pitagoreice a formelor si
capatd in cazul muzicii un supliment de justificare. Deoarece, ca entitati
bio-fizio-psihologice, suntem, in primul rand, organisme vibratile si
rezonante, estetica muzicald nu se limiteaza la a defini frumosul ca un
raspuns la o nevoie pur estetica a proportiilor si simetriei, ci §i ca ecou la
0 nevoie friologicd inconstientd de compensare a unor lipsuri, coex-
tensive in apodicticul strierii si conditiondrii. De aceea, o muzica
neplacuta, dizarmonicd, violentd si negativa la nivel de continut sau o
muzica inregistrata in parametri tehnici voit impuri poate avea ca efect
satisfacerea pulsionala subtila a unor imperative subconstiente pentru a
lasa in loc o stare de bine

Dincolo de acest aspect biriologic, reamintim ca muzica se
defineste ca punere a sunetelor in miscare si in durata, dupa cum cinema-
ul este punerea imaginilor in miscare si in durata, ceea ce le deosebeste de
picturd sau fotografie, caracterizate de staticism. Cu toate acestea, din
punct de vedere senzomperceptiv, unda sonora este decodificata
comprimat §i caracteristicile sale sunt subiectivate in durata interioard a
cons tiintei, fiind astfel independente de timp. Aden Evens face distinctia
intre indltimea unui sunet care la momentul genera rii sale se caracteri-
zeaza printr-o contractie a frecventei corespondente undei, cu o viteza a
presiunii care se misca in sus si in jos, determinand caracterul atemporal
al Tndltimii si al registrului sonor in care se afla si perceptia ascultatorului,
in care aceastd procesualitate complexa ajunge ca dimensiune fixa,
singulara, ce permite identificarea exactd a inalfimii §i a raporturilor

. . 1
dintre intervalé

In demersurile compozitionale propriu-zise, caracterizate prin
punerea in migcare a blocurilor sonore complexe, identificam doua tipuri

|b|dem

168|b|dem
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de miscare: fragmentata, a carei percepfie se instituie prin anticiparea
intregului corelatd cu o practicd de ghidare tensionata a expectantei in
ascultator si continua, in cazul compozitiilor structurate in forme clasice
de simfonie, sonata s.a.m.d., delimitate conventional ca standarde ale
idealului estetic cu forma fixa . Dupa Bernard Séve, aceastd formalizare
nu e de naturd conceptuald, ci temporald, puritatea sunetului fiind confe-
rita de vibratia isocrona care 1i determina calitatea si gradul de fidelitate.
Esteticianul francez il citeazd pe Kant care adauga judecatii matematice
pitagoreice, conform careia forma muzicald este aprehensibila datorita
raporturilor numerice exacte dintre intervaluri, facultatea de judecata
sensibila, accentuand ideea ca reflectia este fundamental diferita fata de

algoritmul de calcu]16

Totodatd, tendinta sunetului de a converge catre un centru al
reconstructiei intensive, prin rezonantd cu matricea bio-fiziologica,
conferda o dimensiune statica si fixa a punctului de receptie, cu sarcina de
identificare precisa si de reproducere cu potential redundant in sfera
mentald. Copia artificiald, asumata ca rezistenta deviantd a multiplicitatii
si heteromorfismului, mediaza prin acord conditionant perceptia fidela,
simetrica, a reproducerii luiaici si acum intr-un cadru diferentiat spatio-
temporal, virtualizat, 1asdnd in seama vectorului imaginatiei sa realizeze
actualizarea simatriciala fixa sub raport spatio-temporal. Muzica digital-
virtuald se caracterizeaza prin deviatii de productie cu scopul de a emfaza
anumite aspect particulare prin manipularea intentionald a parametrilor
sonori, care sunt cateodatd exagerati la nivelul rezolutiei, volumului,
presurizdrii, tocmai pentru a stimula, prin diferent ierea comparativa a
realitatii fizice, fanteziasi imaginat ia. Referinduse la cultura digitala a
vizualului, Andrew Darley nota ca hiper-realismul si cultul spectaculo-
sului au dus progresiv la cresterea calitatii imaginilor pand la punctul in
care acestea pot substitui realitatea, declindnd_narativa fizicului n

i e . . . 170 .
favoarea gratificarii maxime a senzorio-perceptivulul . Acelasi lucru
este valabil si in cazul sunetelor, care reunite in actul complex al muzicii,
emfazeaza spectaculosul prin produc tii seducatoare, menite sa stimuleze
fantezia prin valorificarea maximd a parametrilor de reproducere si
redare.

169 e rnard Sével, ‘altération musical, Editions du Seuil, Paris, 2002, pp. 78-81.

Andrew Darley,Visual Digital Culture: Surface Play and Spectacle in New Media
Genres Routledge, London/NY, 2002, p. 12.
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Propunem termenul d&serism pentru a evoca acest proces, in
acord cu ideea freudiand care opune principiului realitatii principiul
placerii. Astfel, sunetul brut, neprelucrat, existent ca emanatie directd a
instrumentului organic sau electronic, sufera prin prelucrarea compu-
terizatd o acumulare calitativa de stimulare a senzorio-perceptivului prin
seductia expresivitatii artificializate.

Feerismul asociat dimensiunii “high-definition” se plaseaza, din
punct de vedere gnoseologic, undeva intre diada evidentiata de Peter Kivy
dintre pozitia “cognitivistd”, care presupune ca emotiile transmise prin
muzicd sunt pur si simplu identificate si actualizate si perspectiva
“emotionalistd”, care porneste de la premisa ca emotiile sunt induse IE)Lr71£1

discursul sonor si doar co-actualizate in constiinta ascultatorului
Muzica digitala se foloseste frecvent de premisele si avantajele primei
pozitii pentru a le nuanta pe cele emotionaliste. Productia muzicala
in ceea ce priveste nu legitimarea mimesis-ului naturii, ci in legitimarea
stiintei ca producatoare de imitatii ale muzicii in sine, fa ra a-i estompa
caracterul emot ional prin formalizare excesiva. Tendintele contemporane
de supralicitare a valorilor productiei si a redarii intensive au determinat
chiar includerea computerelor si a inginerilor de sunet in spectacole
predominant acustice, demonstrand ironic reversul situatiei, cand sunetul
natural trebuie ajustat pentru a asigura o receptare evaluativd mai buna,
similard celei cu care ascultitorul a fost familiarizat in ascultarea
inregistrarii originale.

Consideram ca, prin respectarea principiilor sunetului absolut,
feerizarea prin reproducere si redare digitala intensifica protetic atmosfera
unei compozitii Intr-un sens apropiat de cel mentionat de Giorgio
Agamben inThe Comin%gommunitymateria nu ramane sub forma, ci o

inconjoard cu un halou” . Profunzimea acestui enunt devine evidenta
dacad ne raportam la ampla paletd de efecte de cosmetizare, care pot
“Imprumuta” unui simplu sunet inregistrat intr-un “studio de dormitor”
grandoarea actisa a reverberatiilor naturale dintr-o catedrald spre
exemplu. In camera de control a efectelor oferite de softuri precum
SuperCollider, Max/MSP, Cubase Steinberg, Propellerhead Reason,

i Stephen DaviesKivy on Auditors' Emotionsin Journal of Aesthetics and Art
Criticism, Vol. 52, No. 2/1993, pp. 235-236.

2 Giorgio AgambenThe coming Communityniversity of Minnesota Press, 1993, p.
2.
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ProTools, Ableton Live, Cakewalk, Sonar sau LogicPro, pentru a enu-
mera doar catevagmnalul sonor este filtrat si asimilat mediului sintetic

de productie, ca emulatie deopotrivd a naturalului brut, pe care il
cuantificd mimetic §i a formaliza rii artificial, ob{inute prin aplicarea
efectelor de filtrare, tocmai pentru a compensa posibila mecanicizare a
haloului emotional al sugestiei.

Feerismul se instituie ca platforma de intre tinere a atmosferei prin
echilibrarea vidului emotional de care muzica digitald este pasibild,
datorita riscului de mecanicizare a gestului. Aceastd echilibrare poate
surveni prin convergenta si prin divergentd, asa cum se regasesc in sinteza
campului de unda — Wave field synthesis, o tehnica audio de redare
spatiala caracterizata de crearea unor multiple medii acustice virtuale,
care produc oscilatii de tip wave procesate artificial prin numeroase
amplificatoare independente. Aceste frecvente par a fi create dintr-un
punct convergent virtual si, spre deosebire de experienta ascultarii
stereofonice, nu se altereazd la nivel perceptiv daca ascultatorul 1isi
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schimb a pozitia

Figura 2. Sinteza cmpului de undda: un aranjament linear al mai multor boxe de
amplificare poate sintetiza un cAmp sonor asociat simultan
cu mai multe surse sonore de emitere
(cf. http://recherche.ircam.fr/equipes/salles/ WFS_WEBSITE/Index_wfs_site.htm)

” Helmut OellersThe path towards genuine spatial audio reproductemticol online:
http//www.syntheticwave.de/
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O datd cu raspandirea tehnologiilor creative (sound-card-uri,
procesoare, emulatoare) si a suporturilor hardware cu potent ial de
adaptaresourround multienvironamentala (gama EAX 1.0-5.0, A3D,
OpenAL) promovate de brand-uri de market de tipul Creative Technology
din Singapore, dimensiuneaolofonica si holomorfd a scenarizarii
spatiului de receptare audio a devenit din ce in ce mai sofisticata, mai
interactiva, mai generoasa. O diviziune Creative Technology, Sensaura,
comercializeaza tehnologie audio 3D pentru a facilita industria interactiva
a muzicii, f%;miténd multivectorializarea semnalului sonor si receptarea

holofonica

Figura 3. Placi de Sunet Audigy 2.0 — Creative Technology, proiect EAX 4.0

Pe de altd parte, expansiunea tehnologiilor de conservare si
cosmetizare a fidelitdtii binaurale a perfectat actul de receptare a muzicii
in casti, Intr-un microspatiu intensiv-convergent de desfasurare a eve-
nimentelor sonore. Acestea sunt reproduse ca diferente interaurale prin

174 . . . - L ..
Holofonicae un sistem binaural de redare sonora bazat pe principiilénterferometriei

creat de argentinianul Hugo Zucarelli in 1980 (dupa H. Zuccarelli, Ears Hear by Making

SoundsNew Scientist, 100:438, 1983, online: http://www.newscientist.com/)
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functiilor de transfer ale capului (head-related transfer functio)1137 5 R.

Murray Schafer, cel care a inventat termenutsdandscaple76 pentru a
descrie iconicitatea aurald specifica extensiilor psiho-acustice ale
sunetului, considera ca experient a ascultarii la casti se bazeaza pe
principiul expansiunii fractalice, simultan convergent si divergent,
orientat catre Induntru si catre inafard. Artisti precum Janet Cardiff si
George Miller aplicd in mod concret aceste tipuri de topologie
fractalizatd, opunand unui voiaj sonor interior, asimilat prin casti, un voiaj
exterior predirectionat, pe alei si strazi atent selectionate si recomandate,
impunand digct un summum al tréirii hibride dintre virtualul sonor si
realitatea exterioara a plimbérii1 7. Aceasta hibridizare devine un aliat
perfect al feerizarii, pentru ca se realizeaza adresandu-se deopotriva
colonizarii perceptive, prin activarea in casti a functiei de transformare
activd a aparatului auditiv, si topografiei indicate ca locatie reald,
cotidiana, creand prin conjunctie experient a factica a imaginatiei. Spatiul
hibridizat este heterotopigo productie teritoriala imaginara, de tipul
celei desrise de Henri Lefebvre ca triangulatie intre spatiul perceput, cel

. .. 178
concepusi cel trait

2.4. Pseudonaturalizarea operei artistice n

paradigma dispozitivelor digitale

O data cu sofisticarea progresiva atat a abilitdt ii de procesare a
datelor, a halului, cat si a prelucrarii inteligente a acestora prin
platformele de software a ca ror accesibilitate de utilizare tinde sa devind
chiar si invers proportionald cu gradul lor de performanta, asistam la un

175 .- . . . . .
“Aparatul auditiv emite o referintd care se combina cu sunetul receptat din exterior

pentru a forma un model de interfatd in timpan. Cohlea detecteaza si analizeaza acest
model ca si cum ar fi o holograma acustica. Creierul intepreteaza apoi datele si decide
vectolializarea procesuald a sunetului®, ibidem, p.10.

1 Termen ce se referd la un sunet sau o combinatie de sunete ce creeaza senzatia ca
actioneaza dintr-un mediu acustic particular sau la o compozitie produsa cu sunete pre-
inregistrate (samplesd) apartindnd unor medii acustice usor identificabile (dupa
Brandon LaBelle, Background Noise: Perspectives on Sound, A@tontinuum
International Publishing Group, NY, 2006, pp. 198- 214).

" Charles StankievichHeadphones, epoch and L’extimité: A phenomenology of
interiority, OffScreen, Vol. 11, no.8-9, august-septembrie 2007, versiui@ep
htté)://www.offscreen.com/Sound_Issue/ stankievech_headphones. pdf, p. 6.

1 Henri Lefebvre,The Production of Spac®lackwell, Oxford, 1991, translated and
introducted by Donald Nicholson-Smith, p. 7.
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paradox: inteligenta artificiala, realitatea s i hiper-realitatea se intersec-
teazd mai fluid ca niciodatd, banalizand si lejerizand de multe ori
mijloacele de realizare a unei opere de artd. Aceastd tendintd de
naturalizare a creativului prin medierea (i)materialitatii digitale este una
din cele mai dezbatute probleme filosofice contemporane, in registrul
careia se incearca int elegerea naturii si culturii umane, in sensul in care
gradul de dezvoltare a celei din urma sa fie revalorizat in scopul unei
utilitati si reintegrari in firescul existentei. Sensul material si sensul
cultural trebuie acceptate ca adecvari ale categoriilor spiritului la o
realitate supusd devenirii nomade, intr-o intercalare dinamica care le
deplaseaza si le desincronizeaza permanent.

Putem afirma ca asistd m in era post si digimoderna la o
determinare reflexiva hegeliand, care determind criza pentru a chestiona
posibilitatea unei rupturi complete intre ceea ce Inseamna artificial si
natural, real si hiper-real, ca posibilda metoda de problematizare, in
speranta solutiondrii dialectice a interferentelor dintre cele doua sisteme
complexe,omul si tehnologia Granita dintre aici si acum a experientei
senzorialrationale este direct corelatd cu ansamblul conventionalizat al
logicii organicistorice a timpului, mediata de iluzia subiectivitatii
antropocentrice “a omului ca masurd a tuturor lucrurilor” (Protagoras).

In paradigma dispozitivelor § i in teoriile determinismului
tehnologic, proteticul obiectului tehnic interpus relatiei individului cu
natura este o incercare de a gamdin/auntru aflat inafara in opozitie cu
relatia clasicd, de sorginte kantiani, a exteriorititii asumate subiectiv. In
gandirea positructuralista si  postmodernd, suntem 1incurajati sa

percepem subiectivitatea dizolvata intr-o “exterioritate purda ”~ ~, substan-
tializata in diverse fragmente ale corporalitatii expropriate si reconfigu-
rabile. In scrierile lui Michel Foucault si mai cu seama in consideratile lui
Deleuze si Guattari, regasim tematica recurentd a unei subiectivitati
autopoietice, care marcheaza o granitd confuza intre constiinta primara,
nesubiectivizata §i cristalizarea secundara, a integrarii in ego, pe filiera
circuitului procesual propus de Gilbert Simondon , incluzand pre-
individuarea, individuarea si trans-individuarea . Aceasta din urma
creeazd un plan al imanentei secunde, al naturii active adaptate unui
designsaumodel inteligenprin care trece in registrul functional al

17 paul BainsSubjectless Subjectivitieth vol. “A Shock to thought: expression after
Deleuze and Guattari”, editat de Brian Massumi, Routledge, London/NY, 2002, p. 102.
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culturii, al imaginii gandului ca reificare “topo-ontologicda”” , caracte-
rizatd dual prin distantd si profunzime, prin aproximare a realizabilului si
prin tendinta de recuperare a subiectivitafii. Functia trans-individuarii
implineste subtil principiul de reconciliere a planurilor subiectivitatii
specifice, individuate si a “subiectivitatii fara subiect”” ~, extinse, pro-
tetice, posibild datoritd dimensiunii rizomatice a multiplicitatilor dife-
rentiale, imanentizate in unitatea “planului naturii, aféizcabil deopotriva
animatului si inanimatului, artificialului si naturalului”

In virtutea acestei ultime idei, postulim ca artificialul devine in
egala masurd pseudonatural. Problematizarea ideii de real si a auten-
ticitatii sinelui intr-o lume Tn care congeéa identitara a devenit fluida si
discutabild permite o incercare de reflectie din planul alteritatii trans-
individuante, a spatiul hiper-real, care, desi aprioric supradeterminat de
parametrii de conditionare externd, permite tocmai incursiunea topo-
ontologica necesard reflexiei asupra acelui inlauntru aflat inafara. Ala-
turand surse si modele compozite sub paravanul creatiei artistice,
individul se poate autovalida si se poate naturaliza In imaterialitate
“oriunde, oricumsi oricdt”” . Acest proces estdescris deopotriva de
Nicholas Negroponte si de Jonathan Hartley, acesta din urma enuntand o
posibila cetatenie DI a individului conectat la retelele informationale,
sugerand cd noile media permit crearea §i opera ‘;ionalizareft8 gropriilor
labirinte camplexe, naturalizate, ale rega sirii de sine” . Trans-
individuarea se desfasoard in mirajul retelelor interconectate, in cadrul a
ceea ce Marshall Mc Luhan denumea “satul global” ~, o profet ie
actualizata o data cu aparitia Internetului, a e-mail-ului, a iPod-urilor, a

accesului prin retea la productii culturale arhivate de pretutindeni, intr-0
resurectie naturalizata a ordinii imanentei, menita sa restaureze controlul

180Brian MassumiDeleuze, Guattari and the Philosophy of Expression, Involutionary
afterword,in Massumipp. cit, 2002, pp. 5-18.
181Paul Bainspp. cit, 2002, p. 101.
8 Gilles Deleuze, Félix Guattammp. cit, 1980, p. 254.
183\icholas Negropontap..cit, 1995, p. 174.

Do It Yourself(DIY), tehnicd a productiei si distributiei independente a produselor
personale, fara a recurge la ajutorul expertilor, Journal of Design History, Oxford, 2006:
htgp://jdh.oxfordjournals.org/content/19/1/69.abstract
1853 0nathan HartleyThe Uses of TelevisipRoutledge, London, 1999, pp. 177-180.

6Marshall McLuhan,The Gutenberg galaxyUniversity of Toronto Press, Canada,
1962, versiune electronica: http://www.mcluhanmedia.com/m_mcl_future global.html
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asupra naturii pana la punctul in care inclusiv hazardul devine un capriciu
al experimentarii controlate.

2.4.1. Hyperphysis si techno-poiesis: moduri ontice si

fenomenologice ale pseudonaturalizarii

Inca de la Aristotel, s-a considerat ci artistul procedeaza similar
naturii, imitdnd-o pentru a produce obiecte. Doctrina mimesis-ului s-
instalat de-a lungul géandirii filosofice milenare ca unul din idealurile
inerente creatici umane, certificat in secolul trecut si de Theodor

Adorno . Galenus si Aristotel afirmau faptul cd “tot ceea ce exista in

U .,,188 . . . . C e

techne exista in physis”  , intuind interventia organizata prin techne
asupra naturiighysig pentru realizarea mimesis-ului. Aristotel considera
ca techne-ul apartine metodei, ca rezultant al unui travaliu artistic
constient si autoimpus, pe cand conceptul de mimesisar evoca, mai
degrab a, natura relatiei dintre obiectul produs si arhetipul matricial pe
care il imita. Introducand not iunea combinatid de techne mimetikeAris-
totel descrie dubla natura pe care o opera de arta o are in raport indi-
vidual, cu creatorul sau recepil sau, 2 de o parte si in raport cu lumea,
cu restul exterioritatii , pe de alta parte

Opera muzicald digital-virtuala poate fi analizatd in mod analog,
din dubla perspectiva pe care o are in relatia de forma si continut cu
individual s i cu mediul de germinare, in cazul de fatd acesta fiind la
randul sau o expresie mimetica conditionata prin techne daca ne raportam
la computer prin prisma analogiilor cognitiviste cu creierul uman. Ambele
converg in planul imanentei pentru a expanda si a contura ceea ce
intelegem prin ideea de realitate Arta, expresie a mimesis-ului, devine
imanentizata intr-o dubla ipostaza: de naturd reala si hiper-reald. Natura
reald, la randul ei activa, se fixeaza in imaginea sa de ordin secund, cea

187, ,. . . . o . T e
“Mimesistl este idealul artei, nu doar o metodd practicd sau o atitudine subiectiva

fatd de valorile expresive. Abilitatea de a mima contribuie la expresia artistica si
elibereaza artistul prin substanta exprimatd“, Theodor Adorno, Aesthetic Theoty
Routledge, London, 1984, p. 164.

8Heinrich von StaderPhysis and Techne in Greek Medigifie vol. “Artificial and
Natural - an evolving polarity”, p. 39, online: http://mitpress.mit.edu/books/
chapters/0262026201chap?2.pdf

Francis Wolff, The three pleasures of mimesis according to Aristdihe vol.

“Artificial and Natural - an evolving polarity”, MIT Press, Cambridge, Massachusetts,
2007, p. 53.
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hiper+eala, pentru a se reflecta imitdand atat productia naturii prime cdt
si produsele ei. Putem vorbi despre schimbarea statutului ontologic
rezultata din reinvestirea la nivelul semnificatului, corelatd cu o renovare
epistemica , a semnificantului: natura secundara, produs mimetic isto-
ricizant al naturii prime, cunoaste progresiv o renaturalizare substitutiva,
devenind natura prima istoricizata, reinscriptibila §i reincorporabila.

Astfel, muzica post si digimodernd nu mai este doar rezultanta
mimesisului naturii active de rang prim, ci si a produselor ei culturale,
%ggeréndwe ca proces conditionat techno-poietic printr-urmimesthai

de ordin secundmarcandwi limitele devenirii prin circuitul de

inscriptie si incorporare. Frederic Jameson exemplifica aceastd idee
amintind fotorealismu) unde pictura este o copie nu a realitatii, ci a
fotografiei, care la randul ei e o copie a original&l%ll. Adorno
completeazd reflec-tiile asupra procesului imitdrii de rang secund,
sustinand ca acesta este intotdeauna cultural-istoric:

“Materialul este intotdeauna istoric, niciodata natural [...]

materialelesunt dependente mereu de schimbadrile tehnice in

aceeasi masurd 1n care tehnica depinde de materialele pe care le
utilizeazd . In mod evident, compozitorul care lucreazd cu

materiale tonale este legat de tradi‘;ie”192

Digimodernismul faciliteaza o anume iconicizare a istoriei ca
spectacol scenarizat sub regimul virtualului. Seductia LCD- urilor, a
amplificarilor sourround mirajul studioului domestic integrat compu-
terului personal naturalizeaza actul istoric al expresiei, il resemnifica si il
actualizeaza diferit, printr-o Tncadrare eealului-in-real la orice moment,
in orice loc decidem sa aducem istoria, prin noi, catre sine, Intr-O
veritabila realizare a heideggerianului Ereignis Totodata, principiul
potentialitdt ii — “ceea ce poate sa fie A este A’ ”— se metamorfozeaza
apodictic n “ceea ce este A trebuie sa poatd fi A’ ” ca extensie de testare
a limitelor de interventie fenomenologicd ale individului, in care actualul

190Mimesthai(gr.): procesul imitarii, referindu-se atat la creatie in ipostaza de produs,
cit si la imitatia a ceva ca proces al productiei, dupa Linda Hutcheon, Narcissistic
narrative, Wilfrid Laurier University Press, Waterloo Ontario, 2006, p. 72.
19]'Brian MassumiRealer than Realn “CopyRight“, no.1, 1987, pp. 90-97, online:
http://www.anu.edu.au/hrc/first_and_last/works/realer.htm, apud Fredric Jameson,
Postmodernism, or the Cultural Logic of Capitalisim New Left Review, no. 146 (July-
August 1984). p. 75

heodor Adornoop. cit, 1984, p. 214.
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ramane deopotriva identic cu sine si agregat diferentierii prin virtualizare,
prin mediul diferit pe care il construieste.

Extrapoland in planul muzicii, observim cum sunetul raméane
semnal sonossi icon/imagine sonord, original si copie plan isonom/
autonomsi alteritate Tn functie de cadrul in care se dezvolta si de functia
acordata de intentionalitatea umana, capabila de anticipare si proiectare
predictiva a articuldrii actualizante. Deleuze a folosit termenul de contra-
actualizare pentru a desemna extractia evenimentelor ideale din cele
actuale, deoarece baza afirmarii divergentului este, dupa filosoful francez,
o sintezd disjunctivd, o anti-formd in interiorul careia evenimentele
actualizate pot deveni incompatibile din caw#ggularitatilor divergente
care le populeaza. Deleuze considera ca, in pofida acestui lucru, “toate
evenimentele, chiar §i cele contrare, sunt compatibile si complemen-

1 < . s oy . N
tare”” . Dupa cum identificd Brian Massumi, conceptul-cheie in acest

caz estedeveniea dubla, reciproc transformatoalre4, cu alte cuvinte
certitudinea faptului ca existd mereu un punct al convergentei si un punct
al divergentei care se suprapun virtual.

Istoria nu are o vointd independentad, o dorintd autonoma. Ea
instiinteaza doar prin actualizarea mediata de contactul constiintei active,
subiectivate, angajate n poiesis ca mod epistemic de acces al adevarului.
Martin Heidegger considera ca techne-ulinglobeaza atat poiesis-ulcat si
episteme-ulpentru a marca esenta tehnologiei ca revelare si integrare
inteligibila a planului imanentei — prin aletheia— negand prin aceasta sensul
originar al luitechnede “fabricare” si coreland prioritar esenta acestuia cu
cea poieticd, 1n sensul elen de aducere in prezenta , de incarnare ce implica
potentialitatea revelarii In materie. Maniera prin care aceasta se realizeaza
este denumitd de Heidegger “incadrare” (Gestel) si realizeazd nu doar
revelarea adevarului prin tehnologie ci fundamenteaza, dupd filosoful
german, insusi planul onticului pur, intra-fiintial , pre-individual registrului

.1 . . . .
incarna rii 95. Pentru Heidegger, conceptul aristotelictdehnedevine un

A . . .., 196 R .
proces de reflectie in “serviciul facerii””  , care In lumea dominatd de
tehnologia moderna si digimoderna, hiper-reala,

193Gilles Deleuzel ogic of SenseColumbia University Press, West Sussex, 1990, pp.
150-172.
194Brian Massumipp. cit, 1987, pp. 90-97.

®Martin Heidegger,The Question Concerning Technology and Other Esddgsper &

Row, New York, 1977, p. 20.

1%ihidem p. 22.

81



serveste ca act asociat acordarii anticipative si predictive la un gestell
aferent. Incadrarea apare ca factor mediator intrarnare- principiu al
poiesisului— si corp — agent utilitar, praxiologic, individuant intre
forma ca expresie modelatoare umanad §i materie ca ajustare necesara a sa,
pe o linie de conexiune ce reuneste atat cugetarile de sorginte platonica,
cat si pe cele moderne:

“Artistii nereflexivi cred ca isi pot alege ce material vor, ceea ce

este complet gresit. Existd limite intrinseci ale fiecarui material,

constrangeri care se schimba in funct ie de natura sa si care

determind evolutia metodei de creatie. Starea materialda a for-

melor estetice determina de asemenea expansiunea inovatoare

catre sensuri si domenii necunoscute”197

In paradigma digimoderni a interactiunii omului cu tehnologia putem
vorbi despraechno-poiesiso codefinire emergenta a realitatii care porneste
contraactualizant, de la natura secundd, hiper-reald, virtuald catre cea
actuald, a imanentei , de la metafizic catre fizic, inversand raportul
hilomorfic al imitatiei. Astfel se coaguleaza hyperphysis-ul- o natura
virtuald a pixelilor, a sunetelor transcodate, a rezolutiilor feerizante subscrise
dezideratului diferentelor si metamorfozei mijloacelor de prelucrare a
materiei in topologia de rang secund a virtualitatii. Prin suprapunerea dintre
actantul distant, cultural si cel apropiat, natural, colonizarea intensiva isi
afirma, discret, triumful. In aceastd viziune reduplicativa unde simulacrul
imita un simulacru, regasim si idealuri istorice baroce, asamblate 1n viziunea
gandirii secolului al XVlliea, in logica asumarii unui demers integrativ al
ordinii si dezordinii naturale. Antro-pologul Victor Turner a considerat acest
spatiu de interactiune hibridd caracteristic “situatiilor si conditiilor in care
dislocarea structurilor prestabilite, reverse ierarhiilor §i incertitudinea privind
continuitatea si stabilitatea unei traditii in viitor sunt dorninante”198 . Turner
emfazeaza caracterul ritualic specific unei astfel de tranzitii de la o stare la
alta, de la un spatiu la altul, prin intermediul starii purgatoriale de ntre,
subliniind cd 1n epoca postmoderna popularea acestui spatiu se efectueaza
prin aparitia fenomenelor liminoidedefinite ca rupturi ale cursului exterior al
societatii si

iZ;Theodor Adornoop. cit, 1984, p. 214.

Agnes Horvath, Bjgrn Thomassen, and Harald Wythizoduction: Liminality and
Cultures of Changein “International Political Anthropology Journal, no3/ 20097,
online:  http://www.ipa3.org/index.php?option=com_content&view=category&id=97&
layout=blog&Itemid=344
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actualizate ca spatiu al jocului, al expersi)mentului spontan, al
performanceslui neingradit si al hiper-realitatii

Luciano Fioridi denumea revolutia digitala “a patra revolutie”,
dupa cea copernicand, darwinistd si freudiand, emfazand cd momentul
debutului sau istoric a coincis cu clipa in care fiinta umana a realizat ca
este doar o forma de informatie, un inforg, printre alte incorporari ale

Sale2 00. Fioridi insistd cu un optimism vadit influentat de teoriile
postumanismului asupra asumdrii autentice a eidos-ului artefactual,
considerand posibila absorbtia sa in cadrul unui e-nvironmentalism
sintetic care reconciliaza hegelianphysisul cu techneul in virtutea unei
comprehensiuni mai ample si mai integratoare in evolutia umana:

“Din fericire, un mariaj implinit intre physissi techneeste astazi

posibil. [...] Trebuie sa rezistdm oricarei tendinte de sorginte antica

de a privi techned ca pe o Cenusareasa a stiintei, oricarei inclinatii

absolutiste de a nu distinge Intre avantajele sale si inevitabilul sau

“rau” si oricarei tendinte metafizice de a separa naturalismul de

conventionalism, privilegiindu-l pe cel din urma ca singurd

dimensiune autentica a vietii. Provocarea consta in reconcilierea

rolului nostru de organism informational si de agenti interiori

naturii i acomodati ei“201.

2.4.2. Planurile devenirii imanente in

paradigma pseudonaturalizirii techno-poietice

Michael Hardt si Antonio Negri considerau descoperirea planului
imanentei evenimentul originar al modernitatii, descriindu-l drept
momentul cand “oamenii s-au declarat sté%%nzii vietii lor, producatori ai
oragelor, istoriei si inventatori ai Cerului” . George Gilder proclama

entuziast ivirea “unei noi epoci a masinilor inteligente” , circumscrise
unei imanentizari absolute a societatilor prin reformarea materiei, intr-0

199, .
ibidem
Luciano Fioridi, Artificial companions and the Fourth revolutiorlournal of
Metaphilosophy, 39(4/5), 2008, pp. 651-655.

Luciano Floridi,Children of the Fourth RevolutigrPhilosophy and Technology, no.24,
University of Hertfordshire,
Hatfield, UK Journal Philosophy & Technology Online, 2011, p.2%tsiune online:
httf://www.springerlink.com/ content/1822m38575181k15/
202\tichael Hardt and Antonio NegrEmpire Harvard University Press, Cambridge,
Massachusetts, 2000, p. 71.
03George GilderMicrocosm Simon and Schuster, New York, 1989, p. 16.
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apologetica celebrare a enviromentalismului sintetic‘finalmente, depa-
sirea materiei va eradica orice tip de filosofie materialista si va deschide
viziunile imaginatiei umane si ale revigorarii morale”

Imanentizarea escatonica ~ presupune crearea laicolo aici si
fortarea limitelor de a acomoda regimul paradisiacului, a transcendentei

supracauzale kantiene Tn procesul dinamic de imanentizare. Acest regim
devine posibil prin intuitia transcendentei prin unitatea de acordaj me-

tafizic concentrata in ceea ce Deleuze denumea “imagine a gandului”
Computerul este o astfel de imagine a gandului, o extensie imanenta a
fazei exploratorii, un spatiu al subiectivarii extinse, unde planul imanentei
coincide cu Tmplinirea dezideratului poietipexiologic, antitetic insa
deopotrivd complementar postmodernitdt ii. Computerul asigurd actua-
lizarea “intermedierii”  tehnologice atat pritechnecat si prin poiesis
intr-o sinteza protetica de suplimentare, de incadrare a fiintei prin izolarea
teritorializata a semnelor ei expropriate si reaproprierea lor consecutiva
prin relatii diferentiale.

Maniera de codare alfanumericd, specific informaticd extrage
neutru, la diversergde de determinare, sensurile divergentei. Ele functio-
neaza exterior omului, dar nu dincolo de el, in planuri de consistenta
alternativa, recursive si reversibile, conform principiului evocat de Brian
Massumi: “tot ceea ce se desfasoard in miscarea prin expresie se

reintoarce, prin aceeasi miscare, in ceea ce e exprimat” . Astfel, planul

de organizare tehnologica mediaza proiectia expresiva intr-un dincolo de
care nu este fundamental separata, transparent prin actualizarea pro-
gresiva a formei. Acest dincolo este revelat aletheic prin registrul
organizarii empirice superioare, imanentizate prin procese de individuare
dinamice, fluctuante, intreeferent iale, prin urmare putem considera ca
este din punct de vedere kantian si deopotriva deleuzian, transcendenta)

04., .

ibidem p. 18.

n discursurile moderniste, termenul a fost utilizat pentru prima datd de Eric Voegelin in
The New Science of Poht;dSnlversny of Chicago Press, llinois, 1952, p. 12.

OG|Iles Deleuze, Félix Guattarop. cit, 1980, p. 16.

Kathenne HaylesIntermediation:The pursuit of a Visipin New Literary History,
Vol. 38, No. 1/ 2007, University of Virginia Press, online: http://newlitdrestory.org/
artlcles/ 38-1-hayles.pdf

® Brian Massumi,op. cit, 2002, introduction online: http://www.anu.edu.au/hrc/
f|rst_and_last/works/crcl|ntro htm
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din punctul de vedere al conditionarii experientei 209, dar nu
transcendentin sensul de imuabil si nediferentiat.

Renaturalizarea technmietica presupune acceptarea cu servitute
aporetica a simulacrului autentificat ca adevar in urma conventionalizarii
practicilor deconstructiviste ale postmodernitatii, care celebrau orbirea
autoimpusa ca modus cogitansRezultanta acestei aporii este o dimen-
siure a circularitatii protetice pe care conditia contemporana o impune ca
intersectare a sensului culturii cu cel al materiei pentru a ipostazia un
acoloaici si prin inglobarea sa ca adjuvant in poiesis, definit prin
excelentd ca proces antiaporetic de creatie reflexiva si de interogare
metafizica. Prin autentificarea experimentald a simulacrului ca adeva r,
filosofia se dedubleaza, imprumutd chipul tehnologiei pentru a testa si a
interoga din exterior catre interior dinamica empiricd, probabilistd si
instabla a detranscendentalizarii.

Pentru a urmari acest proces, propunem o desfasurare in cinci
etape a planurilor devenirii imanente, primele apartinand celei de rang
prim, iar ultimele doud fiind subscrise imanentei de ordin secund,
pseudonaturalizate.

1) Planul fiingarii: apartine stratului inferior al imanentei,
incluzand planul empiricii primare, pulsionale si pre-constiente.

2) Planul interogarii: este etapa de activare reflexiva care conduce
la geneza individudrii si inter-individudrii. Interogarea determina
cauzalitatea fiintdrii si punerea 1n miscare a dorintei ca metodda de
explorare a ceea ce, conventional, este acceptat ca real. Este caracterizatd
prin dominanta conceptului si a autoreflexivitatii abstracte ca inerentd a
constiintet, fiind specifica domeniului filosofiei si metafizicii. Interogarea
este un repaus de examinare a diferentierilor si a nodurilor imanentei prin
suspensia fluxului inten punct integrat de intelect ca reflectie
acumulativa, o suspensie experimentald a ceea ce estpentru a observa
ceea ce poate sd fie in acel dincolo aflat inlduntrul a ceea ce este.

3) Planul activarii: permite cucerirea organizarii datelor in
informatii structurate si in asamblaje de control §i interventie asupra
planului prim al fiintarii. Se desfasoard in domeniul stiintelor aplicate,
logicopozitiviste, ca maniera de organizare epistemica si in domeniul
artei, ca manierd de simbolizare psiho-emotionalista prin techne-ul

209Tod May,Reconsidering Difference: Nancy, Derrida, Levinas and Deleuze
Pensylvania State University, 1997, pp. 185.

85



mimetic si tehnologie. Bernard Stiegler propune termenul de diferentiere
idiomatica, pe urmele lui André Leroi Gourhan, care nuanteaza
distinctia intre inteligenta tehnica si cea non-tehnica, su}%rlad)unﬁndu-le n
cugetarea ca antropogeneza este sincrona cu tehnogeneza

4) Planul fiintarii conditionate: este constituit de asamblajul
procesului de trans-individuare prin extensiile protetice ale naturii de
ordin secund, ale pseudatirii. Are un caracter recursiv si retrovalidant

in relatie cu planul devenirii imanente prime. Este hibrid sau, in termenii
. . I211 . . . . .
lui Joseph Nechvatalyiractual ™", destinat interfuziunii factice si

heterotopice a realitatii virtuale cu cea actuald. Hyperphyss-ul actioneaza
nootropic §i rezidual, stimuleaza cognifia prin focalizare intensiva,
augmentatd si o decentralizeaza de la ceea este stabilit ca norma la ceea
ce poate fi stabilit ca norma. Omul a folosit “resursele sale, bogatia,
cunoasterea si cucerirea tehnologica pentru a crea un strat de non-realitate
sau hiperrealitate care 1i mediaza relatia cu faptele Vie‘;ii”212 , construind
in esenta 0 devenire In devenirgentru asi conditiona, prin autoreplica,
evolutia viitoare.

5) Planul organizarii techno-poietice sau al combinatoricii
diagramatice hibride este reprezentat de agentii topo-ontologici care , prin
deteritorializare si reteritorializare, remodeleaza raportul cu natura si
repun in circuit planul devenirii prime, mereu imbogatit si suplimentat.
Acesti agenti sunt simulacrul rizomulsi iconul diagramatic

Deleuze definea dia a drept “o hartd sau mai degraba un
ansamblu de harti juxatpuse” ~, cu scopul cartografierii “ relatiilor dintre
fortele constitutive ale consistentei [...] care au loc nu deaﬂpra, ci in
profundul tesuturilor asamblajelor concrete pe care le produc”

Planul de organizare al combinatoricii hibride manifesta o tendinta
contramatriciald de a zdrobi sursa sa onticd primd si de a relativiza
raporturile ontologice cu eacurtcircuitand faza interogarii prin actua-
lizare transpusa diagramatic, conversiv si improversiv, intr-un alt nivel de

1% ermard StieglerTechnics and TimeStanford University Press, California, 2008, pp. 45-

47.

211Joseph Nechvatalntroduction to:Immersive Ideals / Critical DistangeBhD thesis,

University of Wales, 1999, online: http://www.eyewithwings.net/nechvatal/ideals.htm

Daniel Joseph BoorstiThe Image: A Guide to Pseudo-Events in AmeiSmibner, New
Yark, 1971, p. 3.

Gilles DeleuzeFoucault University of Minnesota Press, 1988, p. 44.
214., .
ibidem p. 37.
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realitate: “Diagramaticul sau dispozitivul abstrachu functioneaza pentru
a reprezenta ceva real, ci mai degraba pentﬂ5a construi un real care
urmeaza sa vina, o noua incarnare a realului .

Altfel formulat, procesul actualizarii se autodelegd prin diagra-
marea hibrida la nivelul multiplicitatilor pe care le parcurge intr-0
succesiune de heterotopii ornamentate cu harti, icon-uri, ecrane care se
intersecteaza unele cu altele, generand procesul descris de Baudréllard: “

interactiunea omului cu omul a devenit interactiunea ecranelor”

Ecranul are proprietatea de a augmenta statutul fenomenului sau
individului pe care il reprezinta prin selec tia, intensificarea sau, dupa caz,
reducerea eidetica a atributelor specifice posturalului: autocentrare, nar-
cisism, hedonism- ca imersiuni subtile ale planului primar al imanentei
Tn medierea simbolica a particulelor compozite care se subjuga dorintei
fara a-i presupune devenirea in interiorul sau. In mod paradoxal, nu
particularitatea indviduala certifica expresia prin care dorin ta
fuzioneaza diagramatic cu consistenta, ci abilitdtile combinatorice de a
declan sa actualizari specifice prin activarea spontand a unui conginut
latent, stabil, sub forme ce trebuie sa para ca nu parasesc dinamismul
circuitului virtual.

2.4.3. Tipuri de pseudonaturalizare muzicald

Muzica este condensarededla a lui aici-acolo, un cult al
imanentizarii escatonice , avand n vedere caracterul ei inefabil, dedicat
substantierii estetice a devenirii in-formationale a materiei actualizabile
ca exterioritate isonoma si succesiv heteronoma, prin ceea ce vom elabora
ca metamodel rizomatic, caracterizat de radacini— simbolizand
dimensiunea diacronicd, transversala, profundd— si de suprafata—
simbolizanddimensiunea ucronica, de recurs la planul combinatoric al
multiplicitatii diferentiale. Prin procesul de virtualizare digitald, intelegem
procesarea asistatd de computer a sunetului care devine materie prima a
creatiel muzicale, fie ca substitut material al sursei acustice reale aflate
sub determinarea modelarii computerizate, fie ca generare conditionata de
inteligenta artificiala care functioneaza ca platforma multimodald de
conversie a impulsului sonor autopoietic. Procesul incearcad sa asimileze
artificialul ca natura activa, separandu-l de organicitatea emisiei reale, dar

215ibidem p. 142.

183ean Baudrillard<erox and Infinity Touchepass, Paris, 1988, p. 7.
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inglobandur mimetic. In virtutea acestor consideratii, termenul cel mai
potrivit pentru ardescrie conditia pare a fi cel de pseudonaturalizare

In functie de raporturile metafizice cauzale si de manierele de
determinare interactiva, propunem doua tipuri de pseudonaturalizare:

1) Pseudonaturalizarea supradeterminata. include un discurs
generat de predominanta tehnologiei digitale, aflatd intr-o relatie des-
cendenteonditionantd cu generatorul ei, omul. Este specifica paradigmei
determinismului tehnologic, in care am identificat procesul de techno-
poiesis generativ si are ca nucleu operational unitatea pe care o vom
descrie ntr-un alt capitoicon-ul hipersonor

in pseudonaturalizaresupradeterminati, regimul virtualului are
prioritate in fata celui actual. Tehnologia funct ioneazd ca factor de
supradeterminare a planului uman de actiune, fiind o metoda de
naturalizare ce conditioneaza potentialitatea imanentizarii printr-0 serie de
parametri determinanti, intr-0 asumareempiric transcendentald, dar
niciodata transcendenta — supracauzald sferei empirice a procesualitafii
generate de om. Parametrii determinant i sunt la randul lor predeterminati
pentru ca se actualizeazd ca extensie proteticd a individului, ceea ce
mentine activarea lor in cadrul circular al procesului. Utilizatorul alege sa
controleze minim desfasurarea discursului sonor, introducand initial un
set de reguli determinate pentru a lasa apoi computerul sa introduca
aleatoismul si sa le modifice, ca urmare sa supradetermine discursul.

Astfel, trecerea de la artificiu inapoi cdtre natura prima este un
efect de feedback al sistemului, evocamnduprocesul fizic de “boot-
strapping”, un concept computational care se refera la utilizarea compo-
nentelor de rang inferior pentru a construi altele de rang secund, superior,
care le modifica recursiv pe primele217

Functiile de supradeterminare ale hyperphysis-ului sunt menite sa
asigure coerenta realitatii integrale care inglobeaza fragmente din alte
realitdti/actualizari pentru a crea una intermediard, de sintezd experimen-
tala. In creatia muzicala, exemplele precedi epoca digitalului, unde cel
mai adesea computerul preia rolul interpretului uman: ordinea de exe-
cutare a seriilor oféte de compozitor este aleasa de interpret — cazul unor
lucrari de Stockhausen sau Boulez— sau sunt oferite numai succesiunea

217 http://www.phrases.org.uk/meanings/290800.html
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sunetelor §i intensitatea lor, In timp ce durata acestora este stabilita de

interpret— cazul John Cage sau Luciano Berio
Principiul pseudonaturalizdrii este de referintd pentru creatia

.2 9 .
acusmatica ~, cea care genercaza fenomenul dewscultare redusa (Pierre
Schaeffer) prin prezentarea si reprezentarea auditiva a sunetului mereu
supradeterminatd (de computer, de sistemul audio etc.), dependentd de
sursa emiterii, care transmite parametrii originari ai creatiei Intr-o maniera
nealterati. In practica acusmaticd, momentul creatiei coincide, pentru
autor, cu realizarea auditivd a operei. Fiind inregistratd direct pe suport
media, muzica acusmaticd oferd Tn mod singular o stabilizare in forma
concretd a creatiei ca transcendentd care prin repetitie diferentiatd (in
diferite locuri, prin diferite surse de emitere, public diferit) se imanen-
tizeaza intensiv deopotrivd ca devenire a multiplicitatii si actualizare a
matricei. Este ceea ce intelegem prin sintagma propusa de actualizare
simatriciald. In teoria lui Schaeffer, putem asimila procesul deterito-
rializant (decodare) si reteritorializant (recodare) in senzatiile muzicale
care nu mai apar ca un simplu raspuns la stimuli externi, ci ca desfagurari
intensive de reprezentari complexe, nerelat ionate in mod necesar cu
prezenta fizicd si functionald a emitentului si a gestualitatii organice,
Tnlocuite de ceea ce compozitorul francez denunhézct sonor.

Dupa Curtis Roads, un obiect sonor este diferit de o nota statica,
omogena, prin caracterul sau eterogen si variabil in ceea ce priveste
proprietdtile temporale . Pentru a delimita clar natura obiectului sonor,
Pierre Schaeffer atentioneazd cu privire la posibilele confuzii care se
produc cand acesta este adus 1n discutie:

— obiectul sonor nu este corpul sonor.

— obiectul sonor nu este semnalul fizic al frecventei.

— obiectul sonor nu este un fragment de inregistrare.

— obiectul sonor nu este un simbol notat pe o partitura.

218Rémi Lavialle,La situation musicale: [’expérience vécue de la musiqueniversité
Lille 3, 2006, pp. 14-17.

Sunetul acusmatic este cel pe care cineva il aude fard a vedea cauza generatoare.
Termenul este derivat din grecesallousmatikqi utilizat de Pitagora pentru a descrie
cerinta impusa elevilor sai de a-1 asculta in linigte absolutd cand acesta preda, ascuns
dupa un paravan, pentru a nu distrage prin prezenta sa atentia de la expunerea ideilor.
Termenul a fost utilizat in versiunea franceza (acousmatiquede Pierre Schaeffer in
Traité des objets musicauditions du Seuil, Paris, 1966.
220Curtis RoadsMicrosound MIT Press, Cambridge, 2001, pp. 16-18.
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. 221
— obiectul sonor nu este o stare de spirit

Experienta acusmatica survine ca ascultare redusd/ écoute réduite
presupunand reducerea sunetului la campul exclusiv auditiv. Principiul a

fost adaptat ulterior si de numerosi compozitori spectralisti , marcand o
influenta majord a fenomenologiei husserliene si a extensiilor lui epoche
in reductia procesului auditiv. La nivelul practicii creative digital-virtuale,
ascultarea redusa isi regaseste contrapartea in combinatorica sinestetica
redusd, care opereaza exclusiv cu valoarea aurala a unui semnal sonor
preluat extern sau generat intern. Fara a fi destinata interpretarii umane,
aceasta este dublatd de iconicizarea sa aurald, prin diagramarea mediata
de softurile de creatie si editare.

Muzica generativd este supradeterminatd pentru ca poate fi
controlatd initial, dar total dependentd de capacitatile de procesare si
inregistrare ale mecanismului tehnologic, care modifica intentionalitatea
umand prin efecte de hazard. Ea se desfasoarda ca o improvizatie
intentional delegata inteligent ei artificiale prin procedeele stocastice de
algoritmizare, a caror evolutie este nonlineard. Daca la nivelul intepretarii
umane orice improvizat ie poate fi limitata de factorii externi (oboseala,
erodarea instrumentelor etc.), la nivelul protetic al tehnologiei identificam
doua tipuri de factori cauzatori de colaps potential:

— externi sistemului o supraincarcare de procesor, o pana de

curent, o eroare de script, gtuttering ~ sau in cazul muzicii electro-
acustice, o eroare de editare sunt posibile exemple de colaps extern
sistemului;

— interni sistemului potrivit teoriilor colapsului obiectiv, erorile
cuantice ale procesarii computerizate pot autocolapsa sau tranzita in alta
stare cand un prag obiectiv se interpune, intr-un sens proxim celui

22]1\/Iichel Chion,Guide des Objets SonoreBuchet/Chastel, Paris, 1983, p. 64, apud Pierre
Schaefferpp. cit, 1966, p. 95.

Spectralismuleste un curent muzical de avangarda dezvoltat in anii 70 si propune un
demers sonor bazat pe explorarea migigetului, a relatiilor micro-intervalice si a
raporturilor diferentiale fintre enarmonicile spectrale (sub-ton, supra-ton) de-a lungul
dinamismului continuu al plasarii lor in durata. (dupa Peter Szendy, Spectra, Spectres et
musiques spectralesn Makis Solomos, “L’identité du son”, Résonances, no.13/1998,
IRCAM, Paris, online: http://articles.ircam.fr/textes/Solomos98a/)

223 Stuttering (eng).- balbaiald, repetitivitate necontrolati a sistemului vorbirii. Tn
practi@ muzicald, este un efect utilizat de DJ pentru a simula acest simptom
disfunctional prin repetitivitatea mecanicd a unui scurt fragment (de regula, una sau doua
masuri) muzicale.

90



specificat de teorema lui Goedel care limiteaza principiile de functionare
ale modelului cibernetic turingian prin postulatul ca acestea nu pot fi

aplicabile mintii umane . Dupa Roger Penrose, pragurile liminale ale
gravitatii cuantice determind stiri conformationale care regularizeaza
procesele neuronalde perceptie, fiecare stare de tranzitie a evolutiei
undei avand o corespondentd tramsductiva 1n planul constiintei,

determinand “fluxul” ei  prin actiunea dirijatd a suprapunerii naturii
inteligenfei umane cu cea artificiala , intr-o situatie similara cu accep-
tiunile intepretdrii de la Copenhaga a paradoxului cuantic formulat de
Schrodinger.Vom exemplifica acest tip de nonlinearitate autopoietica in
capitolul urmator, in sectiunea dedicata conceptului de icon hipersonor

In paradigma pseudonaturalizirii supradeterminate, ambele tipuri
de erori pot fi asumate ca posibile surse de efect estetic prin formalizarea
s intez%rgrea lor in discursuri sonore legitimate artistic. Stilul electronic
glitch™ ", spre exemplu, se formalizeaza si se estetizeaza tocmai din
aceste biasuri care apartin erorilor sistemice: zgomotele de fond,
intreruperile accidentale ale sunetului, saltul peste scurte fragmente aflate
pe un CD prin zgarierea lui sunt erori sistemice renaturalizate in procedee
constitutive ale procetui de creéa%e si estetizare. Kim Cascone dezvolta
sintagma de “estetica a esecului” , pentru a ilustra aceasta orientare.

Torsten Anders aratd cum majoritatea act iunilor de compozitie
asistatd pe computer se realizeaza de regula prin aplicarea unor
programiri deterministe. Inci de la inceput se limiteazi parametrii
evenimentelor muzicale, precum timpul de start, amplitudinea, frecventa
etc. Compozitorul activeazd combinatorica diagramaticd prin diversi
algoritmi de distribuire asociativa : timpul de incepere a semnalului sonor
este legat de generarea aleatorica a datelor, duratele evenimentelor create
sunt legate de un flux al pattern-urilor sau loop-urilor, duratele frecven-
telor sunt corelate cu strategii de analiza si sinteza sonora pentru a genera

224Roger Penros&hadows of the Mindxford University Press, UK, 1994, pp. 20-84.
22Sinidem

Glitch (eng. alunecare) este un termen utilizat pentru a descrie un stil de muzica
electronica initiat in a doua jumatate a anilor ‘90, reprezentatd de artisti precum Aphex
Twin, Autechre, Alva Noto, Ryoji Ikeda etc, bazata pe utilizarea creativa a zgomotelor
produse in urma unor erori interne ale computerului.
227Kim Cascone,The Aesthetics of Failure: 'Post-Digital'’ Tendencies in Contemporary
Computer Music, Computer Music Journal 24:4, MIT Press, 2000, online:
http://subsol.c3.hu/subsol_2/contributors3/casconetext.html
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inaltimi, efecte timbrale diverse si asa mai depar‘[e228 .Un singur numar
specificat intr-un software precum Max/MSP poate genera deja prin
algoritmizare stochasticd progresii noi, cu desfasurare perpetud in

2) Pseudonaturalizarea determinatd sau renaturalizarea se
dedasoara prin dominatia omului asupra tehnologiei. Dispozitivul
abstract al dorintei actioneaza stabilizant, contra-dinamic, prin delimitare
intentionald. Este realizatd prin programarea constientd si incercarea de
control maxim a tehnologiei s i de eliminare a erorilor. Simulacrul este
utilizat ca replica, cu o valoare intensiva s i simatriciala de substituire spre
deosebire de cea supradeterminatd, care se constituie ca act de incre-
dintare intentionala a demersului creativ inteligentei artificiale, posedand,
ca urmare, o functie de suplimentare.

Distinctia esentiala intre supradeterminare si determinare este
similard cu cea prezentatd in prima parte a capitolului current, intre
prelucrarea artificiala inteligentd si procesarea datelor. Paradigma
pseudonatralizarii determinate marjeazda fundamental prin controlul
tehnologic 1n extensia sa functionald ultimativa, revendicatd prin
explorarea precautd, limitata, specifica unui cadru preexistent interactiunii
digitale. Daca ne amintim de Morton Feldman s i de ideea sa despre o
muzicd nedestinatd inregistrarii, este suficient s ne imagind m ca, daca
aceasta ar exista, cineva, la un moment dat, va sfarsi prin a o
inregistra/actualiza doar pentru aalida, prin activare fenomenologica,
consistenta. O situatie de acest tip ilustreazd conversia de la modelul
supradeterminat, in sensul de copie lipsita de original, de matrice, la cel
determinat, simatricial si redus.

O abordare particulara a pseudonaturalizarii determinate este cea
conceputd de Noah Creshevsky in curentul muzicii hiper-realiste,
caracterizat prin sunete de origine naturald care ra man suficient d62 fg;lre

Tn post-procesare pentru a oferi ascultatorului o experienta organica

228 Torsten Anders, Composing Music by Composing Rules:Computer Aided

Composition employing

Constraint Logic ProgrammingPhdThesis, University of Queens, Belfast, 2003,
versiune online: http://cmr.soc.plymouth.ac.uk/tanders/publications/Ande ex-&iff
tation.pdf

229 Diverse extrase sonore si manifestul hiper-realismului muzical formulat de Noah
Creshevsky (n. 1945, New York): http://www.voxnovus.com/composeheveky/
Hyperrealism.htm
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Evident, acest tip de estetica exclude paleta sonord generatd exclusiv de
computer, preferand mijloacelor digitale o augmentare naturald, conforma
principiilor “hyperdramei” expuse de Creshevsky, prin care se incearca
expansiunea constiintei si augmentarea senzatiilor organice, nefiltrate si
neprocesate digitaln epoca actuald, este putin probabil ca o muzica si
nu fie, macar la nivel formal, editatd si montata cu ajutorul compu-

terelor230, decat daca naturalismul dimensiunii estetice si al modurilor de
operare este o opt iune particulard a creatorului. In majoritatea cazurilor
in care componenta organica a discursului sonor se conserva , tehnologia
digitala isi revendica dreptul de interventie pentru stocarea si arhivarea
materialului creat, dar nu si pentru transformarea sa emergenta.

Spre deosebire daper-realismulasumat de Creshevsky, pseudo-
naturalizarea determinatd implicd procesarea sonord, pentru a substitui
esenta semnificatului cu diverse grade de intensitate ale semnificantului.
Forma digitala a sunetului natural, acustic, pe care 0 vom denumi icon
sonor(SI) contine atat spatiul frecventelor sale initiale, brute cat si pe cele
virtuale, ale multiplicitatilor produse prin manipulare §i prelucrare
computerizatd. Cuplarea structurala a frecventelor unui icon sonor cu
forme media unde spatiul este emulat digital genereaza ceea ce Dennis

231 -
Smalley denumeapectromorfologié . In mod concret, pentru a nuanta
dialogul planurilor, dacd ne gandim la un filtru digital structurat dupa
modele de tipfuzzy observam cum acesta este adaptat sa actualizeze
semnalulsonor in acord cu semnalul de referinta externa, derivat din
conditiile actualizabile ale unui proces dinamic de emitere a undei.
Intepretarea nivelului semnalului de input descrie operatia modelului de
referintd, artificial, de adaptare a filtrelor pentru a raspunde aproximat

semnalului de referinta aflat in stare naturala

Oinsusi Creshevsky foloseste tehnici de manipulare temporald si frecventiald a
sunetelor evidente in lucrari precum Strategic Defence Initiativ€1986).

'Denis Smalley Spectromorphology: explaining soundshapgesOrganised Sound 2
/1997, Cambridge University Press, UK, pp. 107-126,online: http://artesoptr
artesonoroglobal/ Spectromorphology%?20Atrticle.pdf

%2Juan carlos Infante, Juan Carlos Garéiazzy digital filtering: Signal Intepretation
International Journal of Communications, Network and System Sciences, May g0237p
304, online: http://www.scirp.org/journal/ijcns/
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CAPITOLUL 3.

ELOGII ALE DIFERENTEI SAU DE LA VIRTUALUL
FILOSOFIC LA FILOSOFIA VIRTUALIZARII iN
TEHNO-CULTURA POSTMODERNA

Suprapunerea tehnologiei cu filosofia constituie o tendinta
dominanta a reflexiei filosofice a ultimelor decenii, consecinta inerenta a
exploziei tehnologicanformationale intr -0 realitat mereu expandabila,
pe care istoria gandirii si filosofia culturii nu o pot ignora.

Pentru a rezuma obiectivele propuse, amintim ca analiza noastra
cuprinde o integrare a spatiului realitatii cu natura creatiei s 1 difuzarii
muzicale ca act cultural si are ca scop o intelegere aprofundatd a modului
in care aceasta se filtreaza prin parametrii tehnologico-virtuali, pentru ca
orice “alter-realitate” are ca scop o redefinire s 1 o reevaluare a insasi ideii
de realitate. Muzica este chiar si in forma sa organicd un act virtual de
plonjarggT,gltre realitate acustica a inefabilului, la granita dintre “matem si
poem” , cu scopul de “a spulggaa tot ceea ce ne mascheaza realitatea
pentru a nerrestitui in ea insasi” . O paradigma fundamentata pe
dominanta tehnologica, precum digimodernismul, ofera o rampa de
analiza necesard a acesteia prin reconfigurarea perpetua a variabilelor care
o definesc, prin grilele de lectura multiple si prezentificarea posibilului in
maniere cat mai apropiate de coerenta sistemului nostru de constructie
reprezentationala a lumii, fara a face din ea o mobilitate inertd, incapabila
de a se desprinde din spatiul teoretic al “gandirii care se gandeste”.

Dupa cum am demonstrat in ultima parte a capitolului anterior,
realitatea virtuallui interogheaza si serveste protetic realitatea actualului.
Obiectivarea sa, chiar si in sfera non-umanului sau a trans-umanului

IR

prezentificari atat prin substitutie temporara, cét si prin co-accesare

233Alain Badiou,Being and EventContinuum Intl Pub Group, London, 2007, p. 6.
234Henri Bergsonl.a pensée et le mouvafUF, Paris, 1990, p. 78.
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mediatd de dimensiunea binara, care se ald turd celei organice, naturale si
celei semnificantimbolice, culturale. Dat fiind ca multiplicitatea lui “a
fi” in spatiul abstract al muzicii este, ca si In cazul matematicii, infinita si
constant redefinibila, spatiul virtual nu face decat sa ofere o alteritate
prospectivd, care prin apelul la resemnificare, redimensionare si
revalorizare, intareste dimensiunea afirmativd si actualizatd a fiintei.
Virtualul devine astfel o noua forma de a accesa realul si, chiar mai mult,
intareste fascinafia exercitatd de acesta prin emergenta interogatiilor
ipostaziate in parametrii situationali: “cum ar fi daca?”, “ce ar fi daca?”,
“unde am fi daca?” etc. Are loc asadar o expansiune care vizeaza atat
corpul cat si mintea, atat spectrul senzorio-perceptiv, cat si reflexivitatea
reprezenta rilor, Tnsd nu decalat, ci simultan, nu dialectic, ci monadic,
contrariile contopindue pentru a genera o noua prezentificare a actiunii.
De-a lungul istoriei, am descoperit cd putem modifica prin
tehnologie propria evolutie. Iluzia ruperii complete de realitate se creeaza
prin spatialitate si temporalitate multipla, dar recursiva mereu la ceea ce
Wolfram denumea “multiverse automata”, planul de recurentd validanta a
fiintarii autoconstiente, angajatd 1n intuirea alternativa a realitatii si
constransa sa accepte doar una din posibilele sale ipostaze. Tehno-cultura
capatd sens in coordonatele virtualului pentru ca oferd acces senzorio-
perceptiv imediat la ceea ce Tnainte era posibil doar printr-un empirism al
gestului si al actului. Suprapunerea celor doud nivele ar putea constitui
chiar realizarea imediatd a unui ideal cartezian. Phillipe Quéau sustine
acest aspect, considerand ca virtualul ofera actualizarea unor lumi bazate
pe dihotomia carteziand a corpului carnd versusspirit (ens realissimum
enscogitang si pe ideea ca virtualul este in fapt @seudonatura , dupa

cum amanalizat deja in capitolul precedent in care individul devine mai

. . . n . 5,235
compact, mai productiv, dar mai singur, asadar o “lume in sine”

3.1. Avataruri ale conceptului devirtual in filosofia

contemporana

Conceptul de virtual are o lungd evolutie In istoria gandirii,
incadrarea sa in anumite limite conceptuale fiind necesara ab initio pentru
a nuanta sensurile operationale din cadrul lucrarii prezente.

In eseul @berculture publicat in 1997, Pierre Lévy prezintd o
clasificare multidisciplinard a virtualului:

235 Phillipe Quéaul_e virtuel, vertus et vertige§hamps Vallon, Paris, 1993, p. 76.
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e Virtual in sens comursinonim cu fals, iluzoriu, imaginar, ireal,
posibil;

e Virtual n sens filosoficexista in potential, dar nu in act, exista
fara a fi prezentic et nunc;

® Virtual in sens de calculabilitate matematica: constituit dintr-un
input furnizat de utilizator. De exemplu, softurile pentru scriere, creatie a
muzicii, desenului, toate sistemele hipertextuale si hypermedia, bazele de
date, simularile in timp real etc.;

® Realitate virtuala in sens de dispozitiv informational, care
genereazd un spatiu interactiv unde subiectul poate controla direct un
reprezentant al sinelui sdu, cum e cazul jocurilor video, jocurilor de rol in
retea, simulatoarelor de zbor etc.;

® Realitate virtuala in sens exclusiv tehnologic, car 3c§eeaz€1 0]
iluzie de interactiune senzorio-motrice cu un model informatic .

Etimologia cuvantuluvirtual ofera adesea mai multd ambivalenta
decat precizie. Pierre Lévy sugereaza ca termenul deriva din latinescul
virtualis, derivat el 1insusi din virtus, semnificand literal “forta,

potential” . Pe langa acestea, virtus inseamna si virtute — in sensul sau
arhaic de calitate si putere; in acest sens, Shawn Wilbur considera
virtualul ca o notiune ancorata n “lumea religioasa, unde puterea si bu-

natatea morald se reunesc 1n virtute” . Dupa Gaston Granger,
acceptiunea actuald a termenului, extinsa la campul tehnologico-
informational, derivd din stiintele fizico-matematice ale secolului al
XVIII- lea. Granger identifica, alternativ, virtualul ca extensie filosoficd a
non-actualului, in sensul aristotelic al termenului, alaturi de conceptele de
“probabil” si “posibil” si subliniind cd acestea nu se opun realului, ci
actualului. Aristotel conferea actualului o semnificatie aflatd la granita
dintre “potentialitate” si “realizare”, situate la nivelul metafizic de
“miscare” si “act”, notiuni care vizeaza preponderent fiinta realului
sensibil. El a definit miscarea ca trecere de la posibilitate la realitate, de la

236Dominique Noel,Le virtuel selon Deleuzdntellectica, 2007/1, 45, pp. 109-127, apud
Pierre LévyCyberculture Odile Jacob, Paris, 1997, p. 114.

23;ibidem p. 13.
Claude Cado4,es réalités virtuelles=lammarion, Paris, 1995, p. 29.

239Shawn Wilbur,An Archeology of Cyberspaces: virtuality, community, identityThe
Cyberculture ReadeiEdition by David Bell & Barbara Kennedy, Routledge, Lond200O0,

p. 9.
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"potentd" la "act", idee profund dialecticd reunitd sub conceptul
entelehiei procesul prin care potentialul devine materie, iar realitatea
devine forma. Granger sugereaza ca notiunile de “posibil”, “probabil” si
“virtual” sunt circumscrise formelor non-actuale descrise de filosoful
grec, ca aglutinari ale unui manifest care le uneste intr-un soi de ideal al
perfectiunii. Muzica si mag%atica ar fi singurele discipline in care
acestea ar obiectiva spatial .

Granger sintetizeaza principiile aristotelice ale realitatii Tmpartite
intre actual si non-actual, definindl-pe cel dintdi drept “ aspectul
realului receptat senzorigerceptiv si rational, ca experienta singulara hic
et nunc” si pe cel din urma prin suprapunerea cu virtualul: ,,virtualul este
practic numele dat non-actualului considerat sine insus i, fara

evidentierea raportului cu actualul”241. Posibilul este caracterizat “drept
un nonactual raportat actualului in sensul potentialitatii abstracte, precum
in enunturile logicii modale”, iar probabilul drept “un non-actual
evidentiat plenar si concret prin raport la actualitate [...] un fel de pre-
actualitate sau o actualitate de rangul doi, referitoare mai degrabd la

tendinte decat la fapte in sine”242. Maniera lui Granger de a disocia
actualul si non-actualul este de regdsit si in consideratiile altor doi
ganditori francezi care au analizat conceptul de virtual: Pierre Lévy si
Philippe Quéau.

Lévy, descendent al genealogiei analitice a lui Gilles Deleuze,

defineste posibilul intr-un sens mai restrans decéat Granger:
“Posibilul este deja constituit [...] el este un real fantomatic,
latent, caruia nu 1i lipseste decat existenta. Realizarea posibilului
nu este o creatie propriu-zisd, deoarece aceasta ar presupune

productia inovatoare a unei idei sau forme™?

Lévy pune astfel un subtil sente egalitate intre real si posibil,
excluzadnd ideea celui din urma ca potentialitate, dupa cum accentua
Granger, pentru a o percepe mai degrabad ca posibilitate logica inerenta
realului. Actualul apare ca un rezultat al procesului de actualizare, ca o
solutie particulara a unei probleme:

240Dom[nique Noelpp. cit, 2007, apud Gilles Gaston Grandeg,probable, le possiblet le
virtuel, Editions Odile Jacob, 1995, Paris, p. 11.
241, .
ibidem p. 13.
242hidem p. 14.
Pierre LévyQu-est-ce que le virtugEditions Odile Jacob, Paris, 1995, p. 14.
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“Actualul soseste, se opera tionalizeaza prin ocurentd. Eveni-

mentul devine mai degrabda o extensie comprehensivd a unui

posibil manifestat, pe cand virtualul ramane in registrul ontologic

pur al realului susceptibil actualizarii, dar niciodatd epuizabil,

finit”” "

Obisnuim sa intelegem realitatea privind limitele actualiza rii ei,
iar virtualul apare in spatiul nostru perceptiv-reprezentational intr-0
maniera similara, Tnsa cu potential actualizant nelimitat, a carui reificare
poate fi asumatd mai degrabd prin calitatile sale fenomenologice,
manifeste, decat prin recursul la ontologic. Dupa Lévy, virtualul
actualizat tine de registrul evenimentului, deci poate fi cercetat
fenomenologic, iar realuki posibilul tin de registrul substantei, cel
ontologic. Substanta poate fi latenta (posibila-reald) sau manifesta (reala-
actuald), iar virtualizarea sa trece prin doua stadii fenomenologice: de la
subiectivare la obiectivare si de la inscriptie la Tncorporare.

Serge Proulx si Guillaume Latzko-Toth noteaza in Mapping the
Virtual in Social Sciencesa ambiguitatea fundamentala a virtualului
poate fi corelata si cu folosirea termenului in opticd, unde o imagine este
consideratd virtuald atunci cand se formeaza pe axa dintre reflectia unui
obiect real si o lentild divergenta. Aceastd imagine exista asadar doar ca
percep tie subiectiva, dependenta total de subiectul -spectator, fiind in
ultima instantd, o iluzie. Spre deosebire de imaginea reald produsa de o
lentild convergentd, imaginea virtuald nu poate fi materializatd, pentru ca
exista doar pe retind. Pentru epistemologia virtualului, aceastd teorie a
iluziei, care opune virtualul realului, vine sa completeze teoria fortelor
care opun virtualul actualului sau prezentului, integrandu-l realului ca

mod ontologic primar
. S . .. .246 .
Orice ezitare in acest “nod epistemic” , orice debalansare intre

. . et A T . . iy e
virtual si posibil, intre “ordinea Ideii si ordinea Conceptului”  ameninta
existenta actualizdrii, plonjand-o Tnapoi catre posibil, adicd in sfera unei
pseudomiscari, a unei false deplasari intuite in ideal, Insa doar ca ontos

2ihidem p. 136.

Serge Proulx, Guillaume Latzko-TotMapping the Virtual in social sciencet
Journal of Community Informatics, vol. 2, no.1, 2006, p@-52, online: http://ci-
'ﬂérnal.net/index.php/ciej/article/viewl237/199.

virtualul regrupeaza “noduri de tendinte, contradictii, forte si scopuri® (Pierre Lévy,
gj).cn, 1995, p. 117).

7|bidem
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ca prag abstract al limitei de existentd si nu ca manifestare.Virtualul
apropie aici ideea, proprie atai lLeibniz cat si lui Descartes, ca ceea ce

este comun 1n sens si conferd o claritate manifestarii este deopotriva
confuz prin ceea ce lasa in obscuritate, prin spatiul creat de diferentierea

prin limita. Virtualizarea este actualizata prin expresie, eliberandu- se de
posibil prin limitare. Prin trecerea de la subiectivare la obiectivare, de la
reificare la institutionalizare, limita are menirea de a regla sensul comun

din desfasurarea potentiala a ideii.

In subtextul incercarii analitice a lui Lévy, constatim tendinta de a
include conceptul deirtual intr-o paradigma culturala unde devine cea
mai recentd dominantd a evolutiei tehnologice, trecand de la statutul de
concept analitic la cel reificat, teritorializateste de ajuns sa intepretam
explozia glob#zarii informationale— de anti-narativele postmoderne,
toposuri privilegiate ale “erei informationale”, pe care filosoful francez le

vede ca “realitati dublate si substituite” la nesfarsit 8. Astfel, devenirea
se indreaptd, in viziunea sa, catre aporiile materiale ale actualizarii
profetite de Guattari: “orice reprezentare metaforica a impulsului, fie din
punct de vedere dbpos-ului, fie din cel al vectorialitatii rizomatice,
risca sa deformeze caracterul aporetic al teritoriilor existenéiale, care sunt
simultan Incorporate, intensive si multicomponentiale” 49. Lévy nu
considerd mijloacele de comunicare § 1 informare doar ca spatii virtuale
menite sd prezinte simuldri vizuale sau auditive, ci ca instante ale
reprezentdrii in sine, figuratii tropice capabile sd medieze o noua interfata
a existentei, atat din punct de vedere tehnologic cét si semiotic. In prima
ipostaza, a simularii, virtualul este subordonat realului, pe care incearca

sa-1 aproximeze si sd-1 completeze, iar in a doua devine “o realitate divortata
de lume” ", un simulacru sau o “dublura a realului® 51. Tn mod

opus acestei tendinte, regasim virtualul ca maniera de contra-actualizare a
unei lumi imperfecte, o corijare necesara, care, dupa Doel si Clarke, este

248Pierre LévyBecoming Virtual: Reality in the Digital Agblew York Plenum Press, 1998,
. 116.

“SRonald E. Day,The Modern Invention of Information: Discourse, History, and
Power, Southern llinois University Press, 2008, p.73, apud Felix Gyattar
Schizoanalytic Metamodelisatiopp. 67-68.
250Serge Proulx, Guillaume Latzko-Totlop .cit, 2005, apud Mark SloukayNar of the
Worlds: Cyberspace & hi-tech assault on realBasic Books, New York, 1995, p. 13.
251ibidem apud Jean Baudrillar&imulacra and simulatigrBlackwell, Oxford, 1992.
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pentru real ceea ce perfectul este pentru impezﬁ%czkceasté comparatie
devine si mai clar inteleasd prin dimensiunea protetica pe care am asociat-
o virtualului.

Pentru Pierre Lévy, a virtualiza presupuneiatoarcere la esenta,
la matricea posibilelor actualizari. In acest sens, virtualul este mai “bogat”
decat actualul, este hiper-real, in termenii lui Baudrillard, conlucrand spre
ne aflam in prezent intr-o situatie din ce In ce mai complexa a rela tiei
virtual-actual, daca il consideram pe cel dintdi chiar mai mult decat un
simplu derivat al tehnologiei: “viata de zi cu zi este deja o realitate

virtuala” > . Aceast a constatare sprijind ipoteza pseudonaturalizarii pe
care am sustinut-0 Tn capitolul precedent, unde planul combinatoricii
diagramatice contureazd conceptia imanentei virtualului in real s i a
circularitatii interactiunii lor, mereu intr-o osmoza de “creatie si
experimentare”  , tintind citre un transcendentalism empiric, fluctuant

si nu unul transcendent, complet detasat de uman.

Phillippe Quéau propune o ilustrare stiintificd a conceptului de
virtual, de la notiunea fizica citre cea metafizica:

“Conceptul de potential utilizat de fizica contemporana in sensul

asociat unui camp electromagnetic este in fapt mult mai aproape

de notiunea de virtual existentd astdzi decdt de notiunea de
potential Inteleasa de Aristotel“255.

Astfel, Tn viziunea lui Quéau, virtualul est@ spatiu determinat
stiintific, coordonat riguros si destinat ca platforma a cauzelor unor efecte
calculabile, predictive, prin interventia eficientd a cons tiintei umane, o
manierd apropiata de conceptia deleuziana de hibridizare a realului. “Care
esteatunci diferenta filosofica intre un spatiu real si unul virtual?” se
intreaba Quéau , oferind raspunsul posibil cd spa tiul real conferd o
pozitie si un fundament aprioric constiintei, o cauzd prealabild, ceea ce

devine imposibil Tn virtual, unde corpsil transpozif ia sa sunt succesive
constiintei si apar ca acte deliberate de proiectie, in care ontologicul se

252|bidem apud Marcus Doel & David Clark&jirtual worlds. Simulation, suppletion,
s(ed)uction and simulacrdn M. Crang, Ph. Crang & J. May( edVjrtual Geographies.
2BS%dies, space and relationRoutledge, London, 1999, pp. 2883.
ibidem
>4bidem
255PhiIIipe Quéaul e virtuel, vertus et vertiged 993, Champs Vallon, Paris, p. 27.
*Sibidem p. 39.
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suprapune fenomenologicului. Contrard nucleului fix al constiintei
realitdfii, imuabil si aprioric ordonat, constiinta alege miscarea ca si
conditie de fiint are in mediul virtual, ca deplasare in afara pozitiei, intr-
un proces denumit de francez “transpozitie de e-mofie”

Daca pentru Quéau, virtualul este un atribut controlat al constiintei
umane, pentru Lévy o problematicd complexa a miscarii intre conceptele
de actual si non-actua) real si posibil si pentru Granger un concept
aproape total detasat de actual, am putea rezuma un loc relativ consensual
al conceptiei celor trei autori, In care actualul si non-actualul apartin
ontologic de ordinea realului, care prin virtualizare 1si suplimenteaza

alternativele fard a le inlocui . Non-actualul in conceptia lui Lévy
corespunde sensului dat de Quéau conceptului de “potential”, deoarece
amandoud par a fi asumate ca maniere inventive de a solut iona o
problema, fiind astfel direct fundamentate in conceptia deleuziana.

Ca un corolar al sintezei de mai sus, puiami ca virtualizarea
este un atribut al creatiei si implicit al umanului: de la un fundament al
existentei umane, actualizate intr-un punct pe o axa temporala , la creatie
ca desavarsire a conditiei sale, virtualizarea apartine omului ca impuls
specific.

Pierre Lévy face apel la metafora “exodului”, pentru a descriere
procesul virtualizarii, pe principiul “exist aici si acum, dar exist si acolo”259,
subliniind permanenta riturilor de trecerede la interior la exterior si revers,
de la exterior la interior intn proces asemana tor efectului Moebius

Pornind de la definitia propusa de Michel Serres TIAtIaS%O, el asimileaza
virtualul unei functii constitutive a realitatii umane, un spatiu unde interiorul
si exteriorul, sinele si alteritatea se confundd 1intr-o maniera cumva
borgesiand care subordoneaza fictivul realului. De pilda, in cazul unor
alegeri, diseminarea informativa prin canalele de presd constituie in mod
inerent tocmai realitategerceptici psiho-senzoriale a procesualitatii pe care

o autentifica si careia, prin urmare, i se subordoneaza ca parte manifesta
Externalizarea unei realitati inte-

257, .
ibidem
8Dominique Noel,op. cit, 2009, apud Pierre LévyGyberculture Editions Odile
Jacob, Paris, 1997, p. 71.
isgPierre Lévyop. cit, 1995, p. 34.

upa Serres, virtualizarea este un process heideggerian al pardsirii lui acolo. Michel
SerresAtlas, éditions Julliard, Paris, 1994, p. 21.

261Pierre Lévyop. cit, 1995, p. 74.
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rioare, pe de o parte si interiorizarea unor legi si cauzalitati exterioare, pe
de altd parte, sunt intercalate in ceea ce2 Lévy denumeste adevaratul
proces de constitutire a realitatii sociale °

Semnificarea realitatii prin conversia perpetua de pe axa interior-
exterior, real-imaginar, actual-virtual, privat-public, repune in valoare
conceptul heideggerian dBedeutsamkeitconform caruia elementele
reale sunt aprioric inzestrate cu o anumitd semnificatie, pe care
situational, o supunem decodificarii.Realitatea se virtualizeaza pentru a se
resemnifica, comprimandu-se, intensificandusituational, in sensul
heideggerian mentionat anterior. Gandul devine actiune, printr-unul din
determinate la realizare efectiva. Gandirea filosofica este ea insasi o
virtualizare, iar arta implicd o virtualizare a virtualizarii, un spatiu
necesar pentru reflectia expresiei, prin Bedeutsamkeit semnificare
situationala care confera identitate si multiplicitate.

3.2. Gilles Deleuze si filosofia diferentei: o sinteza a

virtualului si actualului

Orice actual este inconjurat, dupa Gilles Deleuze, de retele virtuale
in perpetua regenerare, in care fiecare emite o alta, intr-un model spiralat

care il gardeaza si modiﬁcéZGB. Putem aserta cd la baza filosofiei
deleuziene sta o veritabild ontogeneza a imanentei, in care virtualul se
exfoliaza perpetuu pentru a conferi consistentd perceptiei momentane a
actualului.

Dupéd cum am stabilit deja, imanenta este un virtual in curs de
actualizare, un spatiu in care al metamorfozelor topo-ontologice
reciproce. Planul sau se divizeaza intr-o multiplicitate de extensii pe axa
continud a duratei in functie de impulsurile care genereaza o actualizare;
astfel, actualul este un 2%Elodus al temporalitatii , iar virtualul, fiind sursa

generativd, un subiect . Actualizarea virtualului imprimad un caracter
singular unui obiect care devine o individualitate de sine stdtatoare, o
monadd. La randul sdu, aceasta devine subiect pentru o altd serie de
conversii prin actualizare. Creatia In sine izbucneste conform acelorasi
principiii germinative: ordinea din haos, sunetul din ticere. In procesul

26Zhidem p. 98.
Gilles Deleuzel ’actuel et le virtuel, In ,,Dialogues”, Flammarion, Paris, 1996, p. 3.
64Gilles ChételetLes Enjeux du mobilé&ditions du Seuil, Paris, 1999, pp. 54-68.
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realizarii sale, virtualul se diferentiazd de el insusi, producand in
deplasare noul, printr-o generamgdiata de real mereu diferit.
Gilles Deleuze abordeaza relatia virtualului si a actualului prin

intermediul notiunii integrative de diferent(c)iation 65. In viziunea sa,
virtualul se extinde in realitate prin punctele diverse ale aciuviliale,
iar singurul proces apt de a reprezenta aceastd miscare este diferenta.
Filosoful francez realizeazd o distinctie clara intre conceptul de
différentiation — care determina partea virtuala a oricdrui obiect ca
problematizare- si différenciation, care reprezinta actualizarea acestui
virtual prin aplicarea procesuala a unor solutii . Deleuze nuanteaza
diferenta intre obiect complegi obiect intreg sustinand ca orice 2 iect
este dublu, fara ca cele doua jumatati sa se asemene una cu cealalta
Virtualul, de exemplu, este o determinapeipleta a obiectului, fara ca a-
| revela pe de-a-ntregul.

Dupa Deleuze, diferenta implicd o relatie intre “diferentiator” si
“diferentiat”, iar actualizarea virtualului face apel in mod necesar la
principiile divergente ale celui din urma pentru a se autodiferentia la nivel
intern, fara a-si pierde conditia persistentei in duratd. Heteromorfismul
implicat dedifferenciationeste localizat de Deleuze in spatiul liminal al
reprezentdrii, care se eschiveaza simulacrului si analogiei pe baza
principiului identitat ii, preferind sa se focalizeze pe relatiile de
diferentiere in sine. Planurile devin suprapuse, sensurile intercalate,
reprezentdrile divergente— toate par a conlucra cidtre o apologie a
diversitatii manifeste mai degraba decat spre o conservare omogend a
increatului virtual.

Dupa Deleuze, diferenta are un dublu caracter — intensiv si
extensiv Diferenta intensiva este in mod automat explicata printr-o
abordare care exploreaza extensivul sau —planul imanent.Abordarile
extensive sunt, in mod circular, explicate prin diferentiere reprezen-
tationald repetata si actualizata. Diferenta si repetit ia constituie posibile
obiecte ale reprezentarii, insd doar printr-o maniera de negare, apofatica,
in raport cu conceptdnicului, si o afirmare categoriala a ldenticului—
de aceea diferent a poate fi Tn mod simultan interna in raport cu o idee si
externa 1n raport cu un mod particular de reprezentare. Deleuze sustine ca

265Gilles Deleuzepp. cit, 1996, p. 4.

2267\’idem,Différence et répétitionPUF, Paris, 1968, pp. 269-270.
ibidem
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diferenta este pervertitda dacd este obligatd sa se alinieze limitelor
reprezentdrii, care presupun afirmarea unui concept prin expresie. Aceste
limite se regasesc in apelul la raporturile de identitate, similaritate,
analogie si opozitie. Reprezentarea coreleaza asadar in mod automat
diferenta cu negarea Unului. Derrida insista pe linia deleuziana ca Unul

nu este sinonim identicului, considerand ca puntea de acces a modelului, a
copiei catre esentd este ideea nietzscheana a ‘“‘eternei reintoarceri”.
Repetitia functioneaza asadar ca diferentiator al diferentei, o diferenta
asemnificatd sau lipsitd de concept, pentru a carui proces de revelare
amanata Derrida propune termenul dediferanta.

Deleuze abordeaza diferentierea ca prag esential in producerea
noului prin generarea solutiilor emergente. Daca totul ar fi un dat primar
identic, lipsit de diferentiere, atunci, la nivel fenomenologic, esenta nu ar
fi decat o perpetud reoglindire in forme fixe si recurente si astfel nu ar
permite generarea unui fenomen novator. dntpesibild aplicare la
campul creatiei umane, conceptul “diferentierii” devine crucial de
important Tn generarea unei noi maniere de comprehensiune aeierg
in raport cu traditia. Din punct de vedere gnoseologic, distinct ia prin
diferenta ne impiedica sa validam virtualul ca real autodeterminat sau ca
actualizare perpetud, lipsitda de atributul reflexivititii. Atat logico-
filosofic, cat si matematic, diferenta a fost subordonata principiului
identitatii ca distanta dintre doi termeni care poseda identitati distincte in
mod aprioric & si non 8. In maniera deleuziana , diferen ta la nivel de
esentd este tocmai virtualul care se actualizeaza, trecerea de la unu la
multiplu sau de la esentd la fenomen. In orice problematizare aparuti in
sfera gandirii umane, efectul este unul care { ine mereu de actualizare, pe

A < - C e A n . 2 .
cand cauza, adevdrata sursa a problemei, ramane in virtual . Prin
solutionarea actuald, gandirea umana nu face decat sd genereze o noua
diferentiere, limita de experientiere a constiintei fiind mereu aflata la
intersectia tendint elor sale de virtualizare. Deleuze se situeaza astfel intr-
0 zona proxima cu notiunea de “calcul diferential” propusa de Leibniz,
plasand Unul into infinitate de forme, heteromorfe, care genereaza o
devenire perpetud, in care conditia si conditionatul, cauza si efectul se
diferentiaza simultan in mod automat. Elementul de fond bergsonian care
insoteste aceasta devenire este durata,axul continuitatii temporale, cu un

268Gilles Deleuzeop. cit, 1968, p. 271.
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rol-cheie in fixarea punctului genitor al esentei, fiind un athanor al
dizolvarii contradictiilor.

Dintr-o perspectiva tehnologica asumata deleuzian, deducem ca
spatiul virtual intentional —mai precis, cel creat de om ca impuls controlat
al autoeglindirii sale referentiale — este o certificare a multiplicitatii
interne a genomului uman si un experiment care atestd exact conditia
metanorfozelor diferentiale. Suntem invecinati n originea acestor consi-
deratii cu ceea ce William Dembsky considera cd este fiinta umana, sub
incadrarea teoretica a paradigmei design-ului inteligentin sistem deopo-
triva complexsi specific

Demersullui Deleuze atinge ideea de totalitate mereu recuperatd nu
prin revelatie bruscd, ci prin cucerire progresiva, prin aproximare
diferentiala, intr-o maniera mai apropiata tendintelor stiintifico-tehnologice
contemporane decat aporiilor platoniste si neo-platoniste. De aici si impulsul
lui Pierre Lévy de a scrie despre existenta unui cvasiobiectal cunoasterii in
tehnoeultura actuala, care inglobeaza atdt conotatiile gnoseologice ale
actualului informational cat si proximitatea integrarii sale intr-un discurs mai
amplu, destinat sa cuprinda si relationarea cu spatiul producerii sale.
Multiplicitatea  desfasurarii  societatii  informationale contemporane
conecteaza automat forte multiple cu un telos comun: acela al integrarii
epistemologice si gnoseologice. O paradigma contemporand integratoare
precum cea a complexismului, concentreaza prin aforismul Iui Edgar Morin

o A qw - o A ,,270 . . .
— “a inrddacina o sferd intr-alta — un sens epitomic echivalent cu
insasi cel al diferentierii: virtualizarea lumii actuale coexista cu realul, ba
mai mult, 1si regaseste radacinile in acesta.

3.3. Virtual, real si imaginatie creatoare

In Organe fard corp, filosoful sloven Slavoj Zizek interogheazi
dilema ontologica a coexistentei virtualului, ca devenire latenta, cu realul,
privit Tntr-o maniera lacaniana ca un punct orb, inconsistent, care rezista
imaginilor si simbolizarilor. ZiZek face o distinctie cu privire la ontologia
deleuziand a virtualului considerand ca, daca in diferent ierea interna
virtualul precede realul, In uzul sau curent, cu precadere in cel oferit de

269InteIIigent Design and Irreducible Complexity, online: http://nwcreation.net/intelli
97e61t design.html.

Nicolas Darbonjntroduction a Edgar Morinapud E. MorinLa méthodgEditions
du Seuil, Paris, 2006, online: http://complexitemusicale.voila.net/page5/index.html.
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tehnologia informationala, realul precede virtualul. Putem vorbi in primul
caz despre oealitate a virtualuluisi in al doilea rand desprerealitatea
virtuald, termen de larga circulatie in spatiul tehnoculturii. In era curenta
a tehnologizarii informationale, precizeaza Zizek, ele se confunda, creand
poate una din cele mai interesante situatii sub raport analitic: daca
procesul creat iei tine de sfera realitatii virtualului, spat iul manifestarii

acestuia poate fi integrat in conceptul-aditate virtuala

Daca ne referim la realitatea virtuala ca mediu de creatie artistica,
ocuren ta diadei real-virtual favorizeaza realul ca punct de plecare. Se
impun astfel cateva distinctii conceptuale pentru a analiza virtualul si
creatia artistica Intr-un demers Inradacinat in metoda deleuziana. Vom
analiza mai Intai procesul creatiei artistice, cu focalizare pe cea muzicala,
examinand mainorfozele actualului si virtualului, ca procese de
diferentiere.

Daca in naturd, actualul si virtualul sunt doud maniere ale dife-
rentierii, in cAmpul gindirii si al creatiei umane, virtualul este subordonat
actualului, aliniindu-se lui printe- miscare a diferent ierii externe, prin
intermediul unei entitdti formale cum este creierul sau computerul.
Creierul este primul convertor al actualizarii In ideea de “realitate”.
Computerul functioneaza ca si contra-actualizare de ordine secunda, de
restituire a imaginii virtuale unui actual hipesl. Tranzitia de la actualul
real la virtual hipetreal ne obliga s & problematizam diferential acordul la
nivelul actualiza rii perceptoare cu cel al actualizdrii emitente, aflat in
realitatea ordinii secunde, a hipeealitatii. Daca vizitam Luvrul pe un
site , el va avea acelasi traiect, noi vom fi diferiti, daca vizitd m un forum,
care poate fi la randul sau diferit /actualizat, vom avea o diferentiere
externd mai complexa. Anticiparea epistemica presupune a conceptualiza
o problema, a o derealiza temporar pentru a obtine o serie de solutii
posibile, selectate, prelucrate si utilizate apoi in cadrul actualului
subiectiv.

Gilles Gaston Granger considera opera de arta ca actualizarea unui
pseudoposibil si originea sa, imaginarul, ca un pseudovirtualun virtual
iluzoriu- intrucat ambele se desfasoara pe un plan paralel de diferentiere
de creatorul lor, fiind, in acelasi timp, legate de analiza reprezentationald
a actualizarilor si a diferentei externe pe care Deleuze o privea ca pe o

27t Slavoj Zizek, Organs without bodies: Deleuze and consequen&sutledge,
London, 2004, p. 32.

106



limitd majora in asumarea corectd a sensului diferentei, deoarece la
nivelul diferentei interne, virtualul este inaccesibil reprezenta rii, este pre-
individual. Conceptul dduzie dupa Granger, este corelat cu o deplasare
voluntara, intentionald dinspre actual inspre virtual, ca o functie creatoare
de contra-actualizare, ca atare tramfividuala, prin care sa opuna sferei
preindividuale orientarea explorativd catre sondarea misterului: “In
functia sa imaginativa, peudovirtualul este evocat prin opozitia la ima-
nentd teluric inevitabil fixat de actual, fiind mai degraba un manifest al

. . e s 272 .. .

misterului lumii s 1 a infinitafii sale” . Imaginatia devine vector de
congtiintd mai ales in artd pentru a concilia atat intuitia dezindividuarii cat
si a trans-individuarii in semnificari posibile, anticipabile, dar diferentiate
in forma si ca atare, seducatoare estetic. Pseudovirtualulse regaseste in
spatiul intermediar destinat interogarii fiintei despre reprezentarile sale,
fiind apanajul creativitatii literare, vizuale, artistice s i etapa de tranzit
catre combinatorica artefactelor. Un exemplu comun de discurs pseu-
dovirtual ar fi pictura lui MagritteThe Treachery of Images / Ceci n’est
pas une pipganalizata si de Michel Foucault, o declansare intentionata a
contrastului Tnfe reprezentare si realitate, intre actual si virtual. Par-
ticiparea facultatilor noastre ra tionale la crearea realitatii face distinctia
fundamentald intre imaginar s i virtual. Manipularea disonantei cognitive
este adesea o abilitate cheie in creatiile artistice, imaginarul fiind un
vector puternic al virtualizarii, aldturi de alte procese psihice precum
memoria, visul etc.

Imaginarul porneste de la certitudinea actualizarii §i nu exista
independent de ratiunea noastra. Virtualizarea realitatii ne poate schimba
perspectiva, prin raport diferent ial cu actualizarea unui moment dat.
Putem imagina carti SF, dar, cu exceptia cazurilor de maladii mentale,
vom face mereu diferenta Intre real si imaginar. Pe de alta parte, putem la
fel de bine manipula forme geometrice tridimensionale pe un computer,
cu certitudinea ca virtualul este realizabil si ca actualizarile sale —rotirea
formei geometrice in unghiuri specific pe eeramnt perceptibile in mod
real. Imaginarul este, in acord cu Deleuze, un mediu de &igi€¢zn loc

. 273 , - . . - R
al iluziei transcendentale”  , inteleasd ca imagine generala derivata din

27%Gjlles Gaston Grangeop. cit, 1995, p. 78.
273Gilles Deleuzepp. cit, 1968, p. 341.
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cea empiricd, specifica . Aceastd “iluzie” are patru forme
interconectate. Prima apartine sensului comun al viziunii asupra lumii, a
doua ‘‘vizeaza subordonarea diferentei analogiei prin iluzia bunului

simt” 75. A treia este iluzia provocata de dialecticile de suprafatd, de
viziunile derivate din perceja unei lumi reduse la bidimensional, la
maniheism, ca viziune polarizata in diade de tipul pozitiv-negativ, identic-
contrar etc. A patra iluzie este, dupa Deleuze, categorizarea si distributia
diferentei prin cla-sifica ri analoge, bazate pe concepte apriori, tipologii,
postulate etc. Cele patru iluzii se coreleaza pentru a conferi spatiului
operei de arta o viziune analoga cu cea a lumii reale. Deleuze asimileaza
seductia estetica puterii falsului, intdrind ideea pe care am formulat-o si
intr-o reflect ie anterioard, a feerismului ca mod optim de concentrare
abstractd a ambiguitatii virtualului.

Daca facem apel la categoriile aristoteliene aplicate dramei
grecesti, mimesis-ul si catharsis-ul, observim ca, pentru Aristotel,
catharsis-ul nu a fost altcedacat o dimensiune a dorintei catre placere si
realizarea acestei placeri se producea prin experientierea reprezentarilor
mimetice, actualiza(n)te, ceea ce aminteste de dimensiunile expresiei
propuse de Deleuze: cea a expresiei progsilsi cea a tendintei catre
expresie. Prima tine de registrul ratiunii, a doua este mai degraba
inconstientd, impulsiva. Dorint a implicd virtualul ca suport al idealului
artistic, ca punere a problemei, iar expresia mediata formal este realizatd
mimetic, pornind de la predentul unor forme pe care placerea
accidentala le transforma in produs artistic. Accidentalul cathartic permite
geneza unei structuri dislocate o diferenta interna — virtualmente
perfectd pentru ca e suprapusd unui ideal s 1 direct accesibild prin intuitie,
in deplin acord cu principiile bergsoniene ale cunoasterii. Reprezentarea
mimetica Implineste prin recursul la solutii mediate de tehnici, aptitudini,
deprinderi, tehnologii, cultura etc. o diferentiere externd, o deschidere
catre fenomen, prin determinare si eliminare, in acord cu limitele
parametrilor enumerati mai sus. Astfel, pentru a compune cea mai fru-
moasa simfonie a lumii, ceea ce virtualmente este posibil, orice
compozitor are nevoie de cunostinte tehnice, inspiratie, receptare critica,
asadar de unacord cu datele posibilului real.

274Christopher HastyThe Image of Thought and Ideas of Music vol. “Sounding the

Virtual”, Brian Hulse & Nick Nesbitt (eds.), AshGate e-Book, Surrey, 2010, p. 7.

275Gilles Deleuzepp. cit, 1968, p. 341.
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Constructia mimeticda, apartinand planului combinatoricii, s-a
metamorfozat in joc, in impuls catre experiment, fiind adesea dezechilibrata,
multipld, nomada si deschisa la o gama nelimitata de lecturi posibile. Aceasta
etapa corespunde spatiului intermediar, de tranzitie si interogatie, pana la
punctul 1n care “structura devine realitatea virtualului” si “virtualul trebuie

. . . . 276 . . - .
definit ca o parte strictd a obiectului real” ~ . Iatd o altd manierd de a afirma
ca structura devine o obiectivare a virtualului, n care obiectul este in mod
ideal complet, desavarsindu-si conditia determindrii insd numai prin existenta
actuald. Impulsul creatiei tranziteaza astfel o dubla determinare, marcata de
diferentieri progresive: o diferentiere interna, intre determinarea virtuala a
continutului obiectului si geneza structurii si o diferentiere externa, a
consistentei care presupune actualizarea structurii prime si fixarea in forma

unicd, singularizata si rezonanta

Esenta matematica a muzicii, supunerca multiplului la legea lui
Unu, este completata filosofic de interventia techno-poiesis-ulyica si
practica de manifestare a diferentei. Muzica nu mai este in acest caz doar
armonia pitagoreand care modeleazad nobil sufletele si trupurile In acord
cu proportiile divine, ci este o platforma care modeleaza inanimatul
pentru ak oferi perceptiei umane in actualizare singularizata § i intensiva.
De la fragmentarea romanticad si ideea de expresivitate aforistica,
fulguranta la practicile contemporane ale DJ-ingului, samplingalui si
remixului care multiplicd copiile “unice” pentru evocarea efemerului
senzatiel in atomizd ri rezonante care converg spre ideile virtuale ca si
clamare ultimativa a unei transcendente. In aceasta traiectorie, avertizeaza
Deleuze, riscam mereu sa confundiam masinile cosmice cu cele de

. . 278 . . C
reproducere istoricd . Desi au o valoare de reprezentare simatriciala
identica, ele constituie maniere diferite de a arhiva §i de a gramatiza
metamorfozele obiectului de arta pentru a desavarsi, ultimativ, avatarurile
mimesis-ului.

2;e;ibidem p. 270.

ibidem p. 340.
~“Jacques Rancietiétamorphoses des musés vol. “Nouvelle Géographie des Sons”,
Editions de Centre Pompidou, Paris, 2002, pp. 26-34.
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3.4. Diferenta si diferanti: fundamente filosofice ale

operei muzicale digital-virtuale

Deconstructivistul francez Jacques Derrida plaseaza filogenetic
diferenta ca punct fundamental al evolutici umane de-a lungul istoriei,
considerand ca nimic nu std in afara ei. Operand la limita semiotica
saussuriana, Derrida nuanteaza “diferenta” prin ortografierea cu “a”, de la
premisa ca in limba franceza verbul différer inseamna deopotriva “a (fi)
diferi(t)” si “a amana”. Prima dimensiune se refera la faptul ca nimic nu
poate fi definit in sinefara apelul la un anume referential de care se
diferentiaza si care trebuie sd “demonstreze performant infinita amanare a
semnificatieli, ,ereu in cdutarea unei contextualizari care si o faca
recunoscutd”

Derrida nuanteaza notiunea de “diferenta” si 0 extinde ladiferire si
diferare prin introducerea unui nou termela, différance care include
atat diferenta dintre sens si forma, sub raport semiotic, cat si constanta
amanare (“diferare”) a sensului. Considerand ca semnificatia este in mod
fundamentl eluziva, Derrida afirmd ca “intarzierea semnificarii — in
special intre lume definita prin hiper-realitate- conduce la multiplicarea

semnificantului sau la copierea lui infinita” . Urma (“la trace”) este
diferanta (“la différance”) care inlesneste aparifia semnificatiei pentru a
separa sensul elementelor de identitatea lor.

Teoria diferant ei poate fi aplicata la realitatea virtuala. Ceea ce
impactul virtual lasda amprentat In reprezentarea noastrd este o urma
preluatd din real, care conlucreaz @ la intarzierea semnifica rii acestuia
printr-o transfigurare intermediara, care mimeaza identitatea, dar nu este
ea. Orice prezentificare se constituie prin diferantd, fiind echidistant
corelatd cu ceea ce numim viitor sau trecut, dupd cum la Deleuze, orice
adual se constituie printun raport diferentiat cu un virtual: “Diferanta
constituie ceea ce numim prezent prin mijloacele relat iondrii sale cu ceea
ce nu este, nici mdacar cu un trecut sau viitor traite ca prezent

. 281 _ . . < - . c g
modificat” . Virtualizarea dubleaza discursul, diferentiaz a diferanta,

intr-o imanentizare disruptiva constand intr-0 diferentiere internd, la
nivelul creatiei, care deschide automat sistemul simbolic al diferentierii

279Jacques Derridaviargins of PhilosophyUniversity of Chicago Press, lllinois, 1982, pp.
3-27.
280Marius GhicaDerrida sau a gandi altfe[Editura Paralela 45, Pitesti, 2008, p. 48.
Jacques DerridaVriting and DifferenceRoutledge, London & New York, 1978, p.
394.
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externela nivelul diseminarii si al simulacrului diferant, cand devine text
si halou textual — rizom, simulacru, icon diagramatic. Pentru Deleuze,
diferenta are o origine comund cu diferanta lui Derrida: presupune ca
orice imediat este deja o duplicare, o copie a unui original caegistd
hic et nungceea ce obliga dialogul intersi intrareferential al imanentei la
glorificarea si egalizarea ei in raport cu originalul, a carui prioritate

devine replicabila si ca atare relativizata

Deleuzeconsidera ca, atunci cand diferenta intre naturi a devenit la
randul ei naturd sau , mai generic, diferenta dintre doua tendinte a devenit
una din ele, putem vorbi deutodiferentiere. Ea nu are nevoie de
contradictie, de alteritate si de negare, pentru ci are de la sine virtutea
diferentierii originare si, prin raport cu durata, virtutea de a se ramifica si de
a include in sine toate diferentele calitative inerentezgg. Conceptia deleuziana
devine astfel profund tributard notiunilor spinoziene de natura naturata si
natura naturanscand adevarata opozitie nu se constituie printr-un “maxim
de diferentiere ci printr-o minima repetitie, printr-o repetitie redusa la

(X5

doi”™"". In termenii lui Peter Hallward, “inainte de a diferi de orice altceva

- . « o< A . ,,285
extern siesi, o diferentd diferd in primul rdnd de sine” . Ca urmare,

“autodiferentierea este miscarea virtualitatii care se diferen‘;iazé”286 , scrie
Deleuze, orice alt proces de diferentiere fiind deja o alteritate ce se poate
sustrage identitatii de concept si ca urmare, este stabilitd intre obiecte
necombinabile, care nu intrd sub incidente logice

Autodiferentierea are ca scop constituirea nucleului rizomatic
generator al multiplicitdfii, pe care o vom numi rizosfera. Dorinta
creatoare germineaza curgeri deteritorializate menite sa gaseasca legdturi
noi si rampe catre (re)teritorializari emergente. Ea este sedimentatd la
nivelul unei structuri, ca o realitate oarbd si lipsitd de configuratie
simbolica , functionand, in termenii lui Derrida, ca urmd, care printr -un
procedeu de deplasare imprumutd din metafizicd notiunile cu care sa fie

282 Gianni Vattimo, The Adventure of Difference: Philosophy after Nietzsche and

Hes|deggerJohns Hopkins University Press, Baltimore, 1993, p. 144.

Keith Ansell PearsonGerminal life: the difference and repetition of Deleuze
Routledge, London, 1999, p. 65.
84ibidem p. 11.

Brian Hulse, Repetition and Minimalism  digital edition:
http://www.operascore.com/files/Repetition_and_ Minimalism.pdf, apud Peter Hallward,
Osut of this Word: Deleuze and the Philosophy of Creatierso, London, 2006, p. 13.

Gllles DeleuzeDifférence et répétitionPUF, Paris, 1968, p. 11.
|b|dem p. 30.
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numit si oferit semnificarii ceea ce ra mane nenumit in structura ei
inchisd, dar transpare 1n persistenta dorintei. Rizomul actioneaza, dupa
Deleuze, ca forma de mentinere a acesteia: "O datd ce un rizom a fost
obstructionat, arborificat, aventura dorintei 8886 incheie, deoarece dorinta

este mereu produsa si dinamizata de rizom*

Semnificarea acestei urme este asiguratd de functia simulacrului
sau a iconului diagramatic care reifica metamorfoza rizomatica a imaginii
create prin lanturi de semne si simboluri. Accesul ratiunii la acest proces
poate intdmpina o complicitateetafizica fara a renunta la travaliul critic
deconstructiv pe care il efectueaza impotriva ei, ce vizeaza analiza
limitelor si inchiderii discursului si transgresiunea nu doar a acestora ci si
a distinct iei dintre interior si exterior. Deconstructia se petrece in
intregime Tnduntrul inchiderii metafizice, unde virtualul este generat din
real, unde totul este reciclat in planuri transpozabile, deteritorializabile,

nomadt%89 . Ea deschide filosofia ca tre alteritateasa, nu din afara, ci
chiar dinduntrul s au, de la marginile sale miscatoare, unde interioritatea
devine o destinatie in loc de sursa. Dupa cum nu exista nimic in afara
textului, conform principiilor deconstructiei lui Derrida, pentru paradigma
digimodernd nu existd nimic 1n afara tehnologiei, decat fixari temporare,
regimuri de interogatie stiintifica, epistemica § i esteticd In permanenta
dinamica, fara vreo ancora stabila intr-un absolut universalizat.

Vom incerca in cele de urmeaza sa nuantam abordarea filosofica,
pentru a observa in ce ma sura aceste concepte se regasesc §i se justifica
in discursul contemporan al culturii digitale si in hypermedia, cand, o data
cu virtualizarea formelor textualitatii, putem considera cd dezideratul
derridean al textul nu doar ca extensie, ci ca maniera ontogenetica de
(trans)individuare devine posibil. Spat iul dintre teritoriu si hartd devine
locuibil de un sine extins, In perfecta relatie cu ceea ce am descris pe
parcursul analizei curente si ceea ce Leroi-Gourhan denume&iata ca
exteriorizare Rudy Rucker concentra in sintagmasgeyiu factic, Joseph
Nechvatal identifica irviractualismsi Michel Foucault in conceptul de
heterotopiePrin enuntarea celor cateva modele ale diferent ei/diferantei —
cel rizomatic, cel al loopdui si cel al interactiunii digitale hibride— vom
incerca o sintezd coerentd a proceselor devenirii sonore contingente
mediului digital.

28Gijles Deleuze, Félix Guattajille plateaux Editions de Minuit, Paris, 1980, p. 15.

2Bbidem pp.65-89.
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CAPITOLUL 4.
MODELE FILOSOFICE ALE DIFERENTEI iN
DEVENIREA SONORA DIGITAL-VIRTUALA

4.1. Metamodelul rizomatic al diferentei

Rizomuleste un conceptetafora introdus de Gilles Deleuzg
Félix Guattari chiar la inceputul lucrarii Mille Plateaux definit de o serie
de principii axiomatice:

— Principiul conexiei si al eterogenitatii: orice punct al rizomului
poate fi conectat cu oricare altul si este necesar sa fie astfel;

— Principiul mukiplicitatii: atunci cand multiplul este tratat efectiv
ca un substantiv, multiplicitatea inceteaza sa aiba un raport cu Unu;

— Principiul rupturii asemnificanteun rizom poate fi rupt, dar se
va reconstrui automat intr-una din liniile sale vechi sau n linii noi;

— Principiile cartografiei si decalcomaniei: un rizom nu poate fi
reductibil la nici un model generativ sau structural specific: este “o harta
si nu un teritoriu”.

Rizomul este un termen “imprumutat” din biologie, unde desem-
neazd o “tulpina subterand simpla sau ramificatd, lipsitd de clorofila, a
anumitor plante, cu aspect asemdnator raddcinii, de care se deosebeste
prin prezenta mugurilor la subsuoara unor frunze rudimentare, in forma
de solzi, si prin structura interna”

Alaturi de simulacru (deteritorializat), icon diagramatic (reterito-
rializat), rizomul este poate cea mai complexd forma emanata din planul
combinatoricii hibride, pentru cd are dublda corespondenta, atat de
suprafatad cat si de profunzime, fiind in acelasi timp o interfata de activare
a simulacrului ca icon diagramatic.

Deleuze si Guattari isi fondeaza analogia pe urmatoarele consi-
deratii in Mille plateaux

290 http://dexonline.ro/definitie/rizom.
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"Spre deosebire de arbori si de radacinile lor, rizomul conecteaza

un punct oarecare cu un alt punct oarecare, si fiecare dintre

trasaturile lui nu trimite cu necesitate la tra saturi de aceeasi

naturd, ci pune in scend regimuri foarte diferite de semne si chiar

stari de non semne. Rizomul nu se lasa redus nici la Unu, nici la

multiplu [...]. Nu este alcatuit din unitati, ci din dimensiuni sau,

mai curand, din directii in mis care. Nu are nici inceput, nici

sfarsit, ci Intotdeauna un mediu de unde creste si tinde sa dea

peste marginF’gl.

Comparat cu @tructura traditionald, caracterizatd de un set precis
de norme si referentialitat i si de centralismul unui nucleu dur, rizomul
este constituit din linii de segmentare si stratificare care 1i configureaza
dimensiunile si linii de fuga sau deteritorializare care fixeaza limita ma-
xima a conservarii ontologice a statutului sdu, pand in punctul in care

devine un altu%gz. Limita de metamorfoza este o sedimentare temporara
a unui asamblaj a carui forma este metamorf-nomadica si al carui cont
inut este anormatj virtual, destinat experimentarii si actualizarii la un
moment dat:

“Spre deosebire de artele grafice, desen si pictura, rizomul

apartine unei harti ce trebuie produsa, construitd, o hartd mereu
detasabila , conectabild, reversibild, modificabila, cu multiple

puncte de acces si iesire si cu propriile linii de fugad”
Ca model cultural, rizomul se opune structurii arborescente a ie-
rarhiilor. El nu are inceput, nici sfarsi, Zf‘élild “mereu in mijloc, intre

lucruri, ca un intermezzo, untra-fiintial” .
. . . .295 .
Rizomul se sustrage procesuluialgo poiesis™ ~ (Varela si Matu-

rana) s i auto similaritate % (Kelkel) prin aceea ca nu determina decat
directii virtuale, amanand securizarea si perpetuarea teritorializata.
Aceasta din urma, inevitabil legata de eveniment, apare ulterior spre a
conduce la singularizare, ca linie de fuga ultimativa a ontogenezei, care
izoleaza elemente din intreaga retea de retele consolidate intr-un moment

PlGilles Deleuze, Félix Guattajille Plateaux Editions de Minuit, Paris, 1980, p. 31.
292, .
293|b|dem p. 21.
ibidem.
2%hidem p. 25.

Humberto R. Maturana, Francesco J. Varéatopoiesis and cognitionEditions
Kluwer, Netherlands, 1980, p. 17.

Manfred Kelkel, Musiques des mondes. Essai sur la méta-musigdiions Vrin,
Paris, 1987, p. 18.
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dat pentru a le pune in dialog expresiv in planul imanentei, pentru a le
reproduce actualizate si deteritorializate relativ.

Putem corela in mod virtual orice punct cu un altul, fie si cu scopul
de a experimenta prin actualizare nuantarea unei stari de semnificare a cel
putin uneia din conditiile semnificantului, de pilda a formei prin inter-
mediul continutului sau invers. Natura permanent deschisa a sistemului
nu poate fi redusa la Unu sau la multiplu, deoarece in interiorul ei se
creeaza stari vectoriale care genereazd o serie de semnificari emergente,
permutabile. Ea este, dupa Deleuze, o hartda mereu reversibild, detasabila,
cu multiple segmente de acces s i iesire, cu numeroase linii de fugd, este
visul etern al cartografilor de a gasi piatra filosofala a “coextensivitatii

ideale a hartii cu teritoriul” . Selectia combinatorica este adesea alea-

torie si punctul de fixare devine un pli exfoliant — le pli selon pI|298— care
mai degraba are menirea de a-pierde urma celui de sustinere decat de a-I
punct de vedere muzical, putem lua exemplul aproprierii unui pasaj
preexistent si centralizarea lui intr-un sistem constitutiv diferit care
determind o dezlimitare opusa ideii de unitate, de arta totald, de magnum
opus, focalizdndge prioritar pe curgerea libera a fluxului creator.
Unitatea rezida insa in persistent a autopoietica a unei forme in altele, In
pofida faptuluica forma nu cautd s a isi conserve urma intr-o maniera
purd ci sa o resemnifice, sa o impinga cétre o alta. Pliul este un operator al
multiplului, singularizand imanent individuarea gandului, de la imagine
cadeteritorializare— la eveniment- cateritorializare.

Pentru a intelege cum ajungem de la imaginea ascendent constructiva
care genereaza sensul la sistemele semiotice care ne faciliteazd intelegerea
unui nivel rizomatic al devenirii, trebuie nuant ata o distinctie fundamentala
intre notiunile de reprezentaresi prezentareca si corespondente ale hartii,
respectiv ale teritoriului. Scoala post-Structuralistd a marjat pe ideea de
dislocare a semnului in avantajul expresiei, pentru a descrie ambele situat ii,
dupa cum distinge Susan Langer: un eveniment reprezentat este cel a carui
focalizare expresiva se referd la altceva, este ca o etichetd aplicatd unui

299 : N
produs . Evenimentul prezent, in

AT BaudrillardSimulacra and SimulatigrBlackwell, Oxford, 1994, p. 20.

Pierre Boulez,Pli selon Pli for voice and orchestranusic score published by
Universal Edition, London, 1967.

Richard WilkersonPostmodern Dreaming: Inhabiting the Improverdagital article:
http://www.dreamgate.com/ pomo/inhabiting_improverse.htm.
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schimb, are de asemenea semnificatie, dar ea actioneaza mai degraba ca o
rupturd in jocul semnelor, este o diferanta tipic derrideand, care capata
sens prin asociere contextuald si amanare.

Contrar opiniei Inradacinate in istoria gandirii, Deleuze considera
ca o carte nu este o imagine a lumii. Ea formeaza un rizom impreuna cu
aceasta, dar evolueaza ,,aparalel”, in sensul ca asigura deteritorializarea
lumii, dar efectueaza simultan si o reteritorializare a ei prin reprezentare,

la randul ei deteritorializata din nou in lume

Asadar, o data ce rizomul este de regasit ca metamodel in pro-ductia
de subiectivitate, va fi agregat prirtrruptura asemnificanta intregii creat ii
prospective si va fi receptat printr-o serie de discontinuitati multilineare, prin
purt i semiotice multiple de diferente si diferante. Acelasi pasaj muzical —
sample- folosit in diverse contexte poate genera o amanare a semnificarii si
un detur al sensului. De exemplu, un motiv de cor gregorian extrasodintr-
misa liturgica oficiatd 1intr-o catedrald este complet deturnatd s i
resemnificata prin incorporarea sa in muzica chillout-lounge, ca in cazul

. . o301 & . - . T
proiectului Enigma™ " . In linia muzicii clasice, putem aminti printre altele
de reluarile parodice ale unor motive baroce facute de celebrul polistilist
postmodern rus Alfred Schnittke cu precadere in “Concerti Grossi no. 1-

1,302 . u . g . .. A . .o
6 , dar si in numeroase pasaje din simfoniile sale sau, Tn aceeasi maniera,
de melodiile beethoveniene reutilizate de Mauricio Kagel dniianiera

o . . . . ,,303 }
serialistd in compozitia sa din 1969, “Ludwig Van , ca forma de
interogare critigparodica a contextului primar dintre Unu § i multiplu, dintre

original si copie. Luciano Berio incearca in Coro304 o reconciliere a ideii de
constructie identitara a materiei sonore in afara relatiei absolutizante a
Unului cu multiplul. El atribuie fiecdrui instrument un timbru vocal in
registru similar, izoleaza spatial grupurile divizate pe aceste diade, generand
astfel o valorizare interactiva a vocii ca extensie a instrumentului pe care il
reprezintd si invers, atribuind instrumentului sarcina de a amplifica

. C e . o ..305 .
gestualitatea expresiva si textuala a vocii . Ea este astfel denaturalizata
pentru a

300Gijies Deleuze, Félix Guattaidp. cit, 1980, p. 11.

thtp://www.enigmamusic.com/reviews/biography.html.
http://www.amazon.com/Alfred-Schnittke-Concerti-Grossi-sonata/dyB6L774.
4Mauri(:io Kagel,Ludwig Van music score, Universal Edition, Germany, 1969.
Luciano Berio,Coro for 40 voices and 44 instrumentaljst9756, revazuti 1977.
305Ronald BoguepPeleuze on music, painting and the af®utledge, New York, 2003, p.
51.
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corespunde instrumentului-pereche desemnat, prin recursul la tektinse
de interpretare precum plansete, strigate, suspine sau hohote cu scopul dea
reprezentaceea ce instrumentulrezinta migrand ritmic si secvential, in
ansambluri nomade de pliuri care deteritorializeaza si reteritorializeaza
perpetuu raportul dintre ele. O astfel de practica dete-ritorializeaza si
reteritorializeaza, anticipand actul Tn sine al ewémentului s i operand ca un
intermediar al sensului acestuia. Semnificarea de acest tip este descrisa de
psihologul american Eugene Gendlin, care

considera ca “semnificatia nu t ine doar de lucruri si de structura lor

logica, ci presupune si experienta traita”
*k%k

Cu o jumadtate de veac in urma, Leonard Meyer sustinea cd emotia
traitd in contact cu expunerea la o opera muzicald este exclusiv reglata de
scenarizarea abila a compozitorului a expectantei in receptormentinand-
0 prin suspans, prin amanare, prin repetitie, prin conformism sau nopcon-
formism la propria sa idee despre ceea ce si-ar dori el insusi sa auda
David Huron coreleaza expectant a in sens husserlian cu priza de
constiinta la evaluarea perceptiva a duratei si a timpului. In consecinta,
expectanta poarta in sine o reprezentare mentald constientd sau incon-
stientd despre un eveniment ulterior momentului actual trait, fiind o
variabild constantd in anticiparea alternativelor potentiale ale viitorului,
oferind prin aceasta deschidere rizomaticad desfasurarii sale din orice

punct al insertiei subiective . Bernard Stiegler observa legat de aceasta
idee ca:
“Orice notd actuald menf ine in ea toate notele care au precedat-

0, este umic et nunaare conserva prezenta obiectului in durata:
astfelé &rezentul obiectului muzical temporal este mentinerea in

sine”
Forma muzicala nonlineara sau forma deschig s-a impus ca
principiu componistic bazal al Scolii de la Darmstadt in anii 60. Traditia

306 E.T.Gendlin Experiencing and the creation of meaning. A philosophical and
psychological approach to the subjectiteee Press of Glencoe, New York, 1962, p. 1.

Leonard MeyerEmotion and meaning in musitniversity Of Chicago Press, 1956, p.
280.

308David Huron, Sweet anticipation: music and the psychology of expectaktim
Press, Cambridge, 20086, p. 6.
30%ernard StieglerTechnics and TimeStanford University, California, 2008, p. 78.
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muzicald clasicd a impus o fixare lineara a muzicii in duratd — Tnceput,
mijloc, sfarsit —, creand ceea ce Kramer denumea “un continuum
temporal desfasurat intr-0 succesiune de evenimente sonore derivate

unele din altele” . Fragmenteea, reordonarea si deconstructia timpului
linear imprima automat formei o coagulare particulara, cu amprenta
discontinud, imprevizibila, cu traiectul narativ dispus altfel decat pe
scenariul clasidnceput-mijlocsfdsit. O astfel de manierda de abordare
compozit ionald o regasim la Karlheinz Stockhausen incepand cu lucrarea
Kontakte (1958-1960). Explicand metafizic geneza momentfiuia,
compozitorul din KdIn scria:

“[...] ma refer la forme muzicale in care nu se mai incearca nimic

altceva decat explozigi deturnarea conceptului de durati. In

operele de acest tip inceputul si sfarsitul sunt concepute ca infinit

deschise si totui i ele inceteaza sa actioneze perceptibil dupa un

anumit timp”31

Conceptul dgorma momenfpoate fi asociat cu cel derma mobila si
cu cel deforma deschisa, specific Scolii de la Darmstadt, care pune opera
artistica in relatie cu spatiul si nu doar cu timpul, intr-un sens apropiat de
definitia datd de Heinrich WOolfflin operelor de artd plastica in care
esteticianul german sgine cd se pot subscrie conceptului de “forma
deschisd” compozitiile care sunt aparent nelimitate si care pot fi percepute ca
incomplete, efect obtinut prin apelul la diverse tehnici de transver-salizare,

asimetrie, descentrare §i recentrare — Croppingslz. Odata cu inglobarea
tehnologiei computerizate in constructia proceselor muzicale, compozitorii
intervin nu doar la nivelul macrotemporatel de deasupra notei muzicale si
semnalului sonor ci si in cel al micro-timpului, definit drept cel dind untrul

n0t6|313. Comporzitia generata § i/sau asistatd de com-puter permite
integrarea si montajul ambelor tipuri de sunet, desfasurate in evenimente
sonore multilineare acoperind simultan mai multe nivele temporale, dar si
spatiale, deschise verificarii empirice Tn timp real, prin

310 . . . o N

Jonathan KramerThe time of music: new meanings, new temporalities, new listening
strategies Editions Schirmer Books, New York, 1988, p. 20.

Robert MorganStockhausen’s writings on music, in The Music Quarterly 75, no.4,
Iggzndon, 1991, p. 196.

Linnea Wren, Travis NygardHeinrich Wolfflin in Keywriters in Art: The 2%)1
century, coordinated by Chris Murray, Routledge, London, 2002, p. 4.

Horacio VaggioneSome ontological remarks about music composition proéess
Computer Music Journal, vol. 25, no.l, Massachusetts Institute echnblogy,
Cambridge, MA, 2001, p. 56.
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. . .. .. .. . 314
procedee “fracturate si strategii analitice multisintactice . Roman
Ramati e unul dincompozitorii care a transferat aceasta tehnica de
dezvoltare dinami@onlineara in lucrari precum Interpolation (1935183,

marcand specific statutul de “operda mobild” in colt ul partitu-rii

Incercarea lui Stockhausen de atemporalizare in durati e sinonima cu
tentatia rizomatica de a dezlimita muzica de orice bariere impuse curgerii
sale, de a o elibera de orice inamic al nesfarsirii. In registrul sublimului,
insasi ideea placerii estetice este oferita de sugestia trans-cenderii luihic
et nunc Avangardamuzicala a actionat exact pe problema specifica a
formei si a metamorfozei ei, dar nu in sens arborescent, ascendent, ci in

sens rizomatic, multivectorial, ca o ,buruiana” crescutda haotic.
Postmodernismul a actionat similar, Tnsa nu atat pe ideea de forma cat pe
cea de confinut si de grild de valorizare a sa. Digimodernismul s-a
cristalizat In aceeasi maniera dar pe parametrul referent ialului global, al
mediului de creatie si al efectelor inerente raportarii la el.

Dupa Deleuze, muzica a transmis dintotdeauna linii de fugd, multi-
plicitati transforma fionale, care ofera baza devenirii rizomatice prin
abundenta ruperilor si proliferarilor, prin vectorializari centripete. Fie ca
este vorba de raportul sunetului cu durata, fie cu spatiul de desfasurare.
Mediul digital este constituit ints-veritabila cheie a stiintei minore sau
excentrice, dupa cum o denumesc Deleuze si Guattari, iIngadduind insertia
evenimentului sonor Tnttn metamodel integrativ, care isi desfasoara
opera tionalizarile in functie de condit iile sensibile ale intuitiei s i asam-
blarii fluxului materiei, mai_degraba absorbita de obiectul pe care il
genereaza decat impusd lui . Rizosfera digitala mediaza acest transfer,
conferind o nuanta unic a ideii de vulnerabilitate, de umanizare a masinii:
“Am tendinta de a trata masinile intocmai ca pe fiintele umane, pentru ca

$ipidem.
Roman Habenstock-Ramatiterpolation mobile for 1, 2 or 3 flutes, Universal
gdition, Germany, 1959.

Lawrence KramerAu déla d’une musique informelle: nostalgia, obsolescences and
the avant-garde online: http://www.doiserbia.nb.rs/img/doi/1450-9814/2006/1450-
98140606043K.pdf.

317Christopher Hastylmage of Thought and ldeas of Mysie Sounding the Virtual
coord. Nick Nesbitt &Brian Hulse, Ashgate, UK, 2010, editiec online: http:/m.
friendfeed-media.com/856702be49677707e23dabece68c65083c4e&6(5, p.
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imi emana ceva tipic uman si anume vulnerabilitated . Foarte aproape

de aceasta idee este conceptul de dispozitiv abstract reflectand o
colonizare diagramatica, neutrd in ceea ce priveste distinctia artificial-
natural, care opereaza exclusiv in acord cu functia, independent de forma.
Notiunile vehiculate in mod comun de inspiratie, improvizatie Sauex
perimentapartin integral spatiului neted, intensiv al stiinfei minore care
restituie _fenomenului sonor virtutea perceperii sale ca holon
indivizibil """, Transpus in mediul digital, acesta realizeaza o conjunctie

care i1 maximizeaza devenirea.

Deleuze est influentat in conceptia sa despre muzica de Pierre
Boulez, compozitor serialist francez, infiintatorul prestigiosului institut de
cercetare electraeustici IRCAM din Paris si prob& 61 cel mai radical
sustindtor european al avangardei secolului al XX-lea . Venind ca
sus tinere la muzica schimbarilor a lui John Cage sau detion paintingul
lui Jackson Pollock, considerat de Slavoj Zizek ca prototip artistic
autentic pentru metafora deleuziana a rizomului~ , viziunea lui Boulez,
pe urmele lui Schoenberg, miza pe tehnica serialismului dodecafonic ca
proiectie catre risc si imprevizibil, socotindu-lI un teren al crizei perpetue,
dublate de o libera experimentare a frontierelor sonore pana la punctul
devenirii imperative, axiomatice pentru stand&rdcreat iei muzicale
contemporane: “nu existd creatie In afara imprevizibilului care devine
necesitate”

Pe urmele lui Peter Hallward care mentiona o prioritizare ascetica
a creatiei virtuale in raport cu cea actuald in gandirea deleuziana,
distingem intre corpurile care sunt izolate in ele insele si elementele care

.. . .323 ) e .
sunt disipate intr-un cosmos hO|ISt2IC, ca virtualitati neactualizate,

318Rossana Albertiniun art fait de Memoirgin L éstethique des Arts Mediatiques,
tome 2, apud Peter Sellat®n vulnerability, aborigines and Walter Cronkitdigital
edition: http:// perso.ensad.fr/~longa/cours/Memoire.html, p. 7.

319Gilles Deleuze, Félix Guattamp. cit, 1980, p. 141.

“Oricine nu a simtit — nu spun a inteles — Ci a sim¢it nevoia limbajului dodecafonic
este inutil”, considera Pierre Boulez, 1952, cf. http://en.wikiquote.org/
wiki/Pierre_Boulez.

3218 avoj Zizek, op. cit, 2005, p. 24.

Martin ScherzingerEnforced deteritorialization or the problem with music politics
apud Pierre BouleZ\otes for an apprenticeship. 173, in vol.Sounding the Virtual
Nick Nesbitt & Brian Hulse (eds.), Ashgate, UK, 2010, p. 123.

23Ian CampbellHarnessing the virtual: musical thought, metrical rhythm and bodily
relations in Deleuze and Guattarconference at St. John University of York, UK,
September 2011, digital article: http://commons.pacificu.edu/sep/sepfep/all/11/.
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nesubiectivizate, amintind aici de indeterminismul lui Cage, de blocurile
sonore izolate ale lui Boulez, de spiritualismul lui Messiaen sau Scelsi
care considerau compozitorul mai degraba ca un medium, ca entitate
intermediara de transfer si actualizare a corpului sonor § i nu ca sursa
generatoare. Mai recent, o generatie intreaga de disc-jockey—de exemplu,

DJ Spooky, DJ Shadow, DJ Krush etcopereaza ca selectori ai
materialului muzical preexistent, il activeaza prin tehnici de sampling,
click-and-cut, mashup si editare audio si actioneaza rizomatic asupra lui,
pentru ca ii confera directii de orientare deschise.

Cand o creatie muzicald, impregnata de atribute potent ial rizo-
matice, este integratd domeniului digital, rizomatic in aceeasi masura,
caracterul sdu se dubleaza atat la nivelul limbajului-obiect cét si al meta-
limbajului, prin transfekle referential si de sens. Opera de muzica creata
si transmisd virtual, la nivelul hypermedia, este cartografiata pe o harta
construita din retele si retele-in-retele virtualmente infinite, intr-0
rizosfera in care realitatea virtualului si realitatea virtuald se suprapun,
generand atat un mediu ca unealtd a lucrului cat si, in acord cu McLuhan,
un mediu ca mesaj in sine.

Astfel, deschis multiplicitatii transformationale care preia din
caracteristicile rizomului , conform principiuldecalcomanieipostulat de

324 . .. . -
Deleuze-Guattari , acesta se caracterizeaza printr-o deschidere absoluta,
iar tot ceea ce devine obstacol trebuie eliminat. Din aceastd perspectiv a,

erorile 404, copyright-ul MDI?Q25 , accesul platit la download pentru a
achizitiona online o lucrare muzicala, codurile de verificare Captcha, toate
apartin limitarilor rizomului, toate sunt tendinte ale unui blocaj al circulatiei
informationale si, in consecintd, sunt inamici ai rizosferei. In opera muzicala
virtuald, ruptura asemnificantd este evidentd. Prezentarea persistd 1in
reprezentare, prin utilizarea librariilor de sunete digitale oferite de diverse
programe de creatie. Forma preia mereu sensul continutului — de exemplu, un
sunet de violoncel generat de un simulacru digital este percepatare
datoritd reprezentarii apriorice pe care ascultitorul o are despre tonul
violoncelului §i, ca urmare, are capacitatea de a-l identifica- este dispersata
rapid in nenumadrate puncte, fara ca originalul — linia de fuga initiala — sa-si
piarda din atribute: putem transfera dintr-un locaitul un ton, o tema sau o
armonie muzicala creatd digital fara ca sd o

32%Gilles Deleuze, Félix Guattap. cit, 1980, pp. 2-3.
5managementul drepturilor digitale (n.a.)
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elimindm din locul respectiv si fard ca sd o reinregistrdm, ca in cazul
muzicii create acustic.

Opera devine deschisd in mod absolut: permite multiplicare
nelimitata, fard ca Unul sa fie divizat in mod real. Copia are rolul de a
sedimenta originalul in multiplicitate, de caea stadii subrizomatice si
suprarizomatice si totodata de a opera si ierarhic, conventional, aglutinand
contradictia intr-o maniera inteligibila si pastrand concomitent sugestia
nondinearitatii intr-o veritabila chaosmoza (Guattari), in care devine mai

semnificativa detectia asociatiilor interprocesuale decat analiza
obiectului in sine. Deleuze face distinctia intre copie si simulacru,
neacordand nsa originalului un statut privilegiat in raport cu copia;
originalul conine in sine posibilitatea simularii, astfel incat simulacrul le
include deopotriva pe amandoua.

In mediul de transfer digital, functia adaptativi este la fel de
importanta, daca nu mai importantd decat continutul, pentru ca il transforma
pe acesta intr-umou situational sau un pseudo-nou. In dimensiunea
rizomatica care implicd tehnologia, la nivelul macrocom-pozitiei, desi intent
ia auctoriald ramane preponderent similard cu cea clasicd, tehnicile se
schimba, se ajusteaza (alternanta micro-macrospgiala, cea micro-
macrotemporald, sampling-ul, colajul, montajul, remixul). Destinatia
creativa, ca parte a devenirii rizomatice, a misiunii sociale a artistului
exprimabild prin internet §i prin democratizarea ineluctabila a artei si a
textului, se metamorfozea si ea devenind corespondentd intentiilor
creatorului digital. Astfel, dincolo de continutul exprimat in sine, explorarea
rizomatica face obiectul operei artistice ca dublu constituent al unitatii sale
atomice, ca simulacru sonor sau semnal generat de computer, sau, n termenii
lui Roberto Diodato, “corp-imagine, care evolueaza pe diferite niveluri de
organizare sintacticd pentru a opera suprapunerea intre toate liniile si

aparentele sensibile”327. Suprapus cu virtualitatea imaginii sale, variatia
spectriui sonor poate lua forme perpetuu manipulabile, care lasd deschise
liniile de fuga . Cand frecventele fizice ale semnalului sonor sunt alterate
tehnologic, ele genereaza variatii virtuale ale unei actualizari. Putem vorbi in
acest caz desprdigimorfism o metamorfoza digitald a sunetului, fie in
raport cucoordonatele interne

326Bruno Latour Reassembling the soci@xford University Press, UK, 2005, p. 5.

327Robel’to DiodatoEstetica del virtualgin vol.“Nova estetica italiana”, Centro di Studi di
Estetica, Palermo, 2011, p. 159.
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durata, frecventa, timbralitate, fie cu cele externe- hyperspatiu,
referential armonic, estetic, axiologic.

*

In sintezi, se poate afirma ci rizomul justifici facilitatea si
economia mijloacelor cu care in mediul virtual se poate crea muzica
numai din “centre”, intermezzo-uri, chintesente, franturi selectate si
operationalizate prin asamblaj, atasabile si detasabile preferential, prin
dispunere formalizatd in suite anomice, radiale. Totodata, prin cresterea
fara precedent a cantitatii productive, permite o mai bund selectie a
calitatii artistice, fie si prin raport de validare prin contrast.

De la variatiile cromatice intricate din m&odia infinita a lui
Wagner, la nondeterminismul stochastic a lui Xenakis si indeterminarile
lui Cage, la tentatiile lui Ligeti de a aplica teoria fractalilor lui Cantor 1n
compozitiile sale, la sistemele fuzzy ale electronicii post-digitale32 -
glitch, IDM- si la experimentalismul ludic operat de colective de DJ
amatori, neafiliati niciunui monopol institutional, la improvizatia in
jazz ", avem o linie continud de subscriere la logica rizomatica, noma-
dologica, tintind la dezlimitarea discursurilor muzicale in multiplicitéti
seduca toare menite sa conduca la cucerirea campului estetic din diverse
puncte de acces.

Rizomul se regaseste astdzi omagiat si ca singularizare nominala:
un software de creat muzica denumit Rhizome un album apartinand lui
Richard Pinhas un devotat al Iui Deleuze si un redutabil partener de
dialog inMille plateaux in colaborare cu Masami Akita, alias Merzbow,

. ... 330 ) . . :
veteranul nipon al genului “noise saurizomurile stratificateale lui
Kim Cascone

328Kim Cascone,The Aesthetics of Failure: post-digital tendencies in contemporary

computer music, Tn  Computer Music Journal, 15/2005, digital article:

httg)://vagueterrain.net/j0urnal/15/CMJ24_4Cascone.pdf, p. 12.

3 Daniel Fuschlin, Ajay HebleThe other side of nowhere: jazz, improvisation, and

communities in dialogyeMiddletown Wesleyan, UK, 2004, p. 17.
http://rateyourmusic.com/release/album/richard_pinhas_and_merzbow/rhizome/.

331http://abmp3.com/downIoad/9559680-stratified-rhizomes.html.
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4.2. Procese ale diferentierii rizomatice: deteritorializarea si
reteritorializarea ca accidentiri topo-ontologice ale limitei

“Lucrurile trebuie sa fie deopotriva prezente si absente”.
(Wang Wei)

In Mille Plateaux Deleuze si Guattari dezvolta ideea ci muzica este
un act creativ, o operatie constructiva de perpetud deteritorializare a refre-
nului —ritornello— care, prin contrast, este in mod necesar teritorial , linear,
recurgand adesea, prin repetitie, la reluarea unei fraze, unei teme sau a unui
motiv cu scopul declansarii, mentinerii si scenarizarii placerii estetice332. Ca
si parte a expresiei devenirii fluide, muzica se subscrie dupa Deleuze
postulatului conform caruia “suntem segmentati de pretutindeni”” , fiind
asadar o deteritorializare a spatiului nomad, neted, in cel striat, actiune care
constituie insasi fundamentarea sa fenomenologica: “muzica exista pentru ca
refrenul exista” 4sau “muzica este aventura ritornello-ului”

Deteritorializarea Tncepe cultura muzicala scrisda a Occidentului o
datd cu problematizarea ideei ca nimic nu existd decat ca simbol pe o
partiturd pana cand instrumentistii nu o reteritorializeaza activ prin technesi
poiesis prin ceea ce este tocmai evenimentul sonor.Acesta esteeidairat
deveni muzicd, o deteritorializare a tacerii prin frecventd, a absentei prin
prezenta, se imanentizeaza ca instanta a devenirii atunci cand nu mai este o
alteritate, o diferentd identitara stabilitd prin raport de negare, ci un operator
rizomatic sugerand deopotrivd ambele directii: de absentd si de prezentd,
inspre ceea ce Susan Sontag identifica apofati€sievica tacerii drept
metafora a existentei spirituale: a tinde catre tacerea de dincolo de cuvént336.

In muzica, o asemenea sugestie metafizica a fost integrata in ,,4°33” ,
semnatd John Cage, in a cdrei versiune pentru pian, interpretul sta in fata
instrumentului fara a apasa vreo clapa, in liniste deplina, ridicindu-se exact
dupd epuizarea celor 4 minute si 33 de secunde pentru a primi ovatiile
publicului. Dincolo de evidenta valoare de soc, un asemenea demers artistic

332Gilles, Deleuze, Félix Guattap. cit, 1980, pp. 220-248.
333, .
334|b|dem p. 2.
ibidem p. 234.
ibidem
336Susan Sontaghesthetics of Silengcén “Styles of Radical Will”, Picador , UK, 2002, on-
line: http://www.scribd.com/doc/14536809/Sontag-Susan-The-Aesttwtisdence, p. 10.
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a realizat o imersiune mult mai profunda, prin declansarea subita a recursului
la meditaia filosofica, in ceea ce pentru Derrida, ar fi reprezentat un triumf
al deconstructiei si pentru Deleuze punctul de intensiune suprema a
“viractualismului” (Joseph Nechvatal), a suprapunerii perfecte intre suprafata
si profunzime, puls si non-puls, unitae si diferenta. Daca in plan real, avem
un transfer de acest tip de la tacere la sunet, in plan hiper-real, putem afirma
cd operam creativ nu doar cu linistea dinaintea sunetului ci cu linistea
sunetului de dinaintea proiectiei sale virtualizate. Suportul digital se
constituie ca agent al deteritorializarii absolute, articuland o “muzicd in
muzicd”, o devenire In curs, virtuala, suprapusd cu o devenire actuala,
concretizatd prin exteriorizarea relatiilor accidentate care destructureaza si
decentralizeaza subiectul substantial, dar mentin ideea sa 1n prezenta:

»muzica a avut mereu obiectul individuarilor fara identitate”

Mediul digital 1si genereaza propriile forme discursive, fiind o
platforma ontogenetica rezultanta a tuturor potentialitat ilor conective ale
elementelor inter si trans-referentiale si de aceea creatia muzicala virtuala
este 0 imanentizare coextensivd a teritoriului cu harta, deopotriva ca
emisie de unda imediata, simatriciald, cat si ca tele-prezentd mediatd de
consistent a diagramatica, a delegatilor simbolici structurati intr-un sistem
de relatii figurative spatializate topo-ontologic. Sugestia intensiva ine-
rentd concentreaza perspectiva evocatd de Rosalinde Krauss, potrivit
careia orice “semnificant este el insusi un semnificat transg)??srent marcat

de decizia apriorica a revelarii sale ca si purtator al sensului”

Procesele de deteritorializare/reteritorializare implica totodata ac-
tiunea directd a limitei, derivatd din ideea kantiand de segmentare teritoriald a
spatiului de intersectie dintre subiectsi Obiecgsg. Miscarea de deplasare a
frontierelor de manifestare ale realitdtii este mereu corelatd cu limitele pe
care constiinta le depaseste si cele pe care le stabileste ca transgresabile.
Exista asadar o frontiera absoluta, nedepasibild, un punct terminusaccesabil
prin metafora si intuitie distanta si o frontiera relativa, un punct fixat ca
obiectiv mobil si transgresabil. Intr-o directie similard, Gabriel Liiceanu

e e 1w « o . 340 . .
identifica doua categorii de limite interioare: de depasit si de atins . Limita

337Gilles DeleuzeOccuper sans compter: Boulez, Proust et le temps.vol. ,Deux
ge?%mes de fous”, Editions de Minuit, Paris, 2003, p. 276.
Rosalind E. KraussGrids, in vol. ,,The Originality of the Avant-Garde and Other
Modernist Myths”, MIT Press, Cambridge, 1986, p. 161.
Immanuel KantCritica ratiunii pure, Editura Stiintifica, Bucuresti, 1969, p. 123.
0Gabriel LiiceanuDespre limita, Editura Humanitas, Bucuresti, 2007, p. 42.
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interioard este cea care confera identitatea si fondul de personalitate proprii
fiecarui individ, aservind, asadar, individuarea. Ea se reafirma cu fiecare nou
proiect, devenind limita de depasit. De cele mai multe ori aceasta survine ca
urmare a unei accidentari a referentialului, care deviazd nonlinear si
determind o potentiald transgresie a sa. Limita este in acest sens coex-tensiva
rizomului, el Tnsusi un vector de ghidare a obiectului teritorializat, asumatd
nu neaparat ca o fixare intr-un punct terminus, ci ca o posibila transformare
hibrida care pune in evidentd, prin accidentarea si deplasarea sa in varii
puncte ale virtualului, relatiile wunor structuri de constiintd ce
reteritolializeaza intensiv senzatia de placere, de rejectie, de surpriza, de soc.

DOMENIUL DOMENIUL DOMENIUL
MUZICII: SUNETULUL: ORGANIZARII SONORE
COMBINATORICE:
— multiplicitati metrice: | — multiplicitati — multiplicitati stratificate
puls eonic nonmetrice — spatiu topo-ontologic

— spatiu dimensional,
formalizat, striat

— spatiu muzical,
intentional

— caracterizat dogos
— spatiul striat
intrepatrunde elemente

— spatiu directional,
rizomatic, neted

— spatiu sonor, retentional
— caracterizat daomos
— spatiul neted este
variatia continua,
dezvoltarea nerestrictiva a

— spatiu sonor $i muzical

— ontogenetic (techno-poietic]
— spatiul fazei camufleaza si
converteste variatia continua

in forma fixa, verticala
armonica §i orizontala

melodica devin intersanjabile,

fixe si variabile,
ordoneaza si face ca
forme diferite sa se
succeada, organizeaza
liniile melodice
orizontale si planurile

. . |.54J_
armonice verticale .

formei, fuziunea armoniei
si a melodiei in profitul
unei degajari de valori
ritmice, este traseul unei
diagonale de-a lungul
verticalei si orizontalei”*”

ritmul survine ca accidentare
limitei.

Tabelul 3. Deteritorializarea §i reteritorializarea sonord in raport cu spatiile
deleuziene, cirora il adaugiam pe cel topo-ontologic, transductiv.

Un corespondent muzical al acestei situatii se regdseste Tn viziunea
compozitorului ne@omplexist Brian Ferneyhough si este ilustrata de

polifonia intrerupta, tehnica muzicala prin care reordonarea unor frag-

mente tematice se bazeaza pe doua Strategii:stratificareasi con-

341Gilles Deleuze, Félix Guattargp. cit, 1980, pp. 592-625, tabel inspirat Tn primele
doua coloane dupa un rezumat al consideratiilor muzicale din Mille Plateaux realizat de

Andreea Ratiu, 2006.
34Zipidem
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343 _ . . . . .
cresterea . Prima se caracterizeaza prin fragmentaresi recombinare
fara predetermindri prealabile si a doua implica ordonarea secventiald a

materialului prin dispunere separatd, multitexturala . Tehnicile de
compozitie avangardiste utilizeaza frecvent aceastd metoda, contribuind
la crearea refrenului deteritorializat prin anticiparea tensionatd si prin
scenarizarea imprevizibiluluta joc al accidentarilor dinamicii percep-
tive. Compozitii precum lonisation (Edgard Varese) se bazége prima
tehnica si Cortege apalginénd lui Harrison Birtwistle, o ilustreaza pe cea

~ S0 345 \ - < . . e o
de-a doua. Ihonisation” , Vareése utilizeaza seminal ideea vectorializarii
rizomatice dezvoltdnd o structura moleculara internd a sunetului, care
creste in acord cu metamorfozele neincetate ale materiei sonore in care
evolueaza si isi schimba directia si viteza de propagare in diverse linii de
fugd ce_intersecteazd convergent sau divergent actiunea unor forte
multiple” . Conform Iui Nicolas Slominsky, dirijorul primei
reprezentatii la New York, compozitorul francez a cautat o expresie
sonord care sa sugereze disocierea electronilor din centrul atomilor
matriciali si transformarea lor in ioni, cu o forta uriasa de propagare intr-
un spatiu infinitezimal .

In Cortege Harrison Birtwistle dezvoltd o tehnica compozitionald
bazatd pe stratificarea modulatorie a planurilor sonore fa ra interventie
digitala, prin izolarea unor instrumente, proiectia lor intr-un spatiu frontal
si resorbtia lor ulterioara intr-o forma continua tematic, dar metamor-
fozabil a timbral. Cortegeeste o lucrare pentru ansamblu de 14 muzicieni,
asezafi in semicerc, fiecare pas ind ritualic in fatd pentru un solo cu
instrumentul sau, inainte de a fi inlocuit de un coleg. Fiecare solist are
sarcina de antepreta pasaje scurte, complicate si intense de virtuozitate
instrumentald , care se resorb ulterior Tn amorful armonic asigurat de

348
ansamblul de fond .

343Rose FellerCollected writings of Brian Ferneyhougl®PA Editions, Amsterdam,

1995, p. 449.
344., .

Edgard Varésejonisation for Percussion Ensemble of 13 Playet929-1931,
online: http://www.classicalarchives.com/ work/154017.html.

46Ronald Bogueop. cit, 2006, p. 46.
34Tibidem p. 98.
Sir Harrison Birtwistle Cortege Universal Edition, 2007, online:
http://www.universaledition.com/Sir-Harrison-Birtwistle/composers-and-works/
composer/64/ work/12802/work_introduction.
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Costin Miereanu vorbea deuzica accidentata, cu referire subtila
la acest tip de deteritorializare a structurilor generative in care practicile
subiectivarii percept iei spatiale devin posibile prin exploatarea
intervalelor si faliilor ordinii spatio-temporale, redistribuindu-le pentru a
le transforma intensiv, nu cu scopul deuanta neaparat o deviatie de la
o forma normativa, ci pentru a emfaza generarea uno€3 igporturi noi prin

reformare tranversalda spontand si inventie imanenta . La nivel tem-
poral, presiunea caracteristicd efectuata de spatiul virtual asupra realului
rezuta din ideea ca acesta se dispune in ,,blocuri eterogene care traver-
seazd dimensiunile conventionale ale spatiului acustic intr-un timp dat”

, dup@ cum observa Frangois Decarsin. Manifestarea act iunii sonore in
prezentul pur permite o dubld pozitionare a constiintei de receptare,
categorizata de Costin Miereanu ca fiind:

— In timp prin repetitii sisifice, preluari din opera altuia I:g -
prezentificaredsi realizarea alternativa a trecutului in clipa actualului

— In afara timpuluj prin interven;ig&onceptului filosofic, prin
tehnica disertiei sau strategia discontinuitatii

Discontinuitatea deteritorializeazd domeniul sonor atunci cand se
misca intr-o directie diferitd si cand nu pune accentul prioritar pe structura si
relatii formale (melodie, armonie) specifice domeniului muzicii, ci cand se
focalizeaza pe sunetul in sine, ca pli, ca singularitate, ca forta bruta. Pliul
actioneaza in cazul muzicii ca regulator metric, ca puls eoniC ™, iar muzica
ii activeazd potentialul ontogenetic prin desfasurarea striatd a formalizarilor
de spatiu-timp. In domeniul relatiei acestuia cu teritoriul, Edgard Varése a
vorbit pentru prima data despre calitatile spatiale ale muzicii si ale maselor
sonore, incercand manipulari de pionierat cu cateva decenii Thainte de
utilizarea computerelor. IRoéme électroniqli)’e54, muzica a fost distribuita
pe 425 de boxe si 20 de statii de amplificare, pe un suport inregistrat pe
banda magnetica care permitea manipulari variate in intensitate si calitatea

4 L . . : .
3 9Costln MiereanuPour une forme musicale accidentéeharmoniques, no.5, Paris,
1989, p. 30.

Frangois Decarsinl.-a musique, architecture du temds'Harmattan, Paris, 2002,

112,
g51Costin MiereanuFuit et conquéte du champs musjckleridiens Klinck-Sieck, Paris,
1995, p. 167.

352 dem p. 283.
353Gilles Deleuze, Félix Guattamp. cit, 1980, p. 247.

Edgard VaréseRoeme électroniquel 958, online: http://www.medienkunstnetz.de/
works/poeme-electronique/.

128



redarii. Boxele erau dispuse intr-o manierd care permitea crearea rutelor
sonore in raport direct cu spatiul receptarii, prin emisie mediata de banda
magnetica.

Pozit ia autofondationald a sunetului devine heterostatica prin

declansarea efectului de percdatie 55, specific tranzit iei de faza a ordinii
secunde. Cand sunetul ocupa acelasi spatiu, el ramane isomorf si autonom
ca semnal sonor, iar cand ocupa un altul devine eveniment sonor, devine
propriuzis muzica. Tranzit ia aceasta intre ordinea prima si ordinea
secunda este sintetizatd de Deleuze in al sau spatiu al fazei si de
Simondon 1n deja amintita notiune de transductie . Putem observa cum
prin manipularea digitala a undelor acustice, prin aplicarea unor efecte
digitale dintre cele mai comune panoramare, reverberare, efecte de
delay- se obtine iluzia hiper- spatializarii: un semnal sonor poate deveni
eveninent sonor cand ocupd acelasi spatiu, dar o altd durata, de pilda
daca este procesat prin efectul de Tntarzieresau atunci cand essocron—
ocupa aceeasi duratda, dar alt spatiu: o notd procesata prin efectul de
reverly genereaz enarmonici diferentiale si o analiza spectrala specifica

pe graful undei. Astfel, digitalizarea deteritorializeazd pornind de la cel
mai simplu atom al spatiului sonor, conferindu-i prin procesare si
tratament sonor dimensiuni propriu-zis muzicale, discursive, striate.
Planul opanizarii se imanentizeaza, atomul devine molecularizabil,
heterostatic, actionand simultan ca ecou al spatiului neted intr-unul striat.
Actualizarea aceasta poatetfanzitorie limitata la ceea ce este hic et
nuncsaupermanentd, ca enunt al repetitiei emfatice, al timpului pulsatil
deleuzian care accidenteaza liminal o devenire nomada, nonlineara, prin
deteritorializarea/reteritorializarea stratificatd a planurilor de organizare.

355 » L . . , oo .
In teoria sistemelor dinamic@grcola fia este transforarea unei stari sau a unei

faze initiale a sistemului intr-o stare sau faza entropica, mai putin performanta sau intr-
una negentropica, superioara din punctul de vedere al performantei, dupa Harry Kesten,
Percolation theory for mathematiciarBirkhauser, Berlin, 1982, p. 11.
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Low Pass Filter Demo
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Figura 4. Deteritorializare si reteritorializare
prin semnal generat de un filtru low-pass
(dupa: www.filebuzz.com/files/Signal_Generator/1.html)

La nivelul perceptiei umane, muzica se reveleaza gradual, limitata
de masuri § 1 pulsatii ritmice, pe care audienta le preia din planul pre-
zentificat al actualizirii. In cazul organizarii sonore bazata pe simulacru,
are loc o expunere intensiva, fie refuzata de receptor pe motiv ca e doar o
imitatie artificiald, fie acceptatd ca stranietate a discontinuitatii pe care
psihoafectivul incearca sd o adopte multidimensionat, in virtutea unei
aderari coparticipative, hibridizata cognitiv-afectiv.Dresajul sonor prin
semnal are la bazd conventia psiho-emotionalista de a asocia unei
frecvente o stare afectiva, intr-o selectie pe baza calittii de redare. Ure-
chea interna, spre exemplu, proceseaza semnalul undei sonore con-
vertindud in stimuli neuronali, astfel incat ,,diferentele dintre diverse
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tipuri de emisie ale aceleasi unde pot fi imperceptibile”356. Tehnicile de
compresie de tip MP3 utilizeaza acest atribut, iar cateva programe de
optimizare a codarii audio, precum cel reprezentat in figura, Incearca
conservarea semnalului sonor la aceias i parametri —formatele de
conversie Iosslesg57, de exemplu— pentru a minimiza pierderile
calitative constiente din reteritorializarea perceptiva.

4.2.1. Deteritorializarea virtuat generatii ca techno-poiesis

autoreplicativ

Distingem in practica muzicald doua forme de actiune asupra
materialului sonor: cea generatd de computer si desfasurata intr-un spatiu
exclusiv virtual si cea asistata de computer, care opereaza prin interac-
tiunea mediilor fizico-acustic reaki cel electro-acustic virtual

Dominic Lopes face distinctia Intre arta digitald si computer art care
desi apartin aceleiasi paradigme cristalizate Tn jurul uzului extensiv al
computerului, se deosebesc prin faptul ca “utilizeaza alte avantaje ale tehnicii
informatice”35 , prima 1ingloband tot ceea ce foloses te ca mediu de
productie computerul, in principal pentru a reuni, a inlesni §i a opera sub un
efect sinergic actiuni care pot fi realizate si alternative si a doua fiind in sine
un curent care atat la nivel de continut, cat si de realizare, este exclusiv
dependent de computedrta digitala include transferul oricarui stil si
realizarea lui pri intermediul computerului si arta computerizata, virtuala,
precum muzica generativa, constituie In sine un stil estetic

Bunurile digitalvirtuale trebuie clasificate in functie de mediul, de
scopul sau destinatia lor: diferenta intre bunurile “virtuale” si cele “di-
gitale” este ca primele sunt utilizabile strict in realitatea virtuald — de
pilda fisierele MP3 sau softurile destinate unui sistem de operare— pe cand
cele digitale se caracterizeaza printr-un flux constant de transfer al
mediului, putandi utilizate si in afara spatiului lor generativ prin diverse
tipuri de conversii binarefisierele MP3 pot fi convertite si imprimate pe
CD-uri, imaginile si fotografiile pe suport de hartie s.a.m.d. Acestea pot fi

356Christopher J. PlacK;he sense of hearinRoutledge, London/NY, 2005, p. 42.

Comprimare a datelolossless (eng.)= manierd de compresiec a informatiei
caracterizata prin pierderi minime §i o ratd a conversiei binare superioara celei de tip
lossy, cu care se afla in opozitie, dupa: http://en.wikipedia.org/wiki/Lossless_
data_compression

Dominic LopesA philosophy of Computer ARoutledge, London/ NY, 2010, p. 2.
*Sibidem,p. 18.
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usor reconvertibile si reinscriptibile in circuitul prelucrarii lor interactive,
independent de gradul de utilizare din atayperphysiaului.

Arta virtuald realizatd exclusiv computerizat, gratie procesarii
datelor prin inteligenta artificiald, se fundamenteaza dupa cum am indicat
deja in capitolul al doilea intr-manierd ontogenetica prin procesul
pseudonaturalizarii, consecintda a devenirii imanente de ordin secund,
operationalizandu-se functional prin ceea ce vom numi techno-poiesis
autoreplicativ.

Dupa Varela si Maturana, sistemele organizate in planul imanentei
sunt dispozitive autopoietice. Maturana descrie dispozitivul autipai o
unitate organizatd, ca o retea de procese de productie transformative si
reciclabile a continuturilor care regenereazd si realizeazd continuu reteaua

originala de productie intr-un domeniu toplogic Specifglgo. La nivelul
spatiului de intersectie dintre obiectivitatea procesului si subiectivarea
individuala, proiectda m orice sistem autopoietic in spatiul propriilor noastre
manipulari si efectuam un model de contratransfey cu un caracter descriptiv,

nomotetic, al acestei proiec‘;ii361. Astfel, pornind de la distinctia dintre arta
digitala, in sens larg si computer soundca fenomen autopoietic autonom, n
caretraiectoria sunetului este determinatd de pozitia autofundationala care
permite multiplicari productive actualizate, realizabile in acelasi sistem
autoreferential, putem defini muzica gene-rativa ca organizare sonora care
“produce propriile elemente constituitve, stabileste propriile structuri si

evolutii si este autoreferen;iald”%z. Procesul integrativ de fixare topo-
ontologica include pe de o parte interactiunea isomorfa a informatiei digitale
cu ea insasi, ca in cazul mentionat mai sus, al autopoiesis-ului generativ dar
si cu cea non -digitald, cu cea umand, prin care se deteritorializeaza si
reteritorializeaza intensiv, prin corespondenta celor doud nivele ale
imanentizarii, cel prim si cel secund, integrate cu scopul de a genera explozia
multiplicitatii agregata “fabricii trans-individuate §i trans-subiective”
Cazul acesta din urma este ceea ce vom denumi modelul de interactiune
digitala hibrida.

Astfel, dacd rizomul oferd o metafora pentru un posibil metamodel
cartografic al diferentierii, techno-poiesisal conduce la singularizarea si

360 umberto Maturana, Francisco Vared@, cit, 1980, p. 78.
361, .
ibidem p. 89.

George Ritzer,Contemporary Sociological Theory and Its Classical Roots: The
Basics McGraw-Hill Editions, St. Louis, 2007, p. 92.

3Gilles Deleuze, Félix Guattaibp. cit, 1984, p. 246.
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autoreproductivitatea evenimentului in planul imaneng ei prin simularea
artificiala a dinamicii constitutive a sistemelor vii, intr-o maniera simultan
dependenta de mediulgenerativ, ca determinare acordatid techne-uluisi
autonomd, in ipostaza de regim al conditionarii supradeterminate a
planului combinatoricii diagramatice cu care coevolueaza.

Putem defini techno-poiesis-ul muzical drept procesul de generare
digital-sintetca a sunctului in vederea creatiei, si proliferarii autore-
productive a obiectului sau fenomenului exclusiv in mediul virtual, sub
imperiul dispozitivului digital , dar in directa corespondenta cu algoritmii
preprogramati. Evenimentul sonor techno-poietiste rezultatul generarii
automate a semnalelor sonore in mediul electro-acustic oferit de programe
specifice si monitorizat in cadrul acestora prin grafice reprezentind
evolutia lor spectrala, granulard s.a.m.d., prin diverse prelucrari de
analiza, sinteza s | analiza prin sinteza. Conlucrarea se face intr-un sistem
stratificat al unei infrastructuri de combinatorica algoritmica denumit grid
computing adica o serie de retele interconectate cu scopul de a rezolva o
sarcind data. Aceste procese sunt inseparabile de capacitat ile tehnologice
oferite pe doud niveluri integrate: hard-ul, care trateaza informatia pe
principiile codarii logaritmic-binare § i SOft-ul care actioneaza analo%ic

. . . . . < . 364
creierului uman, conferind dezordinii o ordine structurata functional — .
Calcularea, setarea parametrilor de evolutie algoritmicad si predictia
evolutiei semnalului sonor sunt programate dinainte de utilizator, in baza
interactiunii cu platforma software generativa, la randul ei dependenta de
un sistem hardware, situatie marcata de dubla conditionare care actio-
neaza asupra perceptualului in fluxuri continue de feedback/feedforward
specificesistemelor evolutive complexe

Dupa Federico lanacci si Eye Mittleton Kelly, sistemele complexe
prezintd urmdtoarele caracteristici

— conectivitateasi interdependenta: conectivitatea presupune atat
interrelationarea elementelor intrasistemice cat si a celor intersistemice si
este invariabil legata de interdependenta, in sensul cresterii proprtionale
Cu aceasta.

364Abraham Molesop. cit, 1959, p. 213.

Federico lanacci, Eve Mittleton Kellyfhe emergence of open source networks
First Monday Peer Reviewed Journal, Volume 10, Number 5 / 2 May 200i6g:
http://ffirstmonday.org/htbin/cgiwrap/bin/ojs/index.php/fm/ article/view/a/2357.
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— auto-organizareasi emergenta: sistemele complexe manifesta
tendinta organizarii negentropice, ordonate, pornind de la un impuls
aleator, dar nu presupune neaparat mentinerea acestuia, in acord cu ceea
ce laureatul Nobel Iliya Prigogine aserta: ”In anumite conditii, entropia in

sine devine progenitoare a ordinii”

constrangerile sau perturbarile externe sistemului actioneazd asupra sa,
omogenitatea unei stari actuale de ordine este dizolvata, ca urmare
manifestd o tendintd de reglare homeostaticd contingentd explorarii
teritoriului adiacent pentru reorganizare.

Sistemele complexe desfasoara procese de feedback/feedforward
intre toate componentele lor, integrdnd caracteristicile sus mentionate.
Dupa Mittleton-Kelly, dincolo de includrea lucida a tuturor posi-
bilitatilor de influentd nonlineara, multiprocesuala, teoreticienii sistemelor
complexe se focalizeaza pe doua tipologii de feedback: cel pozitiv sau
amplificator al deviantei si cel negatiy de contracarare a ei. Primul este
denumitfeedback automentinut, si cel din urma feedback autostabilizant
Feedbackil automentinut este dependent de starile si canalele de
conectare stabilizate anterior in istoria evolutiei sistemului, desi acestea

Feedbackul sistemelor complexe se formalizeaza de reguld in organizari

heterarhice dinamice , in care interactiunea dintre forme diferite de
media, dintre om si masind si dintre cod si limbaj inteligibil se desfasoara
prin reductia tensiunii dialectice, substituindu-i o relatie nerepresiva, care
inlantuie efectul de cauza intr-o maniera continud si conlucreaza la
realizarea sarcinii.

Un dispozitiv computational simplu de autopoiesis este descris de
Stephen Wolfram prin conceptul dautomaton celular un model
matematic de autoreplicare, care “produce secventializari in stdri discrete,

366ibidem

Eve Mittleton-Kelly, Ten principles of complexity and enabling infrastructures
,Complex systems and evolutionary perspectives on organisations: The application of
complexity theory to organisations”, Pergamon, Amsterdam, 2003, p. 17.

heterarhia dinamica este definitd de Katherine Hayles drept “un sistem multivalent
intretinut de feedbacksl si feedforward-ul componentelor in continua interactiune [...]

diferitele sale niveluri se determina si se informeaza reciproc”, Katherine Hayles, op.
cit., 2007, p. 100.
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369

codificate Tn structuri celulare intr-una sauwinmmulte dimensiuni”
interfat ate prin procesul de grid computing.
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Figura 5. Regula elementara 30 a automatului celular descris de Wolfram.

Sisteme complexe si controlabile, automatele celularési regasesc
aplicatii si In sfera programarii muzicale, ca de exemplu in unele lucrari
ale compozitorului grec lannis Xenakis, precttaros (1986) sauAta
(1987), predicand matematic armonii autogenerative.

Xenakis 1si explicdi metoda in prefata cartii sale Muzica
formalizata (1992):

“Simetriile interne si disimetriile aferente permit obtinerea unor
simultaneitati bogate (acorduri) sau succesiuni lineare care
revitalizeaza si generalizeazd prin alegerea logico-esteticd a
gamelor nonoctavice, aspecte tonale, modale sau seriale, pentru a

le corela cu dimensiunea timbrald a orchestratiei”

Xenakis aratd cum selectia unei note intr-o celula aferentd design-
ului automatizat creeaza automat una sau doua celule adiacente, care la
randul lor corespund unor note muzicale. Expandand principiile mate-
matice la nivelul intregii structuri automatice, putem deduce ca o
inlantuire intreaga poate deriva din aceasta autopoiezé37l

Compozitorul german Gottfried Michael Koenig a folosit ulterior
aceastd tehnicd pentru a genera deopotrivd sunetele utilizate in for-
malizarea discursului precum si a relatiei lor propriu-ziS armonice, prin
implementarea programului de algoritmici compozitionale SSP. Acesta se
bazeaza pe reprezentarea sunetului ca secventa de amplitudini in timp, asa
cum apar exemplificate in lucrari electronice precum Terminus 2The

369Yota Morimoto, Hacking the Cellular Automata: an approach to sound synthesis
articol online: http://yota.tehis.net/works/hacking-ca.pdf, p. 1.
5 lannis XenakisFormalized MusicPendragon Press, New York, 1992, p.39.
7L, .
ibidem
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Funktionen Seriesau intre_serie de lucrari camerale — 3 ASKO Pieces
String Quartet String Trio

Figurd remarcabild a muzicii ambient, britanicul Brian Eno a
colaborat in 1996 cu Pete si Tim Cole de la compania Intermorphic
pentru a dezvolta un sistem de muzica generativd denumit SSEYO Koan,
sistem utilizat mai tarziu de muzician pentru crearea allbwirsdu
Generative Music:1

»Lucrarile pe care le-am realizat cu aceasta platforma generativa

au simbolizat pentru mine Inceputul unei noi ere muzicale. Pana

acum o suta de ani, fiecare eveniment muzical era unic: muzica

era efemera si irepetabild, nici macar precizia partiturii neputand

garanta o reproducere perfecta. [...] Acum exista trei alternative:

muzica live muzica inregistratd si muzica generativa. Aceasta

din urma se bucurd de privilegiile celor doud predecesoare:

asemenea muzicii live, este mereu diferitd si asemenea celei

inregistrate, este eliberata de conditionarile de spatiu-timp,
putand fi ascultata cand si unde dorim™’

O versiune imbunatititd a sistemului Koan, Noatikl, a aparut
pentru a stimula, conform dezideratului expres al creatorilor sai, Tim si
Pete Cole, virtutile explorarii sonore prin:

— generarea unor idei muzicale noi;

— evitarea blocajului de inspiratie;

— augmentarea unei opere muzicale deja existente;

— crearea hyperinstrumentelor proprii;

— intersanjabilitatea setarilor de sintetizator, FX si interfetele de
sampling;

IR

.. . . 4 e . 374
— crearea muzicii ca activitate recreationald, disponibild oricui
4.2.2. Loopul sau bucla continua: un model dual-chaosmic si
autopoietic de formalizare expresiva a materiei sonore digitale
O definitie a loop-ului sau, in traducere, a buclei continue, este
formulata de Eric Hawkins: “Un loop este un fragment extras dintr-un

372 Konrad Boehmer,Koenig-Sound Composition-Essain Electroacoustic Music:

Analytical Perspectives, edited by Thomas Licata, Westport Greenwood, 2062, pp
71.
373 Brian Eno despreKoan Intermorphic Company official site: http://www.

intermorphic. com/ tools/noatikl/ index.html.

3 %ibidem
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eveniment muzical editat pentru a se repeta perpetuu cand fisierul audio

este activat pentru redare” si de Daniel Duffell: ,,Loop-ul este o sec-
tiune sonora scurta, cel mai probabil intre una §i patru masuri, care poate
functiona prin inlantuire repetitiva”

Ca model autonom al organizarii muzicale complexe, bucla
continud se operat ionalizeaza ca proliferare in duratd a functiei auto-
poieticogenerative osciland intre doua spatializa ri: cea a spatiului de
faza, a procesulug i cea a domeniuluitabilitatii, a evenimentului in sine,
obiectivat. Potrivit consideratiilor anterioare deduse din principiul auto-
matului celularteoretizat de Wolfram, fundamentele necesare producerii
unui comportament generativ complex existd deja in orfanizérile

rudimentare, chiar micro-particulare, ale unui sistem complex

Pentru a descrie fenomenologic formarea loop-ului ca agregati@to-m
al molecularizarii techno-poietice, putem apela la conceptul @eosmoza,
formulat de Félix Guattari, care concentreazd sensurilereconcilierii dintre
complexitatea reconstructiei mimetice a formei si domeniul creativ al
haosuluj care destabilizeaza organizarea s i o lanseaza emergent pe planuri
multiple precumdiscursurile esteticereferintele, expresivitatea Guattari
sintetizeaza esenta devenirii chaosmiceupa cumurmeaz a: “Orice specie a
masinii se afla mereu la jonctiunea dintre finit si infinit, la un punct de
negociere intre complexitate si haos”3

In esentd, loop-ul funct ioneazi ca atom constitutiv al sistemelor
sonore cu evolutie complexa si corespunde la nivelul procesului spatiului
de tranzit ie dintre “aleatorism si model” , desfasurat ca stabilizare
temporard care permite reinserarea haosului in structura sa organizata,
pentru a genera o noud metamorfoza emergenta. Prin urmare, el con-
centreaza atat sensurile diferentei, ale muzicii ca aventurda a refrenului
nonlinear, rizomatic, chaosmic, cét a repetitiei automentinute prin

375Eric Hawkins, The complete guide to Remixing: produce professional Dance-Floor
hits on your home computeéBerklee Press, Boston, 2004, p. 10.

6Daniel Duffel, Making music with samples: tips, techniques, and 600+ Reat\se
gamplesBackbeat, San Francisco, 2004, p. 6.

Stephen WolframA New Kind of SciengeéWolfram Media Inc., 2002, online:
http://www.wolframscience.com/, p. 62.

378 lix Guattariop. cit, 1992, p. 12.
379Katherine Haylespp. cit, 2007, p. 6.
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functia de replicare mediatd a deteritorializarii, fiind o devenire la
marginea haosului

Figura 6. Chaosmoza: schema lui Chris Langton de structurare a spatiului
(dupa http.//www.noyzelab.com/research/ulamizer2.html)

La nivel stilistic, proliferarea lineara a loop-ului se repercuteaza
in curentul minimalist ca stabilizare temporard a organizarii striate,
negentropice, fixe si ciclice, pand la o noud revendicare deteritoriali-
zantd/reteritorializanta, a spatiului nomad, neted al chaosmos-ului. Repeti
tia accentuata specifica esteticii minimaliste valorifica un segment extras
dintr-o compozitie anterior realizatd momentului editarii i
recontextualizarea Tintr-un digs care il emfazeazd ca centru al
evenimentului sonor. Concertul pentru ansamipiuRe Don Giovanni
apartindnd compozitorului britanic Michael Nyman are la baza acest
procedeu, incluzadnd extragerea a saisprezece masuri din acompanie-
mentul ariei lui Leporello din opera lui MozaRpn Giovanni Nyman a
sustinut cd ideea i-a survenit intamplator, consecutiv unei interpretari la
pian a ariei, 1n stilul lui Jerry Lee Lewis, moment care ,,a dictat dinamica,

. . . . .38
articularea si textura la tot ceea ce am realizat ulterior”

380 Andrew Ford,Jerry Lee Lewis Plays Mozart: Composer to Composguartet

Books, London, 1993, p. 194.
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Strategia a fost folositd in mod extins si in muzica electronica, in
special in stilurilerave, trancesi alte substiluri experimentale. Faimosul
adagio al lui Samuel Barber a servit ca sursd de inspiratie realizdrii prin
looping a unohit-uri de club deopotriva DJ-ului olandez Tiesto -, cat si

artistului britanic de muzica electronicd William Orbit382. Totodata ea ar
fi subsumata unui isomorfism functional, definit de Hilary Putnam ca
situatie cand ,,doud sisteme au o corespondentd intre sta rile de existenta
ale unuia si starile celuilalt care le conserva relatiile functionale”
generand ceea ce filosoful american denumea potential de realizabilitate

multipla~ . Un loop constituit armonic dintr-un acord, de exemplu
minor, poate ramane isomorf si isocron in parametrii unei conditionari
specifice spatio-temporale, aparand simultan heterocron si heteromorf la
nivelul perceptiei intensive, desi ramane operabil la nivelul aceluiasi teri-
toriu. Tototdata, relatia functionalad intre cele doua stari este conservata,
pentru cd acordul ramane acelasi, de si la nivelul armonicelor spectrale
este diferit O astfel de strategie este folosita in albumul Disintegration
Loops ", apartinand lui William Basinski, care prin abundenta efectelor
de diluare de tiputeverbsaudelay (intarziere) aplicate corpurilor sonore
creeazd o anume senzatie de lichefiere a materiei, fiind perceputd de
ascultator ca atare.

Un alt exemplu aplicativ relevant esgissando-ul absolut She-
pard-Rissetrealizat prin maniere de-ganizare fractalic a, caracterizate
de ,,0 structura fina la scari arbitrar de mici, de neregularitate
incompatibild cu descrierea geometriei euclidiene si de o tendinta simpla

si recursiva”

381DJ Tiesto,Just Be Nettwerk Music, 2004, recenzie online: http://www.allmusic.
com/album/r691536.

William Orbit, Pieces in a Modern Style2000, Warner Music, recenzie:
http://www.allmusic.com/album/ r462632.

Hilary Putnam,Representation and RealitMIT Press, Cambridge, Massachusetts,
1991, p. 78.

384, .
ibidem

383william Basinski, Disintegration Loopsedited by 2062 2062 0201 label, 2001, online:

ggg://www.discogs.com/ William-Basinski-The-Disintegration-Loops-l/release/75994.
Kenneth Falconerfractal Geometry: mathematical foundations and applications

John Wiley & Sons, UK, 2003, p. 25.
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Figura 7. Tonurile lui Shepard intre scali diagramatici spectral-lineard
(dupa:http://en.wikipedia.org/wiki/File:Shepard _Tones spectrum_linear scale.png)

Organizarea fractalicd oferd o dimensiune dinamica repetitiva si
functioneaza la nivel fizic si metafizic in aceeasi masura cu cel estetic: de
exemplu, minimalismul se coreleazd metafizic cu principiul eternei
repetitii, pe principiul fractalic ca , in forma sa de obiect integral, bucla
continud are aceleasi caracteristici esent iale ca si particula constitutiva pe
care o perpetucaza prin autopoiesissi autosimilaritate pentru a genera
miscarea in aparentd ca iluzie perceptivi. In cazul procesirii digitale,
impulsul este initial decupat si reintegrat intr-o organizare algoritmica de
vectorializare intensivd pentru a fi receptat psiho-acustic precum un
Staticism?n-mi%ch%re, un proces dinamic in sensul augustinian de “Ars

bene movandi

Jean Claude Risset descrie manierele sale de utilizare a glissando-
ului absolut in propriile lucrari muzicale, dupa cum urmeaza:

“Am generalizat gama cromaticdi “Catre cer™88 i Roger

Shepard, generand glissandi descendenti si ascendenti autoper-

petuanti in lucrarile Little Boy (partea a V-a, deal0’ 1a 2°50”’) si

Mutations(de la 5°40°’la 6°21°’si de la 6’35 la 7°30”"). Ulterior am

implementat o versiune instrumentald a acestui tip de game in piesa

corald Dérives(1985), in miscarea a treia si tot in miscarea a treia

din Phases for orchestrél 988), inTriptyque for clarinet and

387yt a migcarii frumoase (lat.).
enumire metaforica referitoare la glissando-ul absolut Shepard.
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orchestrasi in Escalas for orchestrf..] In Little Boy, Mutationssi
Moments Newtoniersepoate auzi un sunet care urca simultan cuscara
armonicd, fiind totodatd mai jos in registru cand se sfirseste fatd de
momentul Tn care incepe (satceversy. Aceasta este contrapartea
e 389 . .
auditivd a iluziei lui Eschef~ , cand un flux sonor pare a descinde

< ‘A N . 390
catre un punct mai inalt celui in care se afla anterior”

4.2.3. Parametrii fizici de sintezd digital sonora
Dupa Curtis Roads, procesul sintezei sonore digitale se refera la
ansamblul tehnicilor fizice utilizate Tn prelucrarea sunetului pentru a face

posibild producerea sa in mediul computerizatggl. Computerul este pro-
gramat sd genereze numere si scurte impulsuri sonore (sample¥ care sa
descrie functia presiunii sunetului dorit. Acestea sunt transformate de un
convertor digital-analogCDA) si omogenizate in semnal sonor continuu
printr-un filtru low-pass. Numarul sample-urilor produse pe secunda
pentru a descrie semnalul sonor este cuantificat in rata sampling-ului, a
carei valoare determind largimea bandei spectrale care poate fi generata,

perntru ca doar frecvent ele egale sau mai mici de jumatate din valoarea

ratei de sampling pot fi redate fa rda aparitia efectului de distorsie.
Standardele fizice de fidelitate sunt de 44.1 si 48 de kilohertzi.

Cateva tipuri de sinteza sonora sunt:

— Sintezauditiva ofera posibilitatea de a crea un ton complex sau o
unda sonord din elemente mai gsimple precum unda Sing pe principiile
juxatpunerii sasintezei Fourier™

— Sinteza modulatorigi alte tipuri de sinteza nonlin%%%i implica
modularea frecventei undei, a amplitudinii ei si a circularitatii

— Sinteza subtractiva descrie simplificarea unei unde complexe de
tipul “white noise”—zgomot de distorsie, unei undgquaresausawtooth,
prin mijloacele filtrelor de procesare;

38£z)\/ersiune estetizata aplicata de M.C. Escher unei ,,panglici” Moebius.

Jean Claude RisseGomputer Music: Why?University of Texas Journal, online:
Qgt J/lwww.utexas.edu/cola/ insts/france-ut/_files/pdf/resources/risset_2.pdf.

Curtis RoadsThe Computer Music TutoriaMIT Press, Cambridge Massachusetts,
1996, pp. 89-114.

Un semnal periodic poate fi asimilat unei serii Fourier cand este o suma sau o
juxtapunere a oscilatiilor sinusoidale si cosinusoidale ale undei, dupa Tom Huber:
http://homepages.gac.edu/~huber/fourier/.

Semnalul sonor moduleaza cand parametrul sdu denumit Carrier variaza sistematic:
http://www.sfu.ca/sonic-studio/handbook/Modulation.html
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Dintre tipurile desinteza digitala complexa , amintim pe cele mai
importante:

— Sinteza granulara, metoda prin care evenimente sonore miniaturale

precum microtonurile si microintervalele sunt manipulate fidel spre a forma
sunet complexe noi. Prin utilizarea variatiei de frecventa si de amplitudine a
sunetelor component §i prin analiza prin sinteza, care constd 1In
secventializarea si redistributia duratelor si texturilor micilor particule, se
formeaza sunete noi. Sinteza granulara deriva din principiile fizicii cuantice
care indicd, conform lui Norbert Wiener , manierele pgg gare un sunet poate
fi redus atomic la microparticulele sale constitutive.

Dupa De Poli si Roads , acest tip de sinteza, alaturi de cea prin
modelarefizica sunt singurele capabile de a reproduce intensiv si apro-
ximat ideea fizica a spatiului si a texturalitatii timbrale a instrumentelor.

Sinteza granulara este , la randul ei, de mai multe tipuri:

a ) Sinteza granulara cvasisincrond: un flux granular compus din
particule egale in duratd produce o modulare a amplitudinii sonore de
durate mai mici de 50 ms. Diagrama de mai jos indica trei fluxuri
granulare juxtapuse, cu un grad variabil de intarziere intre ele:

\ A 4
.

Figura 8. Trei fluxuri granulare procesate cu efect de intarziere (delay)
(dupa. http://www.onestoneworks.com/soundesign.html)

394http://www.onestoneworks.com/soundesign.html.

Giovanni De Poli, Aldo Piccialli and Curtis RoadRgpresentations of Musical

Signals MIT Press, Cambridge Massachusetts, 1991, p430-
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b) Sinteza granularad asincrond: se realizeaza cand particulele sunt
distribuite stochastic, fara regularitate aproximata.

1004

100 v v
0 1s 2s

Figura 9. Reprezentare diagramaticd a undei in sinteza granulara asincrond,
(reproducere dupad: http.://www.onestoneworks.com/soundesign.html)

C) sinteza granulard a indlfimii sincronice: este o tehnica audio de
juxtapunere a 1ndlf imii particulei care se desfas oara sincron cu frecventa
ei de amplitudine, naturalizand sunetul in asa fel incat chiar daca este
activat revers, de la sfarsit catre inceput, apare identic. Aceastd tehnica
permite de asemenea transformarea sunetului sintetizat care desi incetinit
in timp (dilatat) nu sufera nici o schimbare a inaltimii de registru.

amplitudine

timp
Figura 10. Dispunerea parametrilor de amplitudine

si timp in sinteza granulard a indltimii sincronice
(reproducere dupa www.onestoneworks.com/soundesign.html)
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— Sinteza prin modelar@zica: alaturi de cea granulara, permite

crearca cea mai fidelda a simulacrelor sonore  , prin imitarea proprie-
tatilor fizice ale instrumentelor acustice, naturale, datorita utilizarii unor
ecuatii matematice complexe 1n timp real. Calitatea ei este dependenta de
gradul de dezvoltare auportului hardware, reprezentat de puterea
procesorului, memoria RAM etc. Principiile acestui tip de sintezd au fost
formulate de John Chowning, fizician si compozitor American, in cadrul
cercetarilor sale la Stanford University in anii ‘60. Brevetul sintezei a fost
ulterior cumparat de celebra firma japoneza producatoare de sintetizatoare

si workstation-uri Yamaha™ . Inventia lui Chowning a revolutionat piata
muzicald prin abilitatea de a integra si a emula in timp real tonuri ce
imitau fidel nenumarate instrumente acustice, specifice tradifiei muzicale
clasice, precum pianul, instrumentele cordofone sau de percutie.

— sinteza digitala a undei ghidate (waveguide synthegisdezvolta
pincipiile sintezei prin modele computerizatghiduri- destinate mediei
fizice prin care undele acustice se propagd. Sinteza de acest tip este una
din cele mai complexe si consitutie premisa de realizare a tuturor
sintetizatoarelor sau programelor computerizate substituente.

Sintezawaveguideeste, dupa John Chowning, cheia duplicarii su-
netelor instrumentelor. ExplicAnd principiul sintezei instrumentelor
cordofone (vioara, viola, violoncel, contrabas) prin fragmentarea fiecarui
sunet in sute de segmente si rezolvarea ecuatiilor de miscare pentru
fiecare din aceste puncte modulate de vibratia unei coarde de
aproximativa 44.000 de ori pe secunda, Chowning considera ca sunetele
complexe pot fi generate si reproduse prin doar doud oscilatoare, in
situatia cand unul din ele este conectat la frecventa de input al celui de-al
doilea. Primul oscilator genereaza o matrice a tonului care moduleaza
apoi prin al doilea, producand efecte realiste de genul Vibl'a%igeé de coarda

ca si cum atacul ei ar fi direct realizat de actiunea unui arcus

Aceste tpuri de sinteza ofera premisele pe care le vom dezvolta in
modelul interactiunii digitale hibride, vizdnd optimizarea controlului
uman asupa reproducerii si reddrii sunetului digital in organizari sonore
complexe si conforme standardelor de calitate si claritate, deopotriva din

396Jean-CIaude Rissaip. cit, 1996, p. 6.

Articol despre John Chowning pe site-ul Stanford University http://www.stan

ford.edu/dept/news/pr/ 94/940607Arc4222.html.

3%8ihidem
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perspectiva strictehnologica, cat si din cea a psiho-acusticii, stiinta care
se ocupa cu percept ia sonora si parametrii ei de fidelitate. Cateva dintre
caracteristicile celor doua tipuri de modelare sunt mentionate in tabelul de
mai jos:

Modelare Spectrala Modelare Fizica
— este generalizata — este specializata, particulara
— cuprinde domeniile duratei si ale — cuprinde domeniile spatiului si ale
frecventei duratei
—desfagoara iconicizari diagramatice — cuprinde informatii despre cateva
numeroase de timfrecventa proprietati fizice ale texturii instrumentale
— cere 0 memorie de hard mare pentru| — cere o descriere mai compacta a
procesare parametrilor de procesare
— procesare stocastica initial facila — procesare stocasticd inseldtoare, variabila
— atacuri redate dificil — atacuri redate natural
— articulatii redate dificil — articulatii redate natural
— expresivitate limitata — expresivitate nelimitata
— nonlinearitati redate dificil — nonlinearitati redate natural
— mizeaza pe efecte de delay/reverb — mentine delay-ul/reverbul natural
artificial — poate calibra sunetul generat intern
— poate calibra orice sunet — acorda importanta majora legilor fizicii
— acorda importanta redusa legilor fizicii | — evolutie nerestrictiva
— evolutie restrictivad monitorizata — reprezintd sursa de emisie sonora
— reprezintd receptorul sunetului

Tabelul 4. Distinctii intre modelarea spectrald si modelarea fizica
(dupd Julius O. Smith>>)

4.2.4. Performatism ucronic versus performatism diacronic ca

modalitati functional-expresive ale simulacrului sonor

Intrunind toate cele trei conditii de valorizare expresivi complexa,
prin realizarea, dupd Frédéric Rosille, a dezideratelor muzicii digitale de
sinteza a sunetelor disponibile, simulare expresiva a scriiturii orchestrale

399Julius 0. Smith,Viewpoints on the History of Digital Syntheslseynote Paper,
Proceedings of the International Computer Music Conference, Morit8Hl, pp. 1-10.
Publicatda in Cahiers de I'RCAM, 1992, online: https://ccrma.stanford.edu/~jos/
kna/kna.pdf, p. 12.
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. - .. 400
complexesi de emergenta a proceselor compozitionale formale
sunetul digital in toate ipostazele sale teritorialessemnal, loop,
eveniment, obiect sonerprezinta in practicile creative muzicale un
caracter expresiv-performativ. Pornind de la sintagmgpelidomative

icon ~ propusd de Bissera Pentcheva, formulam conceptul ajustat de
»performative (hyper)sound icon” pentru a cuprinde atdt dimensiunea
sonora cat si pe cea vizuald, relevantd in special pentru compozitorul-
programator, care lucreaza sinestetic, urmarind deopotrivd componenta
diagramaticd, reteritorializatd intertextual, prin codare si notatie pe
partitura, graficizare spectrala sau orice alt tip de reprezentare iconica
realizatad prin diverse simboluri vizuale specifice platformelor de editare
digitald, cat si pe cea audibila, deteritorializata prin epoche Iconul
technopoietic apartine planului diagramatic, insd doar ca proces de
reteritorializare, spreleosebire de cel simbolic, deteritorializat si cel al
indexului teritorial, care coreleaza perceptibilul cu obiectul reprezentarii
creat prin accidentarea limitei.

B~ shoa|c- 2 2 [(hge\aaf ]'iglﬁ?ﬁ
6 S| | e S| (e |

In Rec Mame Dutﬂ 1
I — | -
(2) nN1g2
NN193
(2] NN194
(2] NN135
(2] NN13E
(2] NN197
(2] NN198

c4

A

F

Figura 11. Secventializare a loop-ului in Reason
(http://www.soundonsound.com/sos/may06/articles/reasontech_0506.htm)

400Frédéric A. Rosille,Nouvelles technologies musicales et imageries mentaled es
Unliversaux en Musiques”, Publications de la Sorbonne, Paris, 1998, pp. 465-468.

Bissera V. Pentchev&he Performative lcgnin The Art Bulletin, Vol. 88, No. 4,
publicat de College Art Association, december 2006, pp. 631-655, eonlin
http://www.jstor.org/stable/25067280.
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Valoarea subiectdy a red arii este realizata prin estetizarea
calitatilor primare ale sunetului si prin ornamentare §i cosmetizare cu
diverse efecte furnizate de softwarereverb, intarziere, permutare de
interval — a caror combinatie constituie travaliul liberei alegeri a
utilizatorului pentru a maximaliza si a intimiza performativ virtutile
expresive ale acestuia. Misiunea iconului sonor performativ este de a
functiona ca agent expresiv al techno-poiesisului si de a-| acorda cu sfera
emotiei umane. In virtutea acestui fapt, nediul digital naturalizeazd copia
ca §i atom operativ al evocarii expresive, formalizate.Orice organizare
sonora poate fi trasformata in icon performatiy de la un simplu ton la un
acord, la o tema si chiar la o intreaga piesd muzicala care prin procedee de
contractie, dilatare, augmentare si orice altd tehnica aflatd sub conceptul
generic ddratament sonorAcesta permuta atentia compozitorului de pe
sursa sunetului pe abilitatile diverselor tipuri de filtre de a-l reteritorializa
diferential prin camuflarea realizatd cu ajutorul diverselor tipuri de
suplimentdri si alterdri. Artistul norvegian Leif Inge a creat 9 Beet

Stretch ~ prin dilatarea temporald la o scala de 20 de ori mai mare a
duratei originale a Simfoniei a IX-a de Ludwig van Beethoven. Lucrarea
a fost conceputa pentru o prezentare cu o duratd de 24 de ore, ca muzica

ambientala, de tip soundscape, in instalatii audio-vizuale

Performatismul ucroni‘g':04 se realizeaza atunci cand multiplicitatea
virtualizarii reimagineaza § i reconstruieste un discurs muzical emergent ca
replicd si incorporare noud, recontextualizatd , resubiectivata si actualizata, a
formelor deja sedimentate in planul cultukabric, in opozitie cu
performatismul diacroniccare imagineaza actual situatii cultural-istorice ca
si cum ar apartine stilului, epocii istorice pe care dore ste sd o
evoce.Variatiunile pe teme date ale compozitorilor clasici, care pornesc de la
o tema si o dezvoltd ulterior personal, diferentiat fatd de cadrul initial apartin
sferei performatisiului iconic nondigital. Citam aici creat iile lui Alfred
Schnittke— Suite in an old StyleDer WalzersauConcerti Grosso no.1-6
inspirate din teme ale unor compozitori barpoécum Bach sau Telemann
sau din valsuri vieneze, personalizate si rearanjate cu un fler modernist-
avangardist. Mauricio Kagel a ucronizat

48§Leif Inge, 9 Beet StretciNOTAM, Oslo, 2002: http://www.expandedfield.net/.

Andrew Hugill,op. cit, 2007, p. 83.

,uUcronie (fr. uchronie), teorie in filozofia culturii potrivit careia evenimentele si
faptele de civilizatie din istoria omenirii s-au produs ca o consecintd inevitabild, dar nu
previzibila, a progresului continuu”, DEX online: http://dexonline.ro/definitie/ucronie.
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critico-parodic, in registru pasbdern, teme si motive beethoveniene in
deja citata lucrare audi@gaematica Ludwig Van Muzicianul digi-
modernist Igorrr (Gautier Serre) marjeaza pe performatismul ucronic in
multe din creatiile sale: Unpleasant Sonaf2010) este un remix breakcore
la Le cyclope apart indnd compatriotului sau baroc Jean Philippe
Rameau, iarOesophage de Tourterell§2009) este o ingenioasa
interpretare electrdigitala a Studiului pentru pian opus 10, n@.2
apartinand lui Fréderic Chopin.

La nivelul formalizarii computerizate, performatismul ucronic
utilizeaza adesea improvizatia generativa mecanica —,machine impro-
visatiori’— care pune la dispozit ia utilizatorului structuri de modelarg
transformare automatd a muzicii existente. Sistemul transforma materialul
muzical pin recombinarea inteligenta a acestuia in timp real.

Prima implementare sistemicd a masinii improvizatorii a fost
realizatd in Continuator, dezvoltat de Francois Pachet la Sony CSL din
Paris, in 2002, prin utilizarea modelelor Markov si tehnicilor de modelare
stilisticd . Tot in Paris, la IRCAM, Gérard Assayag si Shlomo Dubnov
au creat in urma cercetarilor extinse ale modelarii stilistice programul de
media OMax, o fuziune intre Opfcr]%\/[usic si MAX/MSP, pentru a perfecta
abilitatile improvizatorii digitale

Performatismul diacronigastreaza relat ia, alegorizand ind in
virtualizarea digitald cadre similare de expunere cu cele presupuse a fi
originale. Spiritul textului originar se dores te conservat. Spatiul auctorial
este redus la intepretare, dar si la creatie purd, in parametrii imitativi
indicati. De exemplu, compozitorul si omul de stiinta britanic David Cope
a utilizat platforma denumita Experimente in Inteligenta Muzicala
(,,Experiments in Musical Intelligence”/EMI), program initial conceput in
1981, pentru a genera peste 6.000 de piese muzicale n stilul unor
compozitori celebri, reunite sub titluri precudach by Design: classical
music composed by compuyt¥iirtual Mozart Virtual Rachmaninoetc.
Emularea stilului compozitorilor a fost atit de fidel realizata de computer,

405Franc;ois PacheRlaying with Virtual Musicians: the Continuator in practicEEE
Multimedia, IRCAM, Paris, 2002, pp. 77-82.

406Gérard Assayag, Shlomo Dubndysing factor oracles for machine improvisatjon
Soft Computer 8/9, Paris, 2004, pp. 604-610, online: http://articles.irdxtes/
Assayag04a/.
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incat pana si unii critici au crezut ca au descoperit cateva lucrari

A . 407
necunoscute aparfinand lui Mozart .

4.2.4.1. Iconul hipersonor (IHS) si fundamentele sale

teoretico-aplicative

Iconul hipersonor este o specie a iconului performativ a carui
agregare sinesteticeste un obiect, semnal sau eveniment sonor care
aparfine planului artificial si care se pseudonaturalizeaza prin rete-
ritorializare in constiintd ca simulacru de tip deleuzian —0 simulare a ceva
ce nu a existat niciodata in mod vizibil, real. Fara a fi o copie intentionala,
el este totusi un model, dar ireal, pentru ca nu poate fi asimilat analogic
cu nici o entitate de emitere fizica, organic, ci doar cu cea generativa,
technopoietica, anorganica. In viziunea lui Deleuze, simulacrul nu
inlocuie ste realul ci apare ca supliment al acestuia, ca proces al devenirii
in serie. Nici Tn mod integral iluzie, nioiimesisabsolut. Deleuze insista
pe accentul pus pe raportul diferentiat si pe disparitatea constitutiva a
acestuia, negand orice identitate anterioara prin care se poate institui o

. 408 . ~ N A
analogie sau un model al copiei, integrand-o intr-un regim in care are
drepturi si privilegii egale cu ale originalului, fiind prin excelenta delegate
al hyperphysis-ului.

Caracterul iconic al hiper-sunetului apaseciat de catre utilizator
cu spectograma creatd, prin care acesta monitorizeasd evolut ia sa.
Nuantam acest aspect pentru a deosebi ideea de IHS de obiectul sonor
schaefferian, caracterizat intii- capitol anterior, care se refera doar la
caracterul acusmatic specific ascultirii pure si reduse eidetic. In
paradigma oferita de aceasta, IHS constituie o reprezentare intentionald a
sunetului, ca entitate namalogica: nu putem spune cid ceea ce auzim
este o reproducere a unui sunet de chitara sau pian, de exemplu, sau orice
alt instrument organic real, ci se concentreaza la perceptia purd , specifica
experientei acusmatice, pe care ascultd torul o are cand audei
interactioneazd cu un eveniment sonor fara a observa sursa sa
generatoare. Astfel, el actioneaza prioritar ca agent intensiv de extindere a

C e .. . .4 .
perceptiei, in serviciul “crimei perfecte asupra realului” ~, ca si

407Brian Blitstein, Triumph of the Cyborg composéin Pacific Standard Magazine,
no.2/ 2010, online: http://www.psmag.com/culture/triungftthe-cyborg-composer-
8507/.

408Gilles Deleuze, Félix Guattamp. cit, 1980, p. 279.

40936an Baudrillardep .cit, p. 16.
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perpetuare a diagramaticului ipostaziat ca realitate. ISH este o consecinta
a pseudonaturalizarii digimoderne supradeterminate, ca plan ontogenetic
deja descris in capitolul al doilea al lucrarii.

La nivel perceptiv, ISH poate aparea si ca obiect sonor realizat
prin procesarea frecvent elor naturale, prin captarea semnalului sonor si
propagarea sa naturala, analoga, prin amplificatoare, microfoane (de
exemplu, Alvin Lucier Music on A Thin Long WiregGordon Monahan /
Speaker Swinging sau direct digital (John Chowningdtria) prin
oscilatoare, modulatoare de frecventda, generatoare de unde Sine etc.,
ambele urmatde monitorizarea deacusmatizanta in timp real a platformei
de diagramare.

Putem clasifica, d 98, Abraham A. Moles, structurarea ISH 1n doua
tipuri de ordini metodice

1) Ordinea apropiata, definita de rela tiile existente intre elemente
constituite sparat, creatd prin strategii de formalizare ale discursului
generativ. Dupd Whitelaw si Guglielmetti, configuratiile ontologice ale
digitalului se constituie pe principiul divergentei unui model artificial
dezvoltat adesea prin hazard, cu scopul de a-l organiza ca totalitate ce
depaseste intentiile initiale

Ontogeneza diagramatica este mediatd de diverse tipuri de sinteza
sonord, pornind de la cel mai simplu model de automat generativ, ca in
graficul de mai jos, destinat monitorizarii iconice a evolutiei undei
sonore.

Semnalul generat (21 Mhz)

Timpul semnalului (100 Ms/S) _l_‘_l_l_l—l_m

to t5 timp

Figura 12. Generare de undd sine prin sinteza digitald directi (SDD)
(dupa: http://zone.ni.com/devzone/jsp/largelmage.jsp?
imagename=/cms/images/devzone/tut/dhall_dds_imagel.JPG&language=en)

410Abraham Molesop. Cit, p. 221.

Uy tichael Whitelaw, Mark Guglielmetti, Troy Innocergfrange ontologies in digital
cultures in revista “Computers in Entertainment (CIE)”, special issue: Media Arts and
Games archive, Vol. 7 Issue 1, February 2009, p. 11, online: http://dbragm
citation.cfm?id=1486512&dI=ACM&coll=DL&CFID=81940530&CFTOKEN=822558
15.
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2) Ordinea distantd, constituita de relatiile generabile in constiinta
sonora a auditorului.

Perceptia utilizatorului digital e determinatd de actiunea stimulilor
externi in planul constiintei unde se creeaza o distinctie 1Intre
intrareferinga (inauntrul subiectivitatii) si heteroreferinta ( exterioritatea
obiectivitatii) printr-un raport de diferentiere spectrala = . Dupa
Luhmann, perceptia integreazd ambele maniere simultan, ramanand

internd sistemului, dar si externd lui =, in conditiile in care programarea
algoritmilor de evolut ie a undei este un “loop de feedback/forwardal
actiunii/perceptiei”, o anticipare (feedforward si un acord dobandit pe
parcurs cu ceea ce e anticipateédback Technopoiesis-ul generativ
mizeazd pe formalizarea modelului de retroactiune pentru a media
raportul intre deteritorializare anticipata si reteritorializarea conexa,
semnificantd, coagulata de-a lungul procesului.

Inputs Outputs

Figura 13. Model de perceptron multidimensional
(dupa: http://neuroph.sourceforge.net/tutorials/MultiLayerPerceptron.html)

Un model computational fundamentat analogic acestui principiu
- . 414 .
esteperceptronul multldlmensmnafl (Figura 13).

412Paulo C. Chaga$olyphony and embodiment: a critical approach to the theory of
autopoiesis in revista TRANS, no.9/2005, versiune online: http://www.sibetrang.com
trans/al79/polyphony-and-embodiment-a-critical-apprdeaghe-theoryef-autopoiesis.

ibidem apud Niklas LuhmannPas Kunstwerk und die Selbstreproduktion der Kunst
Verlag Hans Ulrich Gumbrecht und Ludwig Pfeiffer, Frankfurt, 1986, pp-&72.

Un perceptron multidimensionalste un model artificial de retele neuronale care
cartografiazd emisiile input Tintr-un set output adecvat, sursa: http://www.
dtreg.com/mlfn.htm.

151



Acesta functioneazd ca model diagramatic al comprehensiunii,
sprijinind convertirea unui stimul in planurile subiectivitatii latente,
semnificate psiho-afectiv, pentru a fi retransmise la nivel de feedforward
intr-un plan acordat, al subiectivitatii manifeste, active. Caracterul iconic,
spectogramic al hipersunetului functioneaza pe acest principiu. IHS este
integrat Tntran model aflat la granita dintre software si constiinta,
generand ceea ce Douglas H%fstadter denumea “un model computational
al perceptiei de nivel inalt”

Ca urmare, strategiile de formalizare generativa cad sub incidenta
intentionalitatii circulare, fiind in mare masura exemple ale fenomenului

denumit de Daniel Dennetistanta intenﬁonald41 . Dennett defineste
trei astfel de instante: instanta fizicd, guvernata de raportul cauza-efect al
legilor fizice, instanta design-ului inteligent aplicabila la dimensiunea
tehnologica a existentei, a artefactelor s 1 ordinii secunde a organizarii si
instanta intentionald, cea mai abstracta, reuneste anticiparile si gradul de
predictibilitate al raporturilor dintre categoriile psiho-afective ale prizei

de constiinta care face posibila asumarea integrata a realitatii ~ . Ultima
categorie domina domeniul mintii si, in mod analog, al software-ului,

dupa cum reiese si din efectul Eliza™, care descrie situatia psihologica
de transfer a atributelor rationale analog umane la activitatea inteligentei
artificiale, care demonstreaza din nou viziunea lui Hofstader conform
careia cognitia se fundamenteaza pe producerea analogiilor. Constiina
este intentionald i ca urmare acolo unde subiectivarea tinde sa perpetueze
nivelul expectantei dincolo de limitele realitdfii se creeaza o disonanta
cognitivd urmatd 1n mod firesc de conflictul intern declansat de
imposibilitatea de a identifica analogic o sursd emitentd §i necesitatea
anticipdrii sale, ceea ce genereaza un loop al perceptiei de
feedback/forwardta model de fabricare analogica entropica, disipativa.
Pentru arrestitui securizarea, Hofstader considera ca procesul de

415Douglas R Hofstadterf-luid Concepts and Creative AnalogieBasic Books, UK,

%%)6, p. 48.
Daniel Dennett,Three Kinds of Intentional Psycholggin vol. ,,The Intentional

Stance”, MIT Press, Cambridge, MA, 1987, pp. 43-68.

417ibidem

“Bejiza Effect »acest termen derivd din programul initiat de Joseph Weizenbaum, care a
simulat un psihoterapeut rogersian prin refrazarea multor declaratii ale pacientului, creand
ulterior un dialog cu acesta”, dupd http://www.catb.org/~esr/jargon/ html/E/ELIZA-
effect.html.
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individuare a eu-lui integrat este o activatflexiva a constiintei ca efect
al unui feedback similar cu cel cunoscut dregfectul Larsensau

feedback-ul audi‘(l)lg, corelat de Hofstader cu “loop-ul feedback-ului

transductiv”420. Este o determinare particularda a ceea ce Gilbert
Simondon identificain fenomenul transductiei, si anume asimilarea
identitatii unui concept individuat in constiintd tocmai prin examinarea
tranzitiei fazelor procesului de individuare.

Muzica electroacustica si digitald exploateaza inerent aceste tendinte
ca si engramari active prin ISH ale procesului de generare triangulatd a
claritatii de perceptie simultan conditionata de o stare dual-chaosmica, de
intercalareemotionalist (entropicd) - formalizanta (negentropica).

4.2.4.2. Iconul sonor (IS) ca paradox al efectului de make- belief

Definim iconul sonor ca unitate agregatd mediului virtual de
creatie, cu un caracter simulatoriu-mimetic, formalizat prin tehnici de
convertire digitala cu impact reprezentational real asupra receptorului,
unde constiinta replicii ramane invariabil identitara, prestabilitd. Pornind
de la planul reprezentarii prime la cel al ordinii secunde, hiper-fizice, IS
capatd consistentd in planul digital al combinatoricii diagramatice doar
pentru a restaura intensiv o reproducere, oiecdppa un model deja
existent orfzailic, caracterizata fie de mimesis-ul formelor— sinteza sonora

caersatz al instrumentelor reale, fie de mimesisH continutului —
montajul sonor de manipulare cu sunete reale, concrete. Simulacrul
reteritorializat de IS este asumat in acceptiunea sa de imitator sau
reproducdtor al aparentei, caracterului sau conditiilor a ceva, incluzand nu

doar aspectul dersatz ci si pe cel pozitiv, al noului sinergic, care neaga

atat originalul cat si copia, autonomizandu-se onologic prin convergenta
devenirii lor diferentiate si reteritorializarea estetica intensiva. In opozitie

cu iconul hipersonor, IS se contureazd ca model al analogiei care
concentreaza ideea ca un simbol poate genera o perceptie diferitd In
ascultator prin redefinirea semnificantului. Astfel, el apare in ipsotaza de

419Feedback-ul audio saefectul Larsendupa savantul danez Seren Larsen este un
feedback pozitiv care apare cand un loop sonor se creaza intre o sursa de inpout audio
(un microfon, un grif de ldtara) si un output audio (de exemplu, un amplificator),
sursahttp://en.wikipedia.org/wiki/Audio_feedback.
20Douglas HofstaderGGodel, Escher, Bach: An Eternal Golden Bratghsic Books,
UK, 1999, p. 16.
ErsatZger.) = substitut, imitatie, sursa: http://www.thefreedictionary.com/ersatz.
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agent diferential, de semnificant al unui continut deja existent, care prin
interventia sciziunii asemnificate intre hartd si teritoriu se rete-
ritorializeaza in planul prim al imanentizirii senzorio-perceptive. in
termenii lui Baudrillard, putem spune ca se autonomizeaza prin procesul

de ,,substituire a semnelor realului in fata realului”

In biologie, imitatia presupune existenta unui set de caracteristici
comune ale organismelor, utilizate pentru a se autoproteja. In lcutei,
simulacrul este un camuflaj strategic menit sa deturneze, sa oculteze matricea
si sa conserve statutul ei deferant, de amanare a revelarii sensului pur, prin
redare diferentiald, post-semnificatd analogic prin actualizari simatriciale,
mai exact prin cele care poseda o valoare aletheicd similard cu planul
originar al reproducerii. Astfel, IS este rezultatul unui ansamblu ahent
abstract cu o dubld valoare: de redare si reproducerge care pot coexista
armaic sau conflictual, prin dorinta lor reciproca de suprematie.

Reproducerearcalizeaza un recurs simatricial de teritorializare
intensiva a psihicului prin procedeul identificarii analogice, juxtapuse, a
identitatii de planuri care determinad quidditatea hilomorfica a unui dat
extern constiintei. Este acel real din hiper-real

Redareaeste esentialmente un mecanism al credrii i perpetuarii
iluziei prin expresia artistica sustinutd de dimensiunea utilitar-protetica a
tehnologiei. Astfel,ceea ce estan obiect devine mai putin important
decatcum este ceea ce esfe aici redarea realizeazd conjunctia cu
reproducerea pentru a crea in spatiul perceptiv o anumita calitate estetica.

Astfel, IS instituie o tiranie a sensului prin seductia formei, putand
fi receptat prin procedee analogice, derivate din raporturile de diferentiere
si identitate cu diverse obiecte definite ca reale. In plan fenomenologic,
simulacrul este sinonim cu evenimentul cand devine vizibil prin mecanica
simultand a celor doud procese mentionate anterior, fiind asumat atat prin
valoarea sa de iluzie sanakebelief specificd suplimentarii estetico-
tehnologice, dar si prin cea simatriciald, recursiva la real.

Jean Claude Risset marturisea sugestiv:

»Adesea am sintetizat simulacre, imitdnd prin sintezd diverse

instrumente muzicale, voci umane precum si alte sunete:

metronomuri, avioane, pasiri, vant. In Sudsi Invisibles am

folosit de asemenea si surse sonore naturale (mare, insecte,

422Jean BaudrillardSimulacra and simulatigrBlackwell, Oxford, 1992, p. 6.
154



pasdri), mizand pe conotatiile si denotatiile faptului ca anumite

sunete sintetice deriva dintr-o sursa recognoscibila“l”A'23

Dupa Baudrillard, tot echipamentul digital de suplimentare a naturii
prime a omului se constituie ca epifenomen la virtualizarea nsdsi a

problematicii existentiale 424, debutand dupa cum am formulat intr-un
capitol anterior cu stadiul interogatiei si sfarsind cu cel al suplimentarii si
integrarii prin artificiu. Desensibilizarea progresiva la fascinatia realului a
determinat o tolerantd amplificatd la cultul imaginii, golitd de sens, in
proportionalitate inversa cu optimizarea parametrilor protetici functionali ai
sistemelor digitale. Cultul lui “high definition” este, potrivit gandi-torului

francez, un paradox &kzvrdajirii prin iluzz’onare42 sau, dupa cum am aréatat
deja, un apanaj deerismului Virtualizarea digitala impune acest paradox,
pentru ca, desi aparent seduce, suplimenteaza si cosme-tizeaza, determind in
egala masura simplificarea si reductia conditionatd a totalitatii imanente.
Paradoxul efectului de iluzie, daake - beliefse instaureazi atunci cand
suprematia intensiva a revelarii realului de<langeaza in individ intuitia
metafizicda a vidului. Ca antidot la dezin-tegrare, acesta recurge
conventionalizarea paradigmei § 1 unificarea ei prin simulacru. Cu cat suntem
mai departe de acest acord inteligibil, cu atat sansele de a fiinta in armonie cu
expresia sa se reduc, de aceea, prin aderare voluntard, post-individuata si
constructiva, ascultdatorul unei imitatii sonore trebuie sa accepte si sd se

. o e . . . . ..426 <
ghideze dupa principiul Iui ”consimt, deci exi8t ", pentru a da o sansa
placerii estetice.

Intersectia dintre ideea sunetului si sunetul in sine se realizeaza in
spatiul virtual pentru a reda operei validitatea artistica. De pilda,
asumarea sunetului unui violoncel reprodus si redat de un icon sonor
derivd din constiinta aprioricd a violoncelului, abstractizatd prin suma
reprezentdrilor paradigmatice intent ionale pe care ascultd torul le are
despre acest instrument si actualizata ca epochein momentul identificarii.
Mai exact, stiu ca ascult un violoncel pentru ca accept ceea ce aud ca fiind

la

un violoncel. Astfel, Th ontologia iconului sonor, materialul prezentificat

423Jean Claude RisseReal-World Sounds and Simulacra in my Computer Mudsic
Contemporary Music Review, Volume 15, Issu@/1996, Special Issue: ,,A Poetry of
E\’ZealityComposing with Recorded Sound”, p. 30.

Jean BaudrillardArt and ArtefactsSage Publications, London, 1997, p. 20.
425,

ibidem p. 26.

Alain Monnier,Jeconsens, donc je suiBUF, Paris, 2007, p. 1.
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. “ . 427
este deja O reeprezentare, un “fals autentic acceptat ca agent al
ordinii secunde.

4.3. Modelul hiperreal de interactiune digital-hibrida

Interactiunea om-computer seonstituie ca platforma de ontogenetica
activda a spatiului virtual, marcand deopotriva destinul ambelor parti.
Conceptul de interactiune dintre sistemul computerului si fiinta umana este
inteles deopotriva ca interfatd usor asimilabild pentru a optimiza parametrii
de control. Conform paradigmei deterministice a pseauthalizarii,
aceastd optimizare presupune intelegerea libertatii de a alege si a realiza
aspiratia optiunilor utilizatorului, fara a stirbi din complexitatea functionala a
sistemului. Calitgea realizarii tehnice determind circular calitatea realizarii
umane sau, altfel spus, proprietatile tehnice ale sistemului determina calitatea
interactiunii §i rezultatele sale functionale (designul sonor, vizual etc.) in
spatiul hibrid construit intre model, obiect si realizarea sa digitala prin
modelare artificiala (Figura 14).

MODEL —» <+—— OBIECT

Model reprodus prin interactiune digital hibrida (IDH)

Figura 14. Diagrama modelului de interactiune digital hibridd.

Dac a autoreferentialitatea modelului de autopoiesis minimalizeaza
importanta controlului in evolut ia proceselor artificiale, in interactiunea
digital-hibridd omul plonjeazd in dimensiunea hiper-reald pentru a
justifica recursiv propria realitate si pentru a o0 modela cu maxim de efi-
cientd. Intr-o definitie pe care o considerim cea mai sugestivd pentru
acceptiunea in care abordam modelul hiper-real al interactiunii digitale hi-

4z Umberto EcoTravels in HyperrealityHarcourt Brace & Co., Orlando, 1986, p. 8.
156



bride, Best & Kellner definesc hipetalitatea ca “indicatorul unei dis-
tinctii relative intre real si non-real unde prefixul ddwypersugereaza o
accentug;z‘% a realului prin producerea sa dupa o matrice, dupa un
model” .

Intre interfatd si con tinut se instituie un raport de contextualizare
prin intermediul careia una devine inseparabild de cealalta, reamintindu-
ne din nou de sloganul lui McLuhan“mediul e mesajil Pe linie
similara, Lev Manovich considera ca interfat a digitald ofera deopotriva o
interfata culturald, definita prin linia neclara a separarii intre joc si lucru
propriuzis, intre persong gi colectiv, intre localism si globalism cultural,
intre arta si simularea ei  , fiind in esentd marcata de tot ceca ce am
subsumat ca atribute specifice paradigmei digimoderne.

In One Half of a Manifest@2000), Jaron Lanier avanseazi ideea
ca este foarte improbabil ca fiintele umane sa functioneze ca niste
computere biologice si cd ar fi capabile, prin interactiunea cu sistemele
digitale, sd 1si perfectioneze abilitatea de scalare si programare intr-un
timp sincron cu complexitatea sistemului in care se integreazé4 O Tod
Machover, fard a fi atat de radical, nuanta blocajele de acest timp prin
afirmatia cad nu putem separa creatia cu ajutorul computerelor de
exgerimentare

Myron Krueger a fost unul din pionierii interactiunii uman-
tehnologice, definind- ca forma de arta in dizertatia sa doctorala din
1974, dupa ce a experimentat cu o serie de spatii interactive unde
computerul traducea otianigcare a unei persoane intr-un sunet. Astfel,
in vreme ce participantii umblau si sareau prin sald, se crea o conexie
automata cu interfata digitald care genera replici sonore. Dacd o persoana
statea nemiscatda, computerul ra spundea repetand ultimul semnal sonor,

ultimele note, pana la reluarea miscarii . Derivatii ale acestui expe-

428Steven Best, Douglas Kellnefhe Postmodern TurnGuilford Press, New York,
1%37, p. 68.

Lev Manovich, The Language of New Mediaonline download draft:
Qgt(g):llwww.manovich.net/LNM/ Manovich.pdf, p. 78.

Jaron Lanier, One half of a manifesto online:http://www.edge.org/
3rd_culture/lanier/lanier_index.html.

*IRosanna Albertinipp. cit, 1997, apudfod Machover, On Information Overload ,
da2r15 CyberArts, no,3/200f, 6.

Myron Krueger,Atrtificial Reality 2 Addison-Wesley Professional, Indiana Press,
1991, pp. 24-100.

157



riment, denumit “Psychic Space”, au fost exploatate ulterior in cercetari si

aplicatii extinse la IRCAM 1n Paris, realizate de Frédéric Bevilaéa%a
Gérard Assayag, printre altii, dar si peste ocean, de echipele lui Max
Matthews sau Tod Machover la MIT Labs in Massachusetts. Principalul
merit a lui Krueger este ca a intuit vizionar o artd a interactivitatii, in
sensul de instantd controlatd uman, prin opozitia cu hazardul care face o

opera de arta, fortuit, interactiva.

In 1988, sociologul francez Bruno Latour porneste de la evocarea
unui mecanism tehnologic simplu precuga pentru a rBefa existenta unei
mereu expandabile retele de actanti care mediaza ac tiunile umane. Acestia
sunt deopotrivdi umani—de pilda, portarul — si non-umani— mecanismele
hidraulice de inchiderdeschidere a usii— printr-o delegare reciproc a a
intentionalitatii procesate ca feedback optim. Doresc sa deschid usa si
implicit, actiunea mea va corespunde dorintei realizate colectiv, pre-
individuant actiunii momentane, care a determinat-o sa existe si sa
functioneze. Ca in orice sistem de interactiune complexa, exista riscul
biasului prin evolufia nonlineara a parametrilor externi sau interni (usa poate
sa aiba mecanismul hidraulic defect, si nu aiba clanta etc.), caz in care
responsabilitatea 1i va fi delegata prin transfer intentional (“Us a nu vrea sd
se deschida™). Hiatusul identificat de Daniel Dennett intre intentionalitatea
intrinseca §i cea derivata intersecteaza limitele dintre om si dispozitivul
tehnologic , intre naturd si artefact, provocand totodatd resemnificari ale
discursului dintre ceea ce este subidntentional si obiect pasiv,

Subiectiva%34. Interactiunea umana cu artefactele este adesea mediata de
tendinta omului de a le trata ca si cum ar fi intentionale, ca si cum ar proiecta
dorin te, credinte, stari legate de lumea reala. Zhu Jichen identificd aceasta
caracteristica definita de Dennett in exclamatiile de tipul ,,Masina mea nu
vrea sd porneascd” sau ,,M-a lasat computerul!”435, printr-un mecanism de
integrare semnificatd a

433 Frédéric Bevilacqua, Norbert Schnell Nicolas Rasamimanana, Julien Bloit,

Emmanuel Flety, Benjamin Miller, Jean-Louis Frechin, Uros Petrevski, Aambiea
Cera,Urban Musical Game Interactive sound installatidkgora IRCAM, Paris, 17-26
iuni 2011.

434Daniel Dennettop. cit, 1987, p. 14.

% Zhu Jichen, Intentional Systems and The Artifical Intelligence: Agency and
intentionality in expressive computer systen®hD Thesis, Georgia Institute of
Technology, 2009, online: http://lcc.gatech.edu/graduate/dmphd/gallery/PDF/zhu_
jichen_200908_phd.pdf, p. 198.
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interfetelor de interactiune. Extrapoland in registrul modelului interac-
tiunii digitale hibride, realizam ca obiectul tehnologic, computerul, ajunge
sa devind agent al transferului bidirectional, prin relatie cu interferentele
pe care el le face posibile sau prin care el insusi devine posibil . Un
exemplu citat de Zhu Jichen pentru a ilustra transferul bidirectional al
intentionalitati prin sunetul filtrat de inteligenta artificiald este albumul
Voyager apartinand trombonistului si sound—desigg7erului George E.
Lewis Tn colaborare cu Roscoe Mitchell la saxofoane Voyager este o
compozitie de muzicd computerizatd interactiva care, dupa Lewis, ,,
analizeazd 1n timp real aspectele unei improvizatii instrumentale realizate
de un intepret, folosind apoi datele analizei pentru a genera un program
automat de replici complexe, adecvate liniilor melodice intepretate de
performer” 38

In acelasi registru, hypercello-ulcreat de Tod Machover la MIT
Labs pentru faimosul Y& Ma functioneaza pe baza unui liant direct
intre activitatea senzorimotoric a instrumentistului si prelucrarea in
timp real a impulsulusonor s i chiar mai mult, emotional: “Daca senzorii
magnetici detecteazd miscari rapide ale incheieturii, computerul poate
interpreta ca partitura denota agitatie §i intensitate, si, ca urmare, poate
genera un torent amplificat de note rapide si furibunde” . Notorie in

aceasta categorie este spectaculoasa harpa Iaser440, utilizatd in concerte
de celebrul Jean Michel Jarre.

Max Matthews a creat in 1970, impreuna cu F. R. Moore, sistemul
GROOVE - Generated Real-time Output Operations on Voltage-
controlled Equipment o platform integrativda de compozitie asistata in
timp real destinat imbunatatirii performantei live, prin interventia
modificarilor de intepretare ale performerului dupa ghidarea mediata de
computer a compozitorului. Computerul continea partitura lucrarii pe
care, in mod ideal, performerul trebuia sa o influenteze cu intepretarea sa.

436, .
ibidem
437George Lewis, Roscoe MitcheN/oyager Avant Records, 1993, recenzie online:
htgp://www.allmusm.com/ album/lewis-voyager-r191285.
43Bhidem
Interviu cu Tod Machover TRopular Science Magazine: Hyper Musi®.10/1995,
Canada, p. 63.

Patentul de inventie a harpei laser, apartindnd lui Henri Bernard Szajner:
http://fr.espacenet.com/ publicationDetails/originalDocument?CC=FR&NR=2502823A1
&KC=A1&FT=D&date=19821001&DB=fr.espacenet.com&locale=fr_FR.
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Programul era in esenta un sistem de creare, stocaj, identificare si editare
in timp real prin apdsarea unor taste si prin manipularea manetelor de
control a informat iei primate pe care o suprapunea peste cea stocatd, a
partiturii, pentru a genera functii de control asupra tlilznf)ului de intepretare

prin controlul deinput al timpului programat ~. Dezideratele lui
Matthews erau extrem de avansate pentru epoca lor, presupunand un
raspuns instantaneu din partea sistemului de stocaj, ce a devenit posibil

abia mai recent, prin implementarea programelor de reduct ie a latent €i

Kernel unui design simplu al sistemului de control pentru a asigura o
manipulare eficienta din partea utilizatorilor si o calitate ridicata a sintezei

sonore analoge .
Mai recent, un colectiv de muzicieni reuniti sub titulatura

Sensorban%‘l utilizeaza console gestuale de control bazate pe senzori
pentru a produce muzica computerizata. Interfetele gestuale — formate din
platforme emitatoare de ultrasunete, unde infrarosii s$i senzori
bioelectronici— devin instrumente muzicale. Conductorul MIDI este un
atas tehnologic purtat de Edwin van der Heide, unul dintre membrii
proiectului, prin care se activeaza semnale ultrasonice de masurd a
distantei relative dintre mainile muzicianului, impreuna cu dispozitive
senzoriale pe baza de mercur menite sd masoare orientarea lor rotationala.
Atau Tanaka, un alt membru, ,,interpreteaza” la BioMuse, un sistem de
detectie a sistemelor neuronale convertite Tn impuls electric si ulterior

procesate digitg|44. Acest mod cibernetic de a ‘“cartografia” stimuli
externi cu ajutorul unui computer este cel oferit de exemplele precedente
ale lui David Rokeby, unde miscarile interpretului/audientei erau
“traduse” in segmente MIDI si redate ca sunete sau ale lui Udo

45 N : . .
Kasemets , care in lucrareaMarcentennial Circus C(ag)elebrating

Duchamp inspirata din Erratum Musical a artistului fancez Marcel
Duchamp, a utilizat un tren electric pentru a colecta pietricele pe parcurs,

441Peter ManningElectronic and Computer Musi©xford University Press, UK, 2004, p.

209.

442hidem

443site-ul oficial al tru pei Sensorband: http://www.ataut.net/site/Sensorband.

44 rterview with SensorBand in Computer Music Journal, 22/1, Massachusetts Instiute
Technology Press, 1998, online: http://mitpress.mit.edu/journals/COMJ/M221pdhIpp.

13-24.
445Udo Kassemets (n. 1919), biografie si detalii despre opera sa in: http://www.the

canadianen cyclopedia.com/ articles/emc/udo-kasemets.
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pentru a le depozitpe o platforma conectata la un convertor analog-
digital, care transforma impactul acestora tntrpartitura. Prima

reprezentare publicd a acestui experiment a fost sustinutd in Toronto de

. . . 446
pianistul si compozitorul Gordon Monahan

Pionierul danez amwzicii computerizate radicalGoodiepal a
expandat sensul interactiunii digitale hibride, Intr-un efort sinergic si
provocator coagulat iMort Aux Vaches Ekstra Extra compozitie-
manifest deschisa, colectiva si interactiva, care ridica o serie de probleme

considerate de Goodiepal drept clisee ale interactiunii om-computer
Enuntdm in continuare cateva dintre ele:

— considerarea ipotezei cd nu doar omul si tehnologia fuzioneaza
pentru a genera un rezultat estetic, ci si entitdtile materiale cu potential
vibratil, masurat ca frecventd de emisie, precum electricitatea si
dispozitivele de stocare si distributie a apei. Inteligenta artificiala trebuie
completatd de inteligentele alternative, prezente in materia din jurul
nostru;

— abolirea dimensiunii temporalembitia majora a lui Goodiepal
este de a forfa participantii sd refuze sau sd asume critic durata unui
fragment muzical prin gasirea unui artificiu unde timpul nu progreseaza.
Aceasta strategie exclude notiunea duratei in desfasurare si este propusa
ca scenariu de joc in care participantul se afla intr-o pozitie centrald intre
minimum doud sau trei obiecte muzicale, toate emitdnd informatie
simultan, fortdnd participantul sd se retragd din pozitia centrala §i sa
creeze urvacuum pe axa receptiel ei;

— redefinirea notatiei muzicale survine ca efect al vacuumului
imposibil de procesat in timp real de inteligenta artificiala, datorita
smulgerii brutale a participantului din centrul interactiunii cu obiectul
tehnologic si a scurtcircuitarii consecutive a sistemului de deco-
dare/transcodare a datelor oferite spre procesare. Partitura adnotatd de
participant devine deschisa ornamentarii cu notatii personale, cu vocabule
alternative, cu desene si tehnici de vizualizare, cu orice ar putea evidentia
simbolic structura nonlineara a experientei in relatie cu timpul si spatiul in

446ibidem

T Conferinta Tui Goodiepal despre Radical Computer MusjcDISK/CTMO9, Berlin,
ianuarie 2009, online: http://structures.clubtransmediale.de/?p=191/.
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conditiile determinate prin deturnarea entropica a structurii logico-binare
de scanare digitala;
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Figura 15. Goodiepal (2009): Scenariu pentru participant si noud obiecte tehnologico-
muzicale, menit sd ilustreze dinamica interactiunii dintre ele
(dupa: http://en.wikipedia.org/wiki/File:RCM_Yobjects.jpg)

— deschiderea rizomatica este actualizata si realizata pe deplin prin
interventia participantului, care devine totodatd co-creator, adaptand, in
functie de specificul preferintelor si abilitatilor sale, ceea ce i-a fost oferit
in cadrul de manifestare, inir-veritabila cheie de trans-individuare
digimoderna. Tranzitia de feedback inapoi catre autor a experimentului S-

a produs doar atunci cand receptorulcogtor si-a definitivat partea,
deschizand automat si calea contributiilor pe care Goodiepal le considera
necesare pentru a completa temporar structura lucrdrii, inainte de a
redeschide circularitatea procesului prin invitarea altui participant.

Experimentul lui Goodiepal este seminal pentru intelegerea atat a
tendintelor de pseudonaturalizare, din perspectiva empiric-superioara a
dimensiunii sale supradeterminate, cat si limitele si nuantele celei
determinate, ce prioritizeaza controlul inteligentei umane asupra celei
artificiale. Totodata, Mort Aux Vaches Ekstra Extnaalizeaza , mutatis
mutandis Tmplinirea dezideratului deleuzian al muzicii deschise, perpetuu
recreate si valorizate Tn sensul devenirii nomade.
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CAPITOLUL 5.

MUTATII CULTURALE IN CREATIA SI DISCURSUL MUZICAL
DIGITAL-VIRTUAL

5.1. Fundamente istoricoteoretice ale mutatiilor culturale

Max Nordau definea inca din secolul al XIXlea decadent & un

“impuls al sistemelor vii de a se apara in fata iminentei sfarsitului”
Catre finalul secolului, toate formele estetice, de la cele literare la cele
plastice si muzicale, erau impregnate de un surmenaj al constructiei, dar si
al continutului, artistii orientandu-se lent catre o renovare ce avea sa
marcheze singurele salvari posibile in fata plafonarii estetice: excesul,
artificiul, socul.

Tn teoria culturii, potrivit unei logici istorice identificate deorfologi
precum Oswald Spengler sau Leo Frobenius, orice fenomen soaialsi
cultural este supus unei cresteri, stabilizari si descresteri. Spengler considera
in Declinul Occidentuluica stilul unui suflet transpare in formele sale
culturale inalte, cu precadere in artd, matematica, filosofie, muzica, teatru si
poezie, toate acestea fiind o expresie manifestd a unui fenomen originar —
urphdnomenon- ce poseda un anume specific. Epoca faustica, descrisa de
Spengler drept cea a perioadei in care a trait, era in agonie si semnele sale
decadente se regaseau, printre altele, Tn muzica atonald si in Intreg spatiul

artei produse pentru elitele ultrarafinate, imperia?i4s?e

Atat pozitia lui Nordau, cét si cea ulterioara, a lui Spengler, se
oglindesc in conceptia lui Arthur Danto, o versiune personalizata a
dialecticii hegeliene aplicatd istoriei artei, in care se sugereazd cd o era
istorica a acesteia s-a incheiat, telurile ei s-au schimbat si un nou ideal s-a
nascut. Daca modernismul a insemnat o erda a ideologiei, culminand in
diversele tipuri de avangarde, postmodernismul a presupus o explozie
nihilista, post-istoricd, post-mimetica si ca atare post-ideologica:

448Malx NordauMaladia ecoluluj Editura Dodo Press, Bucuresti, 2007, p. 19.
4¥90swald SpengleDeclinul OccidentuluiEditura Beladi, Craiova, 1996, pp. 35-50.
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»Arta este o stare de tranzif ie In devenirea unui anume tip de
cunoastere. Intrebarea inerenti este ce fel de cognitie ar putea fi aceasta

si raspunsul, oricat de dezamagitor ar parea, rezida In cunoasterea a

ceeace este arta’™ .

Gandirea europeana de tip postmodern si-a prefigurat centrarea pe
subiect si pe liberalizarea viziunii sale, pe experimentalismul liber, pe
exploatarea capitalului depresie individual s i, In acelasi timp, supra si
transindividual, in sensul inteles de Richard Rorty, al unui umanism
post-metafizic, posteligios, animat de dorinta de a depasi ,,umilinta de a
fi doar oameni printre alti oameni” . Banalizarea esteti¢ ca forma de
raspandire a libertdt ii intr-un sens ajustat realitatii eteroclite si disponibil
tuturor, a cunoscut prin rd spandirea tehnologiei digitale o intensificare
recapitulativd a 1Intregului panoptic de forme de expresie artistice,
asumate sub moua cupola, ce dorea sa faciliteze, dupa Lyotard, “accesul

la armonia globala, trecand prin tehnos tiintd si tehnoculturd” . Tn mod
logic, consideram ca o maturizare aflata la un grad atat de avansat precum
cel al culturii post si digimoderne riscd sa devina suprapusd decadentei,
asumata in paralel cu sugestia lui Adorno din Filosofia muzicii moderne
singurul criteriu fundamental de atestare a calitdfii muzicale este
actualmente gradul de “progresism” pe care aceasta o ig&mne societatii,

pentru a fi nudoar o reflectie, ci s i 0 schimbare a ei . In acest sens,
putem afirma ca insertia tehnologica de la sfarsitul secolului al XX-lea se
constituie ca o platforma de oglindire distorsionatd, virtuald, a baro-
metrului progresiv sub masura caruia muzica s-a desfasurat de-a lungul
intregului secol. Putem vorbi despre persistenta simptomatica a unei
mutatii imanente unde ontologicul devine axiologic si se fundamenteaza

pe practica subiectului, insd intr-o manierd intersubiectivd si
transsubiectiva, care in mod paradoxal, 1l nuant eaza utilitar chiar si atunci
cand il camufleaza. Artistii secolului al XX-lea au ajuns in punctul in care
constatau plenar cd arta isi epuizase deja un ciclu istoric, devenind chiar

450Arthur Danto,The End of Art: A Philosophical Defes in History & Theory, vol.37,

no.4, 1998, pp. 127-143, online: http://www.jstor.org/discoverB8@25054007?

uid=3738920&uid= 2&uid=4&sid=47698987360647.

451Richard RortyContingence, ironie, solidaritéArmand Colin, Paris, 1993, p. 124.
Jean-Francois Lyotard,es Petits Récits de Chrysalide: entretien Jean-Francois

Lyotard-Elie Theofilakis in Elie Theofilakis (ed),Modernes et aprés? Les

Immateriaux Autrement, Paris, 1985, p. 8.

453Theodor AdornoPhilosophy of Modern Music€ontinuum International Publishing, UK,
2003, p. 25.
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in cele mai moderne si avangardiste forme ale sale, sterila si suprain-
carcata de povara oferitd de miscari precum impresionismul, cubismul,
futurismul si arta abstracta.

Repezentantii unor grupuri precum Fluxus au grabit sensul
simultan decadent si emergent al muzicii, compozitori precum John Cage
deposedand ideea de instrument de statutul ei artistic, considerand ca
,frumusetea este astazi oriunde ne straduim sa o vedem” . Asistam in
postmodernism §i, mai apoi, in extensiile sale digimoderne la o pleiada de
manifestari ale epuizarii si ale imbatranirii spiritului creator: manierismul,
eclectismul absolut, mimetismul, epigonismul parodic, toate caracterizate
de Tmpingerea la extrem a unor fenomene artistice anterioare, un
post/neo-totunsimilar intuitiilor formulate de Arthur Danto. In muzica,
ca de altfel in toatd pleiada manifestdrilor artistice postmoderne,
congstiinga culturii si abilitatea de a jongla creativ prin meandrele ei sunt
caracteristici fundamentale, nu pentru a perpetua tradifia, ci pentru a
marca definitiv sciziunea cu ea, pentru@abi sfars itul in speranta unui
progresism emergent. Acest deziderat se supune aceluiasi paradox:
dezlimitand deschiderea até/a prin acces imediat la orice forma de
manifestare umana, in acord cu dorinta creatorului, eliminand competitia
monopolizatd in favoarea expresiei egalitare, insd aflatd la un grad mai
mic sau mai mare de izolare, putem transmite orice, oricum, orggand
oricui dorim, insd fara garantia ca ceea ce transmitem va fi Tn mod
autentic receptat.

Mutatia expresiva a muzicii s-a instituit progresiv, incepand cu
deceniul al treilea al secolului trecut, cand organicul muzicii orchestrale a
inceput sa_fie Tnlocuit cu mijloace tehnologice din ce in ce mai
avansate . Noua sensibilitate esteticd avea insd un caracter ritualic,
aproape ezoteric, destinat In proportie majoritara profesionistilor si
excentricilor si mai pufin ascultatorilor uzuali.

O data cu a doua jumatate a secolului al XX-lea, contrapartea
acestor manifestari elitiste a erupt brusc ca productie de masd si
teritorializare utilitarglobala, fiind datorata prezentei mijloacelor

4*430hn PijnappeFrLUXUS: today and yesterdagicademy Editions, UK, 1993, p. 8.

Incepand Luigi Russolo, teoretician si exponent al primei forme de muzici
electronica, continudnd cu muzica concretd si algoritmic-aleatoricd promovatd de
compozitori §i cercetdtori electro-acustici de la IRCAM— Paris, precum Pierre
Schaeffer, Pierre Henry, Pierre Boulez sau, ih Germania, de pionierul muziciiretectro
de avangarda Karlheinz Stockhausen.
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tehnologice, libekxploatabile la scara larga si generatoare, in consecinta,
desupraproductivitatei suprasaturarea expresiei. John Ryan si Michael
Hughes descriu consecingele acestei situatii dupa cum urmeaza:

“Libertatea permisa de autoproductie inglobeaza artistii cei mai

creativi intrun sistem generativ de produse care sunt pufin

accesibile masei largi de auditori. [...] In acelasi timp, artistii mai

putin creativi, usor manipulati de valul industriei muzicale de

masa, raman ancorati in productia unei muzici de consum de o

calitate inferioard celei din trecut”*°.

Potrivit metodologiei de analiza situationald, parametrii specifici
oricarei situat ii de comunicare muzicald sunt: artistul — compozitor /
interpret — si publicul receptor, mesajul artistic / opera muzicala si
canalele/formele de comunicare, contextul si finalitatea receptarii. Astfel,
rezultd ca mutatiile culturale ale fenomenului artistic muzical presupun o
predominanta distorsiune a acestor parametri, o pervertire a muzicii in
raport cu situatia de referinta anterioara. In acest sens, putem defini mutat
iile culturale ca fiind corelate cu urma torii parametri, repozitionati intr-0
logica situat ionala mai clard, vizdnd succesiunea determinativa: context
istoric — artist / muzician— opera — forma / canal de transmisie —
public — efecte

e CONTEXTUL ISTORIC

Diversele tipuri de cenzurd si declinul anticipat de morfologi ai
culturii precum Oswald Spengler sau Leo Frobenius, rabufnit Tn urma
celor doua razboaie mondiale, au Impins creatorii §i implicit spatiul
manifest al artei la intensitati fara precedent, la o adaptare a discursului
artistic la distructivul, haoticul, paroxisticul epocii, fie in sensul cathartic
al defularii emotionale, fie in cel mimetic al transgresiei tehnico-estetice.

Dupa razboi si dupa revolutiile culturale ale anilor *60, malaxorul
global al lui McLuhan, Internetul de astdzi, incepe sa pregateasca terenul
pentru aparitia Noii Media, care este simultan un loc al productiei, al
disemindrii, al valorizarii, al dialogului si al consumului produselor
culturale, dezintegrand funciar conditia artistului, a producatorului, a
institugiei si a melomanului.

456John Ryan, Michael HugheBreaking the Decision Chain: The Fate of Creativity in
the Age of Self-Productionn “Cybersounds”, colectie editata de Michael D. Ayers,
seria Digital Formations, Bruxelles, 2006, p. 251.
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Devalorizarea apare ca o consecintd a pierderii sensului istoriei
prin reificarea si promovarea noului cu orice pret si a eroziunii raportului
cu tradifia. Avangarda muzicald a pulverizat artificial responsabilitatea
fata de traditie, astfel incat diferentele de limbaj intre ceea ce se crea la
Tnceputul secolului al XXea si serialismul perioadei postbelice au fost
colosale ca sa nu mai mentionam sciziunea imensa intre organizarea
metodica a avangardei si hibridizarea postmoderna.

e CREATORUL

Telos-ul estetic al creatorului de arta si al compozitorului
postmodern comparat cu cel clasic, romantic sau post-romantic are ca
trasatura fundamentala distorsiunea fundamentalda a raportului de
“sublim/sublimare”, cu alte cuvinte o pervertire a catharsisului confruntat
cu mimeticul, a continutului cu forma. Dizlocarea din parametrii naturali
si plasarea automatd in mijlocul unei societafi care functioneaza dupa
standardele dinamicii informationale, care asalteaza si inrobeste inocenta
spiritului pentru a impune automat un regim al interogatiei si al reflexiei
neintrerupte, sfarseste prin armistifiul incheiat cu acestea prin activarea
mecanismelor actionale realizabile prin prezenta computerelor si
tehnologiei— difuzia globalizata, entuziasmul in fata imediatului inter-
mediat, apatia cu privire la interesele materiale, comunicarea deschisa,
privilegiata in fata estetizarii solitare, prin dispretul fatd de consecintele
istorice — si prin subminarea si parazitarea subversivd a organelor
institutionale de cenzura sau de monopol.

e OPERA MUZICALA
Deconstruct ia in artd are ca recul o posibild reinventare a sen-

satisfactie creatorului, in detrimentul potentialei satisfactii imediate a au-
dientei. Practicile sampling-uluii amplificarea fenomenului de ascultare
redusa au deposedat opera de arta de statutul de intangilitate protejata
de lege si de etica valorii, transformand-0 ntr-o unealtd a procrearii
artistice continue.

Banalizarea si mediocratizarea sa deriva din asumari precum cea a
lui George Maciunas, teoreticianul si ,,parintele” ideologic al miscarii
Fluxus, care scria:

,,Nu mai e nevoie de artd. Trebuie doar sd invatam sa ludm o ati-

X9

tudine ,,artistica”. Daca oamenii ar invata sa aiba aceasta
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atitudine fata de fenomenele cotidiene, artistii ar putea sa se

opreasca din a produce opere de arta”

De aici pana la ideea de estetica junk, apanaj al culturii reziduale si
hipersealiste, nu mai exista decdt o minima distanta. Dezideratul unei
arte care militeazd pentru estetizarea tuturor categoriilor realitafii are
evidente implicari in asumarea mutatiilor estetico-axiologice pe care le
punem in discutie.

Pervertirea expresiei si a canalului de comunicare s-a manifestat
semnificativ incepand cu perioada psdienbergiana a secolului trecut:

— la nivel formal, cateva serii de pervertire¢ &rmei se fac simtite
in lucrarile a numerosi compozitori. Dintre acestea, amintim abolirea
formei clasice de simfonie sau sonatd si abolirea canoanelor temporale —
mentionam aici pe Morton Feldman si cvartetul sau de coarde cu o durata
de...13 h!, intl singura miscare, fara pauza — pana la abolirea feno-
menologica a continutului expresiei — celebra#’33 " a lui John Cage.

— aparitia si evolutia canalelor mass-media de promovare a muzicii
a condus gradual la o deteriorare a spectrului axiologic, muzica contem-
porana clasica devenind din traditie si nucleu dur al culturii europene un
curent de nisa, destinat cunoscatorilor din ce in ce mai rarefiati. Aparitia
Internetului a condus la declinul sdu major printr-un paradox: desi mult
mai accesibild si mai usor promovabild, muzica savantd s-a Tnecat in
oceanul relativismului consumerist, migrand din ce in ce mai mult catre
periferia intereselor publicului larg fatd de muzica de consum.

Kembrew McLeod sugera cd in muzica electronica recenta “gene-
za multor sulstiluri noi poate fi corelatd cu o varietate de influente,
precum dinamica evolutiva rapidd a muzicii, consumerismul accelerat si
efectul de sinergie creat de strategiile de marketing ale caselor de discuri
cuplate cu promotia revistelor si presei de specialitate” . Dupd Nicolae
Rambu, ,reclama poate trezi necesititi care pot fi exploatate
economic”459

Impulsul catre gratificare rapida, atat al industriei producatoare cat
si al masei receptoare, contribuie de asemenea la un paradox al expresiei:
descrierile si conceptualizdrile mediatice ale unei opere de arta pot fi

45730hn PijnappelFrLUXUS: today and yesterdagcademy Editions, UK, 1993, p. 9.

Kembrew McLeodGenres, Subgenres, Sub-Subgenres and Movea University
research Online, 2001, p. 74, online: http://ir.uiowa.edu/commstud_pubs/6/.

Nicolae Rambu,Filosofia valorilor, Editura Didacticd si Pedagogicd, Bucuresti,
1997, p. 199.
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extrem de seducdtoare, pentru a promova optim un produs aflat de multe
ori la o distanta valorica reald considerabila fata de valoarea impusa de
media. Astfel, ascultatorul poate fi sedus de o prezentare de album, de un
mixaj promotional bine editat si selectat, ca in cazul teaserwurilor si
trailer-urilor, determinand, in cazul in care produsul in sine risca sa nu
atingd gradul de valoare deductibild din acesta, ceea ce numim disonanta
manipulativa a planurilor de consum.

Pe de alta parte, ermetizarea discursului ca si apanaj al elitelor
manipuleazd discret in a intensifica mirajul unui bun cultural cu valoare
unicd, rezistentd la degradare. Toate acestea determind o grild de
comprehensiune confuza si indecisd a datelor realului, dublate de o
tensiune mult mai intensa la nivelul psiho-afectiv. Tendinta de neantizare
apare ca rezisten ta la real s i ca implozie anarhicd a spatiului valorii,
mentindnd o artd care, dupa Jean Baudrillard, deriva dintr-un complot
care marjeazd ‘“pe strategia fatald a imaginii [..] pe imposibilitatea
stabilirii unei valori estetice fondate s i speculate de pe urma vinovat iei
celor care nu iInteleg nimic din ea sau care nu au Inteles ca nu au ce sa

inteleagd ” . Desigur, la nivel axiologic, interventiile ultimative asupra
decelarii statutului artistic sunt imperative, apartinand cel mai probabil
timpului, dar sub nici o forma nu putem ignora capitalul sacrificial al
zedlor de mii de artisti ce populeaza astazi rizosfera digitald oferind acces
la o caleidoscopie fara precedent a creativitatii, ratificate de consumatorii
de pretutindeni.

e PUBLICUL

Penduland mereu intrexces— ca in cazul dodecafonismului
schonbergiansau webernian, supralicitant si debordant in paleta
orchestrala si armonica — si deficit — cazul minimalismului instituit ca si
orientare estetica savanta cu cel mai mare impact comercial in a doua
jumatate a secolului al XX-lea, prin exponenti precum Philip Glass, Steve
Reich, Terry Riley, Arvo Part, Henryk Gorecki etc., care soca prin sim-
plitatea constructiei si a structurii— nucleu, cuprinzand de reguld cateva
note si acorduri repetate de-a lungul a catorva minute sau chiar ere
muzica contemporand a pierdut mult din echilibrul si popularitatea pe
care cu cateva decenii in urma pana si euforiile “decadente” wagneriene
le generau cvasiunanim. In post si digimodernism, muzica devine din ce

460Jean BaudrillardLe complot de [’art, in Libération, 20 mai 1996, p. 8.
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in ce mai ocazionald, mai omniprezentd, mai contingenta si accidentala. O
putem asculta oricand, sub orice forma: intr-un voiaj de metro in casti
poate rasuna un monumental concert de la Royal Albert Hall sau ne
putempierde in armoniile pieselor preferate stocate de diverse aplicatii de
telefonie mobila de tipul Android.

La nivelul prezentarii live, asistarea din ce in ce mai frecventa a
intepretarii muzicale de computer si samplere anuleazd componenta
fastuoas a a spectacolului, In dimensiunea sa teatrald , prezentand in
schimb, artisti echipati minimal cu un laptop pe post de instrument sau
ansamblu de instrumente, prin care pot crea cea mai fascinantd si
eteroclitd lume a sunetelor. Muzicieni precum Fennesz, Alva Noto,
Kraftwerk, Merzbow, Stephan Mathieu etc. probeazd aceastd idee in
concertele lor, unde intersectia cu publicul ¢ minima, fiecare din cei
prezenti fiind liber la autoexplorare. Accesul la spat iul de manifestare
exterioard a artistului devine minimalizat, fiind vorba mai degraba de o
intimitate partajata, specifica starii de transa descrise de Alan Kirby.
Paradoxul feerizarii prin ascultarea structuratd de acest tip intareste
singularitatea experientei muzicale, dar o si dezindividualizeaza, facand-o
maianonima, mai difuza, mai impersonala.

In virtutea tuturor acestor parametri predefinitorii, propunem o
lecturd a celor mai importante distorsiuni ale muzicii in contextul culturii
digitale, in raport cu ideea de metamorfoza auctoriald, de inovatie si
originalitate corelatd cu resemnificarea si recuperarea valorilor trecutului
istoric, urmand ca, 1n final, s3 expunem cateva consideratii despre
paradigma organizarii heterarhic-contributive, ca ideal utopic al
diseminarii operelor muzicale in mediul digital-virtual in opozitie cu cea
ierarhic netocrata, specific dezideratelor de profit si control.

5.2.Autor, auctor, actor ipostaze ale metamorfozei creatorului

post si digimodern

In epocile premoderne, discursurile unor esteticieni precum Vasari
sau Winckelman revelau biografismul ca fiind esential in descifrarea
travaliului creator al unui artist, identitatea, stilul, inovatia tehnica,
estetica si de oricare alt tip fiind intelese ca apanaje glorioase ale unei
personalitat 1 de except ie, a cdrei comprehensiune era decisiv legatd de
examinarea existentei sale. Modernismul a intdrit progresiv cultul
autorului pana la limita fetisizarii, in disonantd majora cu clamarile
postmoderne ale creatorilor dgiautoanula importanta in fata
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congtiintei receptoare, realizdnd sintetic dezideratul dobandirii unei
libertati mult mai mari, ocrotitd de lipsa centrd rii pe identitatea si
personalitatea lor. Triumful autorenegarii a devenit, mai apoi, o conditie
legitima in digimodernism.

Pornind de la paradigma intersubiectivitatii moderne si, mai apoi, a
hipertextualitatii, putem afirma cd schimbarea majora in ceea ce priveste
creatia digitald si pe generatorul ei implica atat factorul de continut, cat si
maniera de abordare @latiilor diferentiale dintre ontosul si nomosul
creator concretizate in diadele opera-creator, opera si disemninarea ei catre
un receptor, creatorul in ipostaza de receptor si receptorul in ipostaza de
creator. Procesul scriiturii se schimba mereu prin dialogul in perpetua
combinatorici si interconectivitate al elementelor acestor diade. In
consecintd, si ethos-ul auctorial se modifica, o posibila deteriorare a
conceptului de ‘“‘autor” nepresupunand neaparat anularea celui de

“creator”461, diferenta fiind in formele productiei sale. in asumarea lui
Roland Barthes, autorul este @@at simultan cu receptia hermeneutica a
operei sale, sincronicitate egalizata in maniere multiple: “lectorul este acela
unde toate fragmentele care constituie o scriitura se intiparesc, fara ca ceva
sa se piarda; unitatea textului se constituie astfel nu in originea sa, ci In
destinatia sa”462. Dialogurile amintite de Elie During intre Stockhausen si o
serie de exponenti ai zonei electronice techno— dubstep— IDM sunt
sugestiveprin aceea ca nuanteaza exact tipul de diferentd marcata de
functionalitatea unei opere si de limitele conventiilor axiologice despre ceea
ce o operd de artd ar trebui sa reprezinte. During citeaza ilustrativa situatie
dintre Stockhausen si Aphex Twin, cand primul indemna: “Ascultati
Kontaktél 63, veti intelege atunci arta metamorfozei “, iar replica ironica la
acest indemn a venit prompt din partea lui Aphex Twin, muzicegtrehic
de pop experimental: “ Credeti ca Stockhausen e capabil sa danseze?”464.
Michel Foucault interogheaza asupra statutului autorului, foca-
lizdndusi atentia pe conceptia post-structuralistd a limbajului ca raport al
semnelor, modulat “mai putin de continutul pe care il exprima si mai mult

461 - . . . <
Elie During, Appropriations: mortsdel auteur dans les musiques electroniques, n

Sonic Process: Nouvelle Geographie de sons, Editions de Georges Pompidgu, P
2002, p. 97.
Roland Barthes,Death of the Authgr UbuWeb Papers, versiune online:
hétt /lIwww.tbook.constantvzw.org/wp-content/death_authorbarthes.pélf, p
Karlheinz Stockhausefontakte 1958-1960, Westdeutscher Rundfunk, Koin.
464 )ie During,op. cit, 2002, p. 102.
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o . .,,465 e
de natura directa a semnificantului . Aceasta are implicatii directe
asupra naturii etice a procesului creativ, misiunea gandirii critice nefiind

aceea de a “redescoperi legaturile dintre autor si opera sa” ~, Ci aceea de
transeondit ionare a semnificarii, fie prin interventia receptorului, acordat

la “limbajul prin care se comunica si nu la autor” ', fie a contextului

) . y . 468 -
care reierarhizeaza scala de importanta . De exemplu, intr-un club sau
in magina, va conta mai degraba impactul senzorial confortabil al muzicii
pe care o ascultim, pe cand la filarmonica sau la radio, accentul se va
pune aprioric pe prezentarea personalitatii artistului inaintea audifiei
lucrarii n sine.

Inclindm catre intepretarea ideilor lui Foucault intr-o sinteza a
ipotezelor teoretice prin care autorul ne esteveelea figura strict
corelatd cu punctele de insertie ale con{ inutului, cu nodurile de func-
tionare si dependentele interpretative pe care le ghideaza s 1 cu multi-
plicitatea utilitara a functiilor prin care se camufleazd : el devine
performer, instalator, programator, artizan, creator de forme pseudocom-
plete, deschise remixurilor, reinterpetdrilor, perpetudrii creative trans-
individuate. El poate fi un amator instaurat in posturda egald ca si
credibilitate cu cel “legitim”, scolit, savant. Poate miza mai putin pe
talentul sau artistic i mai mult pe abilitatea de a manipula inteligent
computerul. Cateodata , talentul poate lipsi, fiind suplinit de instinctul
ludico-experimental al tatonarii tehnologice, putand sa transforme orice
utilizator interesat nu ra@arat in artist in sensul traditional al termenului,
ci intr-unpriceput diletant al techno-poiesis-uldiuzicienii profesionisti
mizau pand nu demult pe monopolul tehnologico-informational corelat,
printre altele, cu capacitatea de redare formald, in cadre estetice
superioare §i inaccesibile unui amator. Astazi, prin accesul cvasiglobal la
tehnologia sonora de 1nalt nivel, aceastd limitd se autoanuleaza, 1a sand
loc mereu explordrii avansate si autoperfectibile de catre orice individ
interesat. Acesi de acces se datoreaza in parte si dezvoltarii a ceea ce

465Michel FoucaultWhat Is an Author?State University Press of New York, 1987, p.

116.

466ibidem p. 118.

67Roland Barthesp .cit, 1968, p. 6.

468 . . e - (13 : b bE] [13 M
Un tip de muzica contextuald este, de exemplu, “Music for Airports”sau “Music for

Elevators”, apartinand lui Brian Eno.
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Andrew Feenberg denumea “instrumentare secundard”%g, adica apro-
prierea unui anumit tip de tehnologie de catre cetdtenii normali, adesea
contra intentiei initiale — instrumentarea primara — a designerilor tehno-
logiei respective, ceea ce conduce la democratizarea insertiilor
comunicative, expresive, dar si la posibile oranduiri statistice, necesare
pentru monitorizare si control.

5.2.1. Autorul ca actg; dvi auctor al Rizosferei

Termenul deauctor , derivat din latinescul “augeo” —“a aug-
menta”— desemneazd , potrivit glosarului International Code of

. 4 . - .
Zoological Nomenclature™, un organism care doneaza materialul
genetic pentru fabricarea clonelor, cat si radacina de astazi a cuvantului
“autor”. Aceastd dubla conotatie este adecvatd pentru conceptia pe care
dorim sa o reliefam in elucidarea conditiei creatorului post si digimodern.
Astfel, auctorul este artizanul care 1si prezintd materialul drept un derivat
din autentificarea unei interpretari, extinzandu-1 catre recontextualizare si
reproducere diferentiala, asadar nu departe de ceea ce, la nivel biologic,
intelegem prin clonare

Artizanul digital devine“auctor” atunci cand, prin actiunile sale,
metamorofozeaza capitalul pus la dispozitie de alti “a(u)ctori’ ai plat-
formelor de blogging sau forum-urilor specializate in produse cu un
anume grad de valoarenicitate s i coerenta interna intr-un spatiu hiper-
real. Definit de materialul pe care 1l produce ca rezultat al travaliului de
selectie, preluare si manipulare creativd, dar si de interactiune de tip
levinasian cu alteritatea, cu sau fara stirea acesteia, auctorul este
deopotrivd actor, aflat intr-un circuit de interact iune, voluntard sau
involuntard, cu alt 1 reprezentanti ai bransei sau chiar cu sine insusi, intr-0
alta ipostazd. Ne apropiem aici de ideea foucaultiand a autorului ca
personaj care de-dungul procesului scriptural, joaca un rol autoimpus,
in acord cu instanta continutului scriturii, instaurat sub un icon nominal,
un pseudonim s.a.m.d.

469Albert Borgmann|s the Internet a solution for the problems of commuriityvol.
“Community in the Digital Age: Philosophy and Practice”, edited by Andrew Feenberg
& Darin Barney, Oxford University Press, 2004, p. 57.

Auctor (lat.): cineva care amplifica, confirmd sau definitiveaza forma cea mai

eficienta §i completa a unui lucru; autor, originator.
4l http://www.nhm.ac.uk/hosted-sites/iczn/code/.
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Conceptualizarea creatorului cauctor si actor permite o
comprehensiune mai profunda a principiului trans-individudrii digimo-
derne, care prin abolirea cultului romantic si desuet al geniului este
substituitd de na sterea artizanului, de travaliul tehno-informa tional prin
care creatorul se fabrica si nu se naste, permitand o diseminare a ego-ului
pe niveluri stratificate si multidimensionale din care mereu una va domina
fundalul, actionand insa simultan sinergic in tandem cu celelalte pentru a
crea emergenta sa trans-individuantd. Ca urmare, artizanul tehnocrat,
deoptriva actor si auctor, stimulat de ideologiile DIY- Do-it-yourself- si
de declinul din ce in ce mai pregnant al conceptului de originalitate,
computerului, din odul templului sau privat, studioul digital domestic.
El se autoconstituie ca autor situational sau ca actor disc-jockey de
pilda, operand exclusiv din mixaje si tehnici mecanice de copy & paste
remake, apropriere, colaj si mash-up. Totodatd, el este generatorul
propriei retele de creatie si distribut ie, in care poate reutiliza ca

infrastructura materiale deja existente , dar reteritorializate si adaptate

N . . .. oo ... 473 - .
in practici eteroclite, la limita legitimitatii . Daca DJ Spooky considera
ca totul e un sample, Sun Ra se autodefinea in butade de tipul “eu sunt un

instrument” si Kraftwerk declama ca “noi nu suntem nici muzicieni,

. . . .. .,475 o a g s .

nici artig ti; suntem doar muncitori” , observdm in digimodernism o
decadere accentuata a artistului asumat ca mesager special in sanctuarul
sublimului, inclinand in schimb catre un tehnicism dedicat meschinelor
sentimelat% de satisfactie ale wvanitafii si exercitarii autoritatii de
validare

Abreviereasi cliseizarea sunt componente ale discursului auctorial
digimodern. Sa ne amintim de indemnul lui Deleuze-Guattari de a scrie cu

... 477 . o . .
slogane si clisee  , deopotriva o parataxa si o instigare la o reconstructie

concentrationara ce forteaza contextul sa valideze sloganul ca forta expresiva
legitima, desi de multe ori nu este decat o eticheta cosmetizata aplicata in

472 . . . . .. . .
“Cu ajutorul studioului domestic, oricine poate crea colaje si poate fabrica opere

lucrand direct pe inregistrarile materialului altora”, Elie During, op .cCit, 2002, p. 94.
473
ibidem pp. 94-95.
74. .
ibidem p. 96.
*"ibidem
Cibidem
477Gilles Deleuze, Félix Guattamp. cit.,1980, p. 27.
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grabd unei perspective existentiale, cu o nonsalantd indiferentd fatd de
reflexivitatea critica.

Conditia a(u)ctorului implicd automat heteromorofismul dimen-
siunii expresive a discursului sau, in sensul in care acesta poate oricand sa
devind continuat de altcineva, dupa cum am exemplificat in cazul
muzicianului danez Goodiepal. Emmanuel Levinas vorbea despre criza
continutului redundant, supus mereu intalnirii cu Altul, in care ipseitatea
se dilueaza si ia contact cu forma sa completa, Tnsa ivitd fragmentat, ca

particula a totalitatii gradual-revelatorii4 8. Prin urmare, este lesne de
inteles ca expresia subiectiva este contaminatad si se autopliaza reversibil
sub crstalizarea auctoriald a unei forme unice, insa ca rezultantid a unui
dialog mai mult sau mai putin vizibil cu diverse surse emitente. Autorul

nu mai poseda in acest caz decat o identitate rizomatica, de suprafata, care

se coaguleaza prin cucerirea campului comun format din mai multe
identitati. Ideea aceasta caracterizeaza conceptul de auctor, care devine,
pentru ak cita pe Barthes, un vehicol al scriiturilor multiple, “extrase din

multe culturi aflate in relatii reciproce de dialog, parodie, contestatie”
avand ca destinatar lectorul sau ascultatorul. Acesta poate deveni la
randul sau auctor, recontextualizand, incifrand influenta, deposedand-o de
identitatea sa prima pentru a o expropria intr-un proces continuu deschis.
Deleuze considera cd orice act de cunoas tere presupune in mod
fundamental o “falsificare a celuilat partener de dialog”, ori creatia este n
primul rand un dialog al fiecdruia cu propriul sine, din care sunt selectate
noi intepretari sau noi traduceri ale unei informatii exterioare prin diversi
factori mediatori care functioneaza ca piloni indispensabili creatiei
Legislatia contemporana permite prin aparifia doctrinelor Creative
Commons o legitimare a acestui lan{ multistratificat al derivarilor, incu-
rajandu-le. Site-uri Intregifera baze de date gratuite in care utilizatori sub
pseudonim oferd sample-uri, originale sau remixate din librarii de sunete de
uz comun, spre utilizare creativa, remix, looping, manipulare si editare.

.. 481 - . .
Aceste buciati royalty-free  concorda pe deplin cu dezideratul comun al
artei libere, al jocului nerestrictionat, favorizand totodatd competitia prin
activarea platformei de diferentiere: astfel, cine foloseste un sample

478Emmanuel LevinasTotalitatesi infinit, Editura Polirom, Iasi, 1999, p. 12.
479Roland Barthesp. cit, 1968, p. 5.
4805illes Deleuze, Félix Guattaibp. cit, 1980, p. 125.

Care nu necesita achitarea unei taxe de achizitie, din care un procent revine artistului.
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preexistent in modul cel mai atractiv, cel mai reusit pentru un anume public
reuseste sa se impund in fata altor artisti. Trupe si proiecte muzicale
recunoscute propun concursuri pentru fani, in care cel mai bun remix al unui
hit poate fi publicat, benefimd desigur de gradul de notorietate si expunere

. . 482 . . .
publica, ca maniera de promovare . Astfel, mai multi actori pot concura la
statutul auctorial prin interventie creativa asupra unui produs deja indicat.
Compozitorul american Eric Whitacre a asamblat un cor virtual pentru a

intepreta diferite lucrari ale sale483, reusind prin intermediul interfetelor
digital-virtuale sa adune in proiectul Virtual Choir 3.0, pentru a interpreta
“Winter Night”, compozitie pe versurile poetului mexican Octavio Paz, 3746
de vai de amatori din 73 de tari, convocate pentru o singurd reprezentare,
reusind sa stabileasca recordul de cel mai mare cor onlinemondial. Whitacre
a declarat ca ideea i-a survenit in urma viziondrii unui videoclip postat pe
YouTube de o admiratoare care $aregistrat cantand o tema compusa de

484 . A .. . o .. .. .
el ~ . Granita intre profesionist si amator, intre tehnologieinalta si studio
muzical de dormitodevine neimportantd, mai ales cand potentialul receptor
are el insusi sansa unei participari active in produsul artistic. Este ceea ce

. . ... .,,485 . <
Henry Jenkins denumea “cultura participativa” ~, o activare latenta a unor
planuri intersanjabile Intre creator-opera-receptor, pentru cd permite celui din
urma sa restituie, sd deriveze intepretativ un rezultat intermediar intr-un
proces de feedback @oeativ si si-l restituie creatorului aflat pe post de
receptor.

Gérard Pelé¢ aratd cum rdspandirea tehnologiei, formalizarea
discursului muzical si adaptarea tehnicilor compozif ionale la multi-
disciplinaritate transforma pe rand conditia muzicianului traditional in cea
a unui inginer, a unui om de stiintd , decorator, artist vizual, fie separate,

. A . C A . 486
fie functionand sinergic in ideea unui Gesamtkunstwerl% aflat sub
coercifia unui singur instrument de expresie care include si mediul de

482Concurs de remixuri initiat de proiectul muzical Enigma pe forumul site-ului oficial:
http://www.enigmamusic.com/forum/viewtopic.php?f=11&t=39.

48 Eric Whitacre Lux Aurumquevirtual choir 1.0(2009)Sleep- virtual choir 2.0 (2011) si
Water Nightvirtual choir3.0 (2012), dupa Gramophone, aprilie 2012:
http://www.gramophone.co.uk/classical-music-news/etidtacre’s-virtual-choir-take-three.
484, .
5|b|dem
Henry Jenkins,Confronting the Challenges of Participatory Culture: Media

Education for the 21st CenturyMassachusetts Institute of Technology Press,
Cambridge, 2009, p. 4.

86Gesamtkunstwerﬂgen) = opera de arta totala.
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redare si diseminare: computeru‘fs? Cu alte cuvinte, prin intermediul
acestuia, statutul auctorial se dobandeste progresiv prin exersarea asumata

a mai multor roluri facilitate tehnologic, ceea ce modifica in mod evident
dominantele constructive ale discursului. Ulf Poschardt reaminteste de
triumful inginerului asupra artistului in epoca digitald, a bricoleur-ului
asupra geniului autentic, al dominantei creatorului jubilant-ludic, naiv dar
deschis la orice, in defavoarea creatorului savant, limitat de norme rigide,
canoane prescrise si tendinte tehnofobe4 . Poschardt afirma ca se poate
vorbi in ultimele decenii de utehno-pozitivism digital sintagma ce
caracterizeaza asumarea conditiei artistului ca a unui om de stiinta ,
ascuns n anonimatul laboratorului sau, dedicat expansiunii ideii §i testarii
empirice mai degraba decat idealului artistic asumat ca divertisment sau
delectare estetica . Kodwo Eshun aducea in discutie ideea de tehnologii

. 490 . . . . <
senzoriale ", pentru a descriec mai adecvat instrumentarea predilectd a
artistilor contemporani. Ca maniere de extensie a acestora, vom identifica
Tn continuare procedeele samplimgi, colajului si remixului.

5.3. Originalitate si creativitate. Implicatii axiologico-estetice

“Inovatia sunte ti voi!”
(Michel Chion)

Dupa epuizarea exploziei avangardiste, incepand cu anii 80, Tn
muzicd devenea din ce in ce mai greu si se creeze ceva cu adevarat nou. in
postmodernism, totul parea sa se desfasoare intr-un darwinismaxiologic, al
carui principiu de selectie ar fi gradul de rezistenta la traditie si gradul de
rezistentd la alternativele artistice promovate deja de canalele mediatice —
radio-ul, televizorul- ca filtre de manipulare si control al gusturilor. Pe
fundalul dinamismului tehnologic al industriei de product ie si distribuire a
muzicii, feedbacksl publicului a crescut, insa divergent si incontrolabil de
catre o singura instanta si astfel, cerintele producerii

48T 6rard Peléop. cit, 2007, p. 66.

UIf Poschardt,Le Panta Rhei digitalin Sonic Process: Nouvelle Geographie de sons,

Editions de Georges Pompidou, Paris, 2002, pp. 82-83.

“8ipidem

Kodwo EshunAdventures in Sonic FictiorQuartet Books, London, 1998, versiune
online: http://www.scribd.com/doc/50788406/Kodwo-Eshun-More-Brilliant-Thhae-
Sun-Adventuresa-Sonic-Fiction.
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emergente au evoluat proportional, intr-un echilibru paradoxal intre
abilitatea de a oferi noul radical, sistematic si vizibil, si a-1 indeparta prin
divergente. Astfel, intr-un simulacru al schimbarii unde totul pare a fi in
continud metamorfoza, apare paradoxul aparentei, Intrucat, in esenta,
nimic nu se schimba, ci doar se camufleaza si se vectorializeaza rizomatic
in multiple directii. Totodata, lipsa mirdrii devine un sindrom general si
informatie asimilata dinamic, din mers, fascinatia estetica si incremenirea
in fata sublimului ramanand secundare.

Un denunt involuntar pe care postmodernismul il desfasoara este
tocmai acela al epuizarii creative, al Tmbolnavirii ei prin hibridizare si
descindere populara, subordonand axiologicul si esteticul unei frenezii a
acapararii capitalului cultural preexistent, in vederea revalorificarii si
recontextualizarii subiectivate. Postmodernismul a debutat ca un manifest
implicit recapitulativ al ntregii serii de acte culturale ale istoriei, pentru a
le supune la disectii lucide, si la mutatii inerente corelarii cu dimensiuni
inter §i transdisciplinare. Originalitatea s-a dizlocat de la continut la
metoda, de la puritate si dominanta la pluralitate si imersiune subtila, de
la idee la produs, amestecandueu imperativele existentei actuale.
Tensiunea este cu atdt mai intensa cu cat obsesia noului intalneste cel mai
adese neputinta realizarii lui, ceea ce genereaza situatia de criza, mascata
abil de diseminari ale ideilor avangardei in produse eterogene, hibridizate,
pentru a crea iluzia noului. De la dezideratul modernist al atingerii
centrului i sondarii sale in profunzime, sa trecut la satisfactia
ornamentarii i incadrarii sale n cadre si versiuni cat mai diverse, pentru
a genera o transmitere a sensului unui confinut identic, dar articulat
virtual pe principiul diferentierii deleuziene.

O mutatie majord a izbucnit in bazele mesajului warholian care
decreta ca totul este artd sau ale clamatiilor lui George Maciunas, care
demistifica arta privita ca mister revelatoriu al existentei, banalizdnd-o si
rapindu-i caracterul sacramental- mesianic, preferand-o céat se ¢@oatela
si, In ultimii ani, hiper-reald. Sub acest efect al infuziei digitale, arta
depaseste ideologia, epuizand o orizontala si impingand-o0 dincolo de limitele
suportabilitatii , catre zvacnirile expresiei patologice. Totusi, prin transferul
mediului de expresie, arta hipeala dobandeste astizi o noua forma de
renovare §i reinventare, injectatd de inocenta redevenirii intr-un alt nivel
paradigmatic de abordare si diseminare. Chiar si lipsita de travaliul techne-
ului fizic si balansand cétre o pseudonaturalizare contrara indemului
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schaefferian de a ne exprima mai putin pentru a Intelege mai mult, muzica
generata si/sau asistatd pe computer ne conduce catre reevaluarea notiunii
de perfectiune, relevand ca idealul pitagoreic al muzicii sferelor este in
extensia sa pur formalizata un esec, un algoritm sterp care, desi satisface
matematic o geometrie pura a formei, ajunge sa fie repudiat pentru ca este
perceput ca deficitar tocmai prin absenta imperfectiunii executiei umane
si ca atare, este refuzat si invalidat instinctual si afectiv.

5.3.1. Geneza operei digital-virtuale prin pseudonaturalizarea

copiei

In paradigma pseudonaturalizirii, copia apare in doua ipostaze:

— ca reproducere destinata stocarii, diseminarii si redarii unei opere
muzicale sub forma produselor de market;

— ca atom al creatiei prin sampling, caracterizat de reproducere,
transfer si diferentiere rizomatica creativa.

in acord cu aceste ipostazeitem nuanta cele doud idei majore
care caracterizeaza copia vointa de a utiliza mijloace comune cu cele
regasite in crearea originalului si constiinta ca orice copie se fondeaza pe
un mimesis secund, istoricizat, care are la baza modelul preexistent al
originalului, subordonat unui prezent continuu. Acumuldrile cantitative si
calitative ale timpului istoric sunt reactivate in dimensiunea combina-
toricii intensive, redefinind planul de consistentd al imanentei prin
actualizare. Am descris deja in capitolul al doilea cum, in paradigma
pseudonaturalizarii, ceea ce se hibridizeaza artificial in planul organizarii
combinatorice ca simulacru, se reinstituie ca agentie a molecularizarii in
practicile creative supuse imanentei dinamice, Inscrise circuitului de
inscriptie-incorporare.

Reproducerea presupune in artd “simularea unui obiect original
prin mijloacele tehnice cele mai fidele” . Reproducerea mecanica,
benjaminiand, ofera o dedublare aproximativd, pe cand reproducerea
digitala este deschisa, aflandu-se nereu in “stadiul de s1mgla posibilitate,
dar care cuprinde in sine toate conditiile realizarii sale” . Jamie Sexton
precizeaza ca, desi mediul creafiei si transmiterii muzicii a devenit
dominant digital acesta nu exclude valorizarea culturala a ipostazelor
tehnologlce mai vechi, precum, de pllda inregistrarile analoge, care nu
mimau dinamic o sursa sonora, ci o imprimau direct ca frecventd continua

Gerard PeléArt, Informatique et Mimetismé&’Harmattan, Paris, 2002, p. 28.
|b|dem p. 138.
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autenticd intr-un mediu strdin, pe cand o datd cu convertirea digitala,
sursa sonord devine aproximatd prin sampling, simulatd si doar creeaza
iluzia organicului, fiind in fapt, doar o imagine a sa

In cazul digitalizarii mimetice prin montajul cu sunete concrete,
spre exemplu, inteligenta artificiald faciliteaza crearea unor dimensiuni
aurale care imitd natura doar prin asocierea perceptivd , ceea ce O
transforma in spatiul heterotopic al imaginarului hibrid nu doar intr-un
suport al mimesisdui primar, analogic, ci si intr-o maniera de a auten-
tifica inteligenta artificiala ca parametru recursiv al interogérii umane si al
reflexivitatii diferentiale. Tehnologia se transforma in acest caz intr-0 cale
spre reflexia metafizica, fiind o poartd catre meditatie. Din punct de
vedere al idealismului transcendental kantian, renaturalizarea prin
instrumentalizarea copiei in practica creativa ar implica transformarea
creatorului In agent subiectivant al sublimului. Din perspectiva deleuziana
a empirismului transcendental, in care dispozitivul abstract al dorintei
uniformizeaza datele ontologice intr-o imanentd a devenirii duble, ale
carei stadii le-am analizat deja Tnita capitol anterior, virtualul pulseaza
latent Tn nucleul profund al celafiai compacte dintre actualizarile sale,
determinand cvasicauzal alte serii de potentiale actualizari exteriorizate
prin intermediere: “[cvasicauzalitatea] este o cauzalitate fantomatica | ...]
ce intretine cu efectul o relatie imanentd ce transformad produsul, Tn
momentul in care este generat, in ceva la randul sau productiv” 4

Apropiindune viziunea de cea deleuziand, consideram copia ca
renaturalizantd pentru ca readuce in atentie dimensiunea virtuald a unui
obiect deja actualizat, deschis devenirii eviotisi autonome, determi-
nate si totodata supradeterminate deoarece lasa libera actiunea posibild a
sansei. Dupa Vincent Tiffon, copia este deopotriva si validarea materiala
a existentei operei ca produs fenomenologic. Copia il creeaza si 1l
actualizeaza, asé{ggréndd— statutul autonom prin inscriptia mediatoare: CD,
casetd, DAT etc ~ . Dupa cum am precizat deja in descrierea pseudo-
naturalizarii ca paradigma ontologicad a muzicii digital-virtuale, cel mai

493Jamie SextonPigital Music — Production, Distribution and Consumptiofn vol.
“Digital cultures — understanding New Media” , Glen Creeber and Royston Martin
(eds.), McGraw Hill University Press, UK, 2009, p. 111.

494ibidem pp. 33-95.

495\/incent Tiffon, La partition, le phonographe étéchantillonneur: usages

de la copie en musiqguRevue DEMéter, décembre 2003, Université de [3]le-
disponibil online: www.univ-lille3.fr/revues/demeter/copie/tiffon.pdf.
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frecvent copia unui produs este deopotriva originalul, pentru ca nu exista
un alt suport de fixare decat inregistrarea.

Pornind de la acest principiu, asistam la o schimbare majora a
dimensiunii axiologice a unei opere de artd, evidentd in practicile
postmoderne ale sampling-ului, care prin facilitarea tetgie cuplata
cu oscilatia statutului auctorial, asigura valorizarea sa prin praxisprin
exercitarea admiratiei active §i functionale.

5.3.2. Samplingul si practicile transgresive ale scriiturii digitale.
Granite i delimitari

“Nimic nu e original. Preluati din orice sursa care rezoneaza cu inspiratia gi va
alimenteaza imaginatia”.
(Jim Jarmusch)
“Nu conteaza de unde luadm lucrurile — ci unde le ducem”.
(Jean Luc Godard)

Trecerea de la cultura normativa la pseudonaturalizarea ei func-
tionald prin uzul nerestrictionat al materialelor creeaza platforma necesara
aparitiei unor practici libere, eteroclite, cuprinzand multe elemente
nelegitime din punct de vedere etic sau juridic, insa legitimate functional si
paradigmatic. Lucidizarea ideii de inspiratie, de influenta a muzicii de
calitate presupune a perpetua aceastd muzicd intr-o formd sau alta, iar
samplingul, prin folosirea unor portiuni, segmente din lucrarile altora intr-un
context nou include transferul genotipic al materialului original, al carui unic
criteriu axiologic ramane sursa si abilitatea tehnica si tehnologicd de a o
manipula creativ. A fi inspirat din muzica de calitate, a face sampling din
muzica de calitate imprima automat o calitate derivatului diferential.

In teoria culturii, samplingd reprezinti o practici citationald
generalizata la nivelul constituirii discursului estetic. Acest tip de encic-
lopedism combinatoriconstituie esenta Weltanschauung-ului postmo-
dern reprezentand paradoxul epuizarii §i excesului care, prin contrast,
conferd artei un rol diacronic istoricizant, recapitulativ si reglementeaza
noul dupd criteriul surprizei asociativecare nu permite decat metamor-
foze de suprafata, fiind prin excelentd fenomenologica: o devenire noud
realizatd prin suplimentare sau rearanjare. Sampling-ul enciclopedic se
desfasoara printr-o atentd selectie a capitalului cu valoare citationala
stabilitd de un actor, care prin procedeele techno-poiesisilui actioneaza
rizomatic si trans-individuant pentru a deveauctor. el selecteza
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radacina cu cel mai mare potential reteritorializant pentru manipulari
creative ulterioare. Sampling-ul nu presupune doar utilizarea unor
fragmente din lucrari preexistente. Adesea, muzicienii realizeaza ei 1nsisi
fragmentari si izolari din materiale captate cu tehnologii de inregistrare pe

care le proceseaza digital ulterior, supunandu-le manipularilor, proce-
sarilor, contaminarilor, comprimarilor si dilatarilor temporale. Astazi,
multumita abundentei inaltei tehnologii destinate uzului propriu, dublate

si de mijloacele de diseminare informationala, asistaim la un paradox:

totul devine potential un sample (DJ Spooky), de la natura prima la
pseudonatura mimesidui cultural. Astfel, principiile diferentei deleu-
ziene sunt aplicate de factonul fiind efectiv diseminat canultiplu Tn

varii forme. Originalul, fie cd apartine naturii n starea sa prima, fie ca
apartine artefactului pseudonaturalizat, este deconstruit in procesul de
sampling prin tehnici de decupaj, filtrare, permutare pentru a asigura o
renarativizare dinsprerice-spatiu si orice-timp catre efemerul lui acest-
spatiu si acest- timpintr-un joc al metamorfozei dinamice.

Procedeele cele mai comun intalnite prin care sampling-ul este
realizat efectiv suntdecontextualizareasi recontextualizarea Dupa
Andrew Feenberg, pentru a reconstitui obiectele naturale ca obiecte
tehnicofunctionale, sau in termenii propusi in aceasta lucrare, pentru a
pseudonaturalizagle trebuie separate artificial de contextul in care se

regasesC . Obiectul izolat se autoreveleazd ca posesor al unor calitati
tehnice care aservesc potential actiunile umane dintr-o sferd anume si

devin operabile prin decontextualizare Astfel, un produs originar este
fragmentat in bucadti mici care devin abstractizate din contextul lor
specific si izolate pentru o revalorificare intr-un discurs nou, realizandu-
se astfelrecontextualizarea A deforma pentru a reforma, a opaciza
pentru a rizomatiza par atélos-ulprofund al acestui proces.

Optiunea repetitiei In diverse contexte incapaciteaza formularea
univocului, a sensului strict, incoronand in schimb emergenta deleuziana
si decolonializand perpetuu categoriile interpretative intr-o maniera
virtualmente deschisa, in care singura constanta este forta imaginarului. O
simfonie poate fi recreatd complet pornind de la atomizari discrete ale
pasajelor, prin decupare si rearanjare, prin manipulare a parametrilor

4 . .
% Andrew FeenbergBetween Reason and Experience: essays in technology and

modernity Massachusetts Institute of Technology, Cambridge, 2010, pp218-

A9 idem
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fizici precum durata sau inaltimea: “M-am gandit demult sa explorez o
operda muzicald din trecut dina untru, o explorare creativa care sa fie in
acelasi timp o analiza”, spunea Luciano Berio, referindu-se la lucrarea sa
Sinfonia creatie realizata din fragmentesi citate preluate din lucrari ale

compozitorilor clasicl

Viziunea lui Arthur Kroker asupra recombinarii §i a efectelor
expresive metamorfotice schita devenirea sonorda drept “o devenire lichida
unde zgomotul se preschimba intr-un material vascos, fluid, cu potential
combinatoric nelimitat, care evolueaza 1in serpentine cu o Vviteza

fabuloasé”499. Walter Benjamin considera ca prin contestare56(l) 0 autoritatii
originale a unei opere de arta se realizeazd o maniera democratica de a
chestiona %%lliditatea ei, prin mutatiile socio-culturale, prin plasarea ei sub
o altd aura™ . Plasarea unor arii de opera pe ritmuri hip-hop este o
exemplificare a acestui tip de mutatie culturald, de infuzie descendenta si

contaminanta a puritat ii contextului . Multe curente subculturale se
nasc ca omagii ale cupolei majore ale culturii. Proiectul american de
muzica industrial Blood Axis a folosit celebra ariéMontagues and
Capulets apartinand lui Serghei Prokofiev, pentru rezonantele dramatice

ale muzicii, justificate in contextul unei declamatii imperative sub care
fragmentul preluat se repeta ritualic, pe fundal, crednd prin recontex-
tualizareun registru al repetitiei si intensificarii obsesiv-minimaliste ale
armoniilor dublate de ritmuri de mars si de fragmente extrase din

discursuri totalitare, pentru a crea un suport ideologic

Exista muzicieni care lucreaza exclusiv cu samples, mai mult sau
mai putin manipulate sonor pentru a-si pierde identitatea si transparenta si
a se dilua pervasiv in efectul de make-belief al simulacrului estetic: DJ
Shadow pe albumindtroducing(1996), DJ Food Kaleidoscope

498 Luciano Berio Sinfonig 1968, Universal Edition, informatii online:

http://www.universaledition.com/Luciano-Berio/composers-and-works/compdser/5
work/ 4672.
499Renee Lysloff,Musical life in Soft City Wesleyan University Press, 2003, p. 45, apud
Arthur Kroker, The last SexPalgrave Macmillan, UK, 1993, p. 58.
50 utem asuma implicit ideea recontextualizarii ca practica contestatara.
alter Benjamin,The work of art in the age of mechanical reproductiBditions
Shocken, New York, 1969, p. 220.
2De exemplu, hitl “Prince Igor” apartinand rapperului american Warren G. foloseste
g%ssaj e orchestrale din opera omonima apartinand compozitorului rus Alexander Borodin.
Blood Axis, Reign | Forever in “The gospel of Inhumanity”, Misanthropy
Productions, Italia, 1995.
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(2000) sau in spat iul electronicii de inspiratie savanta, Christian Marclay

si John Wall, dar s 1 muzicieni care integreaza in opera lor preponderant
originald elemente exterioare, strdine. Vom denumi acest procedeu
estetizare intensiva suplimentatd, definita de inserarea intr-un demers
predominant original a elementelor apropriate extra-auctoriale, impreg-
natede minimisca suplimentari timbrale, de coloratura.

John Wall, unul dintre compozitorii electronj@ioeminenti in aria
deconstructiei critice a muzicii savante, declara:

“[...]mai intdi acumulez fragmente din diverse lucrari. Ele deriva

in principal din muzica clasica a secolului al XX-lea si in mod

ocazional din avankzz, thrash metal, muzica electro-acustica

etc. Apoi urmeazd un lung proces de asamblare a acestor

fragmente, pentru a potrivi §i a alipi partile constituente,

tratandu-le digital, alterdndg-in indltime, intorcandu-le pe dos:

totul tine foarte mult de intuitie*

Copia devine unul id modurile esentiale de convertire a ideii
personale prin apel la transmutabilitatea elementelor exterioare, fapt deja
instituit de cazul muzicii electreeustice, muzicii concrete si derivatele
lor si erijat in regula in productia de masa specific & genurilor electro
contemporane destinate consumului de masa: techno, rave, trance, house
etc. Operatia de transmigrare nu se efectueaza direct, manual, ci prin
interventia dispozitivului tehnologic, a sampler-ului care reordoneaza
numeric § 1 retraduce 1n diverse tipuri de coduri informatia originala.
Creatia se materializeaza ca proiect al virtualitatii, fiind, intocmai ca si
compozitia clasicd, un travaliu mental de asamblare a elementelor Intr-un
tot unitar, cu deosebirea ca artistul nu lucreaza cu notatii abstracte, Ci
direct cu materialele sonore subordonate scopului.

Tranzitia de la demo musisauchip tunes —, ambele bazate pe
sunete MIDI rudimentare, foarte apropiate de sonoritatile instrumentelor
de juc arie, la crearea orchestrelor largi prin “imprumutul” din surse
sonore reale " a pornit de la dorinta creatorului de a oferi o viziune cat
mai apropiata realului pe care, din frustrarea generatda de dificultatile
manipularii sale din diverse motive precum lipsa suportului financiar,
lipsa creditului saa notorietatii etc., a conturat-0 Tn expresia unei muzici

504John Wall- interviu cu These Records, versiune online: http://media.hyperreal.org/

zines/est/intervs/wall.html.
Tip de muzica specifica jocurilor video, aflaté la rezolutie minima.

506Renee Lysloffpp. cit, 2003, p. 38.
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ample din punct de vedere al technet si al scalei de desfasurare a
evenimentului, redus si accesibilizat prin minimizarea parametrilor fizici
implicati. Astfel, muzicianul digital devine omulorchestra, abolind
necesitatea inchirierii contra cost a unei orchestre reale, a unor tehnicieni
de sunet si a diversilor alti indivizi si factori implicati in productia si
realizarea efectiva a unei compozif ii. Putem constata astfel un fenomen
deintimizare extinsa a expresiei, de obscurizare a tehnicgoproceselor
intermediare § i de emfaza pe rezultatpe dimensiunea productiei sonore
in sine. Chiar si in partea direct performativa a expresiei creatoare, cea
mediata de icon sonorsi hipersonor artistul digital nu trebuie sa se mai
preocupe de problema epuizantd de ajustare sonora si instrumentald a
intepretarii, aceasta fiind identica cu inregistrarea originala, functionand
ca prezentare §i contemplare a unui tablou, printr-o reductie
comprehesiva.

**k*

Uniformizarea experimentald a practicilor creative prin
experimentele interpretative, interpolate dinamic ca forme de testare a
granitelor estetice favorizeaza cultul obscurantismului, imposturii,
diletantismului si plagiatului. O chestiune inca controversata din punct de
vedere al eticii actului creator este plagiatul, aproprierea fidela si
nemodificata a materialului creat de altcineva. Potrivit lui Deleuze, “furtul
apartine in mod primar gﬁndului”507, lar plagiatul constituie in fapt rena-
turalizarea contextualizata a unui fenomen sau eveniment deja istoricizat
si validat ca proprietate de un altul. Plagiatul devine o apologie a spatiului
transgresabil, intersanjabil dintre Unul s 1 Celalalt, operand o fuziune
substituentd a eu-lui propriu cu alteritatea pentruiaeactualiza esenta si
a-i camufla contestatar unicitatea.

Peter Szendy regrupeaza toate activitatile specifice sampling-ului
(a copia/ a rescrie/ a ascultaub numele de “apropriere”, opunand acest
gen de scriiturd creatiei pure, definite ca redare a noului, a nonexis-
tentului, a surprizei absolute oferite ascultétorului508. Scriitura prin copie
devine astfel o practica a transgresivului, explicabild printr-o fenomeno-
logie a standardizarii ilicitului, pentru a justifica un posibil chip al
triumfului estetic. Dat fiind faptul ca moralitatea este o variabild a unui

0Gilles DeleuzeDifférence et répétitionPUF, Paris, 1968, p. 247.

Vincent Tiffon, op. cit, 2003, apud Peter Szendgcoute: une histoire de nos
oreilles Editions de Minuit, Paris, 2001.
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context social si cd orice cenzurd amplificd intensitatea producerii si
receptiei unei opere de artd, practica plagierii sfideazd consistenta
planului organizat al realului, dovedind ca ansamblul categoriilor analitice
prin care este definit apartin devenirii nomade.

Un exemplu celebru de plagiat din lumea academica a muzicii a
fost identificat in cazul compozitorului francez Tristan Foisson. Pe 7 iunie
2001, Philip Kennicot a scris pentru Washington Post despre suspiciunile
de plagiat vizand un recviem interpretat de corala din Capitol Hill in
premiera americand, aparfinand compozitorului american de origine
franceza Tristan Foisson. Suspiciunile cd lucrarea nu apartinea in fapt
acestuia au fost confirmate ulterior, dovedisdwé recviemul fusese in
fapt compus de Alfred Desenclos in 1963 si publicat, 4 ani mai tarziu, de

Durand et Filg09

5.3.3. Procesul de sampling ca scriiturd trans-idiomatica a copiei

Prin notiunea de scriiturd instrumentald idiomatica intelegem
centrarea specifica a textului pe un anume instrument, de reguld solistic.
De pilda, partitele de Bach sunt special concepute pentru a reliefa, pe de o
parte, calitatile instrumentului si pe de alta parte, abilitatile interpretului.
Caurmare, ele constituie un exemplu sdeiitura idiomatica. Aceasta se
desfasoara explorativ, respectand in general virtutile timbrale specifice ale
unui instrument.

Spre deosebire de acest tip de scriiturd folosita la scara larga in
muzica clasica de pana la a doua juma tate a secolului al XX-lea, scriitura
copiei digitale este explorativad intr-un sens discontinuu si multistratificat.
Muzica virtuald este realizatd exclusiv cu instrumente absente sau
actualizate prin diferanta datoratd procesului de sampling: note scurte,
timbre, artificii de orchestrare. Acest lucru defocalizeaza creatia de pe
dezvoltarea unei melodii, a unei armonii sau a unei teme omogene §i 0
refocalizeaza pe selectarea cat mai atenta a sursei de sampling — in cazul
fragmentelor scurte, fiind vorba de note sau sunete izolate cu valoare
timbrala § i nu neaparat muzicala per se— care devine cu aSt% mai

valoaroasa cu cat este mai obscurda, mai indepartatd de uzul comun  si
cu cat se apropie rezonantei interne a ideii expresive proprii a artistului.

509Molly Sheridan,No Progress in Foison Plagiarism Caddew Music Box, august
2001, versiune online: http://www.newmusicbox.org/articles/No-ProgneSsison-
Plagiarism-Case/.

510yincent Tiffon, op. cit, 2003, p. 50.
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Scriitura de acest tip este eterogend, fragmentatd §i se creeazd ca
rezultantd a unui proces de desfasurare in relief, similar celui cinematic, a
succesiunii cadrelor. Scriitura prin sampling se instituie prin maniera de
prezentare liberd a intentiei ca proiect mai degrab a decat ca evidenta
actualizata a virtuozitatii techne-ului, preferandu-i in schimtuirtuozitatea
combinatoricii poietice

Spatiul virtual favorizeaza creativitatea prin oferta unui cadru
structural preliminar a carei actualizare depinde de interventia auctoriala
de camuflaj si de experiment combinatoric mai degraba decat de creatia
genuind, in sensul romantic al exploziei inspirationale. Urma, ca si marca
a bazei comune, va exista 1n aceste creatii, sprijinind actualizarea
diferantei. Fragmentarea textuald pornind de la ideea ca orice tema sau
motiv muzical sunt doar momente ierarhizate de autor intr-o ordine
capabild de a inlesni Intelegerea sau, in cazul muzicii, pla cerea estetica,
devine in cazul hipertextului o asumare eteroclita si multivalenta,
asigurand o continuitate intensiva si nu una in mod necesar formala, prin
integrarea diverselor fragmente si disloc ari nonlineare intr-0 varietate a
scriiturilor, receptate la nivel cartografic. Termenulpdgcurs propus de
Michel de Certau regrupeaza aceste fenomene de incorporare, pe baza
unei interpretari prin care spatiul amorf este delimitat ca loc practicabil —

1o v,

insugire a datelor deja furnizate ~ . Scriitura transidiomatica a copiei
digitale se caracterizeaza prin tematism interversigRéti), intertextualism/
intermuzicalitatesi trans-alfabetizare

Tematismul interversideriva din ceea ce Rudolph Réti identifica
drept dorintd a compozitorului de a atinge “omogenitatea esentei interne
in acelasi timp cu varietatea aparentei exterigare.De aceea, el schimba
suprafetele, dar mentine substanta formelor*

Fara a oferi credit axiologic acestei practici, Réti sust ine Tn alt
pasaj ca o opera convingdtoare nu poate fi produsa prin alipirea artificiala
a unei portiuni dintr-0 lucrare la structura alteia..

Samplerele si secventializatoarele digitale oferite de aplicatii
software precum Fruity Loops, Cubase Steinberg, Propellerhead Reason

511OIivier Mongin, Michel de Certeau a la limite entre dehors et dedamsol. “Les
territories des philosophes”, La Découverte, Paris, 2009, p. 46.

Rudolph Réti,The thematic process in musi€aber and Faber Limited, London,
1961, p. 13.

*LBibidem p. 345.
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integreaza in circuitul lor opt iuni de transpozitie automatd a gamei, a
registrului, a tempo-ului astfel incat se poate realiza o ajustare interver-
sivda a unui fragment in parametri perfect corespondenti exigentelor
impuse de noua constructie muzicala.

Interversia este o tehnica palindromatica de schimbare a_upei
teme sau a unei melodii prin rearanjarea raporturilor dintre intervale
De exemplu, simpl editare prin optiunca de reverse si alterare de
inaltime a unei teme poate crea interversia. in Eyes Wide Shufilmul lui
Stanley Kubrick, putem auzi in celebra scend a balului mascat o liturghie
romaneasca redatd de la coada la cap si alteratd digital nivelul
frecventei vocale, peste care se suprapun cateva armonii sumbre

De la simpla inversare a notelor constituente ale unui acord si
plasarea lor inten tempo diferit la distorsiunea unor intregi fragmente si
chiar compozitii integrale, practicile interversive au ocupat un loc
dominant in creatia muzicala a ultimelor decenii. Cu toate ca inteligenta
umana are abilitatea de a reintegra gestaltic si a reordona la nivel mental
datele procesate chiar in forme modificate §i  permutate,
recognoscibilitatea unui pasaj manipulat palindromatic sau prin alterarea
parametrilor de frecventa sau timbralitate este adesea extrem de dificila,
chiar si pentru urechea antrenata a profesionistilor.

fa)
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Figura 16. Reflectie tonald in migcari paralele interversive, identificate de

e a . . 517
Rudolf Réti in sonata “Patetica” de Ludwig van Beethoven

514ibidem p. 71.
Procedeu de editare audio prin activarea reversd a materialului, de la sfarsit citre
nceput.

6Jocelyn Pook,Masked ball 1999, Eyes Wide Shut OST, sursa: http://www.
jocelynpook.com/.

517Rudolph Rétipp. cit, 1961, p. 69.
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Tematismul interversiv are repercursiuni asupra Incarcaturii emot
ionale a lucra rilor muzicale create prin arta samplin, pentru ca,
dupa cum observa Frank Owens:

“exista ceva ciudat de indecent in aceastd muzica, in felul in care

refuza gratificarea aménatd pe care se bazeaza pop-ul traditional

- ma refer aici la piesele pop ca structuri narative create pentru a

atinge maximul de intensitate la centru, la refren, ca preludii

extinse care conduc la climax. In schimb, ceea ce primim este o

muzicd alcatuitd ca o Insiruire de climaxuri, ca un film facut

integral din urmariri de masini si cladiri care explodeaza”

In muzica electronica, partitura poate lipsi cu desavarsire sau poate
fi conceputd ulterior creatiei inregistrate. In cazul improvizatiei sau al
muzicii aleatorii, de pilda, suportul textului porneste de la o altd urma
derrideana decat cea germinatoare a creatiei intentional-savante. Chiar si
in cazul acesteia insd, opera muzicald nu este un text inchis, ci unul
descifrabil doar in masura corelarii sale cu alte texte, fiind mai degraba un
mediator in stabilirea lantului care il diferentiaza de alte evenimente, stari,
sensuri, valori. Muzica func tioneaza inerent ca si vehicul al intertextua-
lismului, fiind ceva ce exista ca manifestare pura a diferantei, evident atat
la nivelul améanarii temporale cat si la cel al spa tializarii semnificate
intensiv prin asociere. In concluzie, putem spune ca referint a interte-
xtualitatii/intermuzicalitatii surprinde opera muzicald nu atat ca obiect in
sine, ci "ca ge o situatie compozitd, creatd prin conjunctia mai multor
elemente“51

Dupa Misko Suvakovic, existd trei posibile sensuri ale
intermuzicalitatii:

a)relatia dintre textele extramuzicale (lingvistice) si cele muzicale;

b) relatia dintre un text muzical si muzica asumata ca fenomen
cultural-istoric;

C) schimburile, reﬁ?ﬁidltele, (de)plasarile, intersectiile intre doud sau
mai multe texte muzicale .

Astfel, fiecare text este relationat automat cu o multiplicitate de
nivele, in care regdsim, adesea camuflate material, dar prezente istoric,
urme generative: “[textul] este un spatiu multidimensional in care o

518Tony Mitchell, Performance and the Postmodern in Pop MuSibeatre Journal, The
Johns Hopkins University Press Vol. 41, No. 3/1989, p. 275.
519Eero TarastiSigns of MusicMouton de Gruyter, Amsterdam, 2002, p. 70.

Misko Suvakovic,Epistemology of ArtBelgrade, 2008, online: http://www.tkh-
generator.net/files/casopis/ '1%20epistemologija%20mala.pdf, p. 36.
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varietate de scrieri, nici una originala, se amestecéSEilinfuzeaZé. Textul
este unesut generat de nenumarate centre culturale”

Chiar si a sa, obiectul muzical propriu-zis nu poate fi perceput
numai din aceste unghiuri restrictive, cu atat mai mult cu cat fata de
muzicianul tradit ional, muzicianul digital se focalizeaza pe o expresie nu
neaparat scris a, ci pe cea performativd. Instrumentarul muzical
operationalizat prin sampling se circumscrie notiunii de “transalfa-

betizare” si de aproximare expresiva, in acord cu functiile utilitare
implicate intre creatie specifica. De pilda, notatia clasica devine inutila
in indicatiile scrise ale modularii frecventiale ale microsunetelor, fiind
inlocuite de grafice specializate, de ceea ce am nuoahuri
diagramaticereprezentand undele sonore. Semnificatia este la randul ei
ambigukata, pentru ca diferenta insasi functioneaza ca pilon interpretativ
si, dupd cum emfazeazd Vincent Tiffon, determind distinctia intre
bricoleur-ul amator lipsit de viziunesi naiv, care incurajeaza polivalenta,
ambiguitatea, echivalentele reprezentative, pseudoidentificarile, migratia
sensului, concurand astfel la manifestarea perpetud a diferant ei si

bricoleur-ul savan?zg, posesor al anumitor cunostinte muzicale, care
eleveaza sampling-ul la rangul déechno-poiesis

John Oswald a creat termenul de “plunderphonics” in eseul sau
Plunderphonics sau pirateria audio ca si prerogativ a compozitionala,
urmand ca ulterior acesta sa fie aplicat ca etichetda la orice manifestare
sonora conceputd din elemente preexistente, extrase din alte compozitii
inregistrates i disponibile pe piata. Rezultatul era un colaj bazat pe ceea

ce Steven Feld denumeahismogeneza ~, ca replica la schizofonialui
R. Murray Schafer, pentru a ilustra recombinarea si recontextualizarea
sunetelor decupate din sursa lor primard in vederea montajului si a

mixajului

521Roland Barthesp. cit, 1969, p. 4.

ransalfabetizareatr@nsliteracy presupune scrierea sau imprimarea unui semn prin

utilizarea altui smn corespondent, cel mai apropiat ca sens, dar apartinand altui alfabet, dupa
Andrew Huggill, The digital musicianRoutledge, UK, 2008, p. 117.
Z;i\/incent Tiffon, op. cit, 2003, p. 8.

Steven Feld,From Schizophonia to Schismogengsis vol. “Music Grooves”,
CI?SarIes Keil & Steven Feld (eds.), University of Chicago Press, 19926p-271.

“Travaliul de a monta constd in dispunerea unor fragmente in succesiune temporala
sincronizata, verticald sau orizontalad si cel de a mixa consta in echilibrarea diferitelor
evenimente sonore inregistrate simultan”, Vincent Tiffon, op. cit, 2003, p. 7.
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Colajul este o formda de scriitura modernistavangardista,
predecesoare sampling-ului, care a fost fatgsit in muzica concreta, ca
manifest al liberalizarii artistice dincolo de orice normd comerciala.
Stockhausen a crebymnenca un colaj produs din diverse imnuri statale
manipulate electraeustic, o initiativa reluata, printre altii, de proiectul
Sloven de muzica industriala Laibach pe albumul Volk (2006). A treia
miscare din Sinfonialui Luciano Berio este integral conceputa din citate
ale altor compozitori si scriitori. Alfred Schnittke si Mauricio Kagel au
fost maestri ai valorificarii citatelor altor compozitori in lucrari proprii.
Bela Bartok si Charles Ives au scris cateva din cele mai frumoase creatii
ale lor, valorificand teme si motive folclorice, adaptandu-le si aranjandu-
le pentru orchestra. Compozitorul italian Ferrucio Bussoni a folosit in An
die Jugendo suitd pentru pian, un preludigi o fugd de Bach juxta-

puse52 . Bernd Alois Zimmerman imMusique pour les soupers du Roi
Ubu (1966) si Francis Dhomont in Frankestein Symphon{1997) au
impus practica in zona de maximad rigoare a expresiei academice
contemporane, deschizand calea unor exponen{i mai recenti, John Wall,
Christian Marclay si Christopher Bailey. Plunderfonia a fost larg
exploratd si in manifestarile muzicii de circué%%ie pop: de la xenocro-

niile527lui Frank Zappa la alboumBricolage  al lui Amon Tobin, de
la colajele Negativland sau Art of Noise, in anii 80, la genul hip-hop
Public Enemy, Wu-Tang Clan, Bushido etbazat aproape exclusiv pe
aceste tehnici.

In muzica de avangardi, in manifestele unei miscari precum
Fluxus utilizarea colajului era practic o reguld . Pentru Nam June-Paik,
samplingul nu este doar o virtualizare ucronica a mimesis-ului istoric, ci
un accesoriu de ornamentare esteticd produs din mixarea unor informatii
radiofonice, previziuni meteorologicbpogie-woogigezgomote acvatice,
urbane si industriale intr-un deziderat de revalorizare a artei dadaiste,

526 Ferucio Busoni, An die Jugend 1909, partiturd completa: http://imslp.org/

wiki/An_die_Jugend_ (Busoni,_Ferruccio).

Xenocroniaeste o tehnicd muzicala de studio dezvoltatd la Tnceputul anilor 60 de
Frank Zappa. Aceasta este executatd prin extragerea unui solo de chitard sau oricarui alt
fragment muzical din contextul original si plasarea lui intr-un céntec complet diferit,
pentru a crea un efectneasteptat, dar seducator: http://en.wikipedia.org/
wiki/Xenochrony.
528Amon Tobin,Bricolage NinjaTune, UK, 1997.
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fuzionate, dupa artistul coreean, prin relatiile de input-outputasumate

analog modelului spiritual al karmei.

In baza dezideratului de a crea o muzica pentru toate simturile si
toate locurile, pseudnaturalizarea a generat o pandemie a ubicuitat ii in
sensul mentionat de Negroponte, facand posibilad prin sinteza sonora acel

“orice, oricand, oriund& ", aplicatiile de montaj, mixare, procesare si
editare audio fiind stocate pe suporturi digitale diverse, incepand cu PC-
urile, cu laptopurile si mai recent, cu iPad-urile si aplicatiile de tip
Android.

5.4. Netocratia si heterarhia, forme ale organizarii tehno-

culturii post si digimoderne

Asumarea culturii ca sursa de profit este descrisa inca din epoca lui
Nietzsche, care reliefa sugestiv profilul comerciantului de busionbolice:
“[negutatorul] se informeaza de cerere si ofertd, se intereseaza de tot ceea ce
Secreeaza, nainte de a stabili pentru sine valoarea unui lucru”531

Vulnerabilizarea autoritatii instantelor institutionale descrise de
Arthur Danto a creat moartea audientei omogene chiar si in cultura de
masa, unde exigentele ascultatorului comun au crescut gradual pe fondul
accesului la informatie si au creat o posibild rampa de maximizare a
sanselor de dezvoltare a simtului critic si evaluativ. In consecintd,
sfarsitul secolului trecut a delimitat o noua era a exigentelor estetice, ca si
corolar la regimul postmodern, unde pluralismul stilistic a dominat
intreaga dinamicd creativa muzicald. Ca urmare, spatiul axiologic al
valorizarii devine un teren hibrid, segmentat de trei perspective majore: a
creatorilor care propun anumite direct ii si tendinte, a receptorilorcare le
pot accepta sau nu si a comerciantilor si intermediarilor institutionali sau
neinstitutionali, precum mass-media independenta, care le filtreaza.

In functie de dominanta acestora propunem doui alternative ale
organizarii posibile a societatii consumeriste digimoderne: netocratia si
heterarhia.

529Nam June-PaikCybernated Art Manifestdn “Art for 25 million people: bon jour,
mr Orwell!”, Daad Galerie, Berlin, 1984, p. 41, online: http://artelectronicmedia.com/
document/cybernated-art.

%30\icholas Negropontap. cit, 1995, p. 174.

Friedrich NietzschePensée fondamentale d’une culture de commer¢ants, Aurore
175, Gallimard, Paris, 1991, p. 137.
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Netocratia este o clasd sociala de elita, specifica erei informa-
tionale, constituita din cei care conduc s i controleaza retelele interactive

de pe InterneStBZ. Alexander Bard si Jan Soderqvist observa ca, in locul
proletariatului, se instituieonsumtariatulalca tuit din subclasele sociale
controlate prin agtenta voluntara la mijloacele de comunicare si expresie
oferite de ret clele informationale ale Internetului. Netocratia se instituie
ca resursa a eliberd rii controlate, ca instantd prescriptiva a normelor
hedonice, peste care se asterne subversiv amenintarea cercului vicios al
distructiei prin distractie: o data obisnuit cu noile canale de expresie si
comunicare, consumatorul va dezvolta o dependenta fa ta de ele, va dori
mai mult si isi va alimenta adictia pe cat este posibil, iar cand nu va mai fi
disponibila sursa, el va regresa la stadiul unei nostalgii si frustrari
autodistructive, cauzate de amintirea si imposibilitatea reactivarii a ceea
ce a fost.

Netocratia functioneaza ca avangarda socio-culturalda si politica a
celor care distribuie si gardeazd ansamblul instrumentarului tehnologic
inovator in randurile populatiei. Este o intelighentie a erei informationale, o
aristocratie care mizeaza pe tehnologie ca avatar fundamental al puterii.
Stimularea gnoseologicd intensa a erei informationale functioneaza faustic
deopotriva ca limita si ca avantaj al dezvoltdrii personale si orice impuls care
declangeaza, constient sau inconstient, teama va putea fi folosit ca mijloc de
control. Individul insusi il investeste ca atare §i acceptd insinuarea invaziva,
utilitard si terapeutica, a tehnologiei cu entuziasmul caracteristic fazei
infantile a unei culturi. Potentialul devine astfel actualizat, realul este
absorbit de la o distantda minima si devine hiper-real, functionand ca o forma
de stocare a datelor existel, o agenda sau o arhiva uriasa care cuprinde
intregul plan ontic al omului. Acest proces poate fi descris -dintibla
perspectiva: a celui care face imersiunea si a celui care observa. Netocratia
face parte din ultima categorie, iar proletariatul digimdnsumtariatul
contribuie inerent la intretinerea ei. Desi Internetul a fost creat cu intentia de
a fi dincolo de controlul indivizilor, corporatiilor sau guvernelor, proiecte

legislative recente precum AC‘F&3 sau SOP1§\34 evidentiaza interesele

532AIexander Bard, Jan Soderqvidletocratia: noua elita a puterii si viata de dupa
capitalism Editura Publica, Bucuresti, 2010, p. 4.

533Anti-Counterfeiting Trade Agreeme@CTA) este un tratat multinational propus cu
scopul de a stabili standaritgernationale pentru protectia drepturilor intelectuale. ACTA
include si combaterea pirateriei pe Internet si a difuzarii ilegale a produselor
cultural:http://europa.eu/rapid/pressReleasesAction.do?reference=IP/10/1504&format=
HTML&aged=0&language=EN&guiLanguage=en.
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netocratice de a controla si de a limita difuzarea liberd, nerestrictiva a
bunurilor culturale.
Intr-un regim netocratic, accentul nu se mai pune pe controlul si

cenzura productiei, ci pe controlul asupra consumului , declansandu-se
ca reactie la lupta industriei mass-media pentru suprematia focalizarii
atentiei si eliminarea plictisului cu orice mijloace. Daca se plictisesc,
oamenii se Indreaptd instinctual spre a consuma altceva, iar menirea
netocratiei este tocmai aceea de a monitoriza si a controla dinamica
atentiei consumtariatului.

Pentru Bard si Soderqvist, netocratia presupune autentificarea
transindividuarii, insa intr-o maniera escatonica, care marcheaza finalul
individului si atestarea dividualitatii ca tranzit dinamic inclus sub
auspiciile schizoide ale postmodernitatii

Heterarhiaeste, in mod diametral opus, o utopie a omogenizarii,
un fel de comunism informational, unde toti participantii coopereaza si
contribuie sinergic pentru a asigura echilibrul Tntregului sistem,
deopotriva ca ansamblu si pe component. Heterarhia ar putea fi descrisa
ca rezistentd anti-ierarhicd, infoanarhista, organizata conform termenului

de neo-tribalism propus de sociologul francez Michel Maﬁeggﬁ.
Formele de manizare heterarhica propun infrastructuri codate de tipul
WikiLeaks care lejerizeaza vehicularea sensului, fiind totodata ferite de
interventia represivd a sistemelor netocrate de control s§i cenzura.
Heterarhiile virtuale reprezinta structuri de retele dispuse rizomatic, care,

spre deosebire de structurile ierarhice de tip arborescent, se manifesta
deschis, facilitdnd interconectivitatea fara a necesita permisiunea unui nod
intermediar. Heterarhia poate include subsisteme ierarhice, se poate
desfagura paralel cu acestea, Tntrevolutie orizontald interpolata cu una

.....

rotopic, al hibridizarii.

534 Stop Online Piracy Act$SOPA) este, ahbturi de ACTA, un proiect legislativ
American destinat stoparii pirateriei online prin supravegherea si cenzura accesului pe
siteuri de descircare ilegala de bunuri culturale: http://thomas.loc.gov/cgi-
Bi;g/query/z?cllZ:H.R.SZGl.

Alexander Bard, Jan Soderqvisp. cit, 2010, p. 38.
>3hidem pp.40-84.

Michel Maffesoli, The Time of the Tribes: The Decline of Individualism in Mass
Society Sage Publishing House, London, 1996, p. 8.
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Internetul se fundamenteaza in 3%rincipal ca o formad heterarhica a
culturii contributive(Bernard Stiegler) ~si a culturii tehnologiilor sinelui

(Michel Foucau|t§39, destinate sa autoregleze subiectiv, conform unei
etici individuale, practicile si strategiile creative circumscrise interactiunii
dintre diferitele forme de media, dntre om §i masina, dntre cod si limbaj
inteligibil, dintre individuare si trans-individuare, substituind tensiunea
dialecticopozitoric cu o relatie non-represiva ce inlantuie efectul de
cauza prin depasirea si integrarea aspectelor care, potrivit lui Friedrich
Kittler, apartin hiatusului epistemic ill%émt intre “esentd si aparenta,
materie §i informatie, real si simbolic”5

*k%k

Propunem, in continuare, enuntarea catorva maniere prin care
dimensiunea digimoderna heterarhic-contributivd modeleaza productia
vizibila si invers:

— Accentul pe cantitate in defavoarea calitagii: principiile
heterarhice stimuleaza productivitatea nediscriminativ, urmarind
principiul ment inerii atentiei prin persistenta stimulului. Astfel, daca un
artist doreste sa devina vizibil, el trebuie sa aplice asa numitele “tactici de
gherila”, reprezentdnd o serie de metode de asalt al campului populat de
receptorii potential interesati. Situatia muzicianului digital rdmane o
dilema bivalenta, pentru ca o datd cu oportunitatile de expresie si de
publicare care au devenit mai accesibile ca oricAnd, competitivitatea este
ridicata, explozia de productie muzicala in inflatie fiind confruntata cu o
dureroasa stare de confuzie axiologica, separand publicul in doud
extreme: fie cei dedicati, care exploreaza minutios spectrul ofrandelor
artistice § 1 descoper a o varietate de forme expresive, fie cei care
abordeaza superficial ofertele artistice si se raporteaza la muzica noua cu
indiferenta. Totodata , multiplicarea platformelor digitale permite o
productivitate dirijata sub imperativul actualizarii continue, situa tie care
schimba fundamental relatia artistului cu opera sa si, a posteriori, cu sine
insusi.

538Bernard StieglenManifestq 2010, online: http://arsindustrialis.org/manifesto-2010.

Michel Foucault,Governmentality in Graham Burchell, Colin Gordon and Peter
Miller (eds.), The Foucault Effect: Studies in Governmentalitiniversity of Chicago
Press, 1991, pp. 87-104.

Friedrich Kittler, Gramophone, Film, TypewriterStanford University Press,
California, 1999, p. 16.
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— Trolling-ul presupune utilizarea oricaror mijloace digitale de
promovare forum-uri, site-uri de socializare, fataburi ale altor artisti
similari ete- cu scopul de multiplica cu orice pret sansele vizibilitatii si
atentiei receptorilor potentiali prin insertii deviate de la normele
dialogului conventional.

— Orientare cdtre expresia de sinteza este preferata celei super
specifice care diminueaza sansele receptdrii, insa maximizeaza angajarea
responsabila a actualizarii. Generalizarea parametrilor discursului,
derivata din dorinta de a fi pe placul unei platforme cat mai largi de
receptori, dilueaza considerabil profunzimea §i autenticitatea sa.

— Miza pe autovalorizare si parada capitalului personal: apar ca
forme de sustinere a punctelor formulate anterior. Digimodernismul creeazi
prin starea de transa specificd o goana perpetud dupa placere si reflectare
narcisiacd, ceea ce declangeazad circular o reactie represiva care destruc-
tureaza organizarea sistemicd. Dacd in mod ideal, cultura contributiv-
heterarhicd ar functiona conform previziunii lui Dekel, Prince si Beaver,
potrivit carora “in viitor, dacd sansa va fi oferita, cumparatorii vor dori sa isi
managerieze singuri produsele si sa achizifioneze artefacte individualizate, In
principal datoritd schimbarii conditiei de la recipienti pasivi ai bunurilor si
serviciilor la asambleuri proactivide semne si simboluri” 541, atunci
suprematia coercitiva a netocratilor va fi puternic diminuata.

In mod practic, atat tendintele netocratice, ca apanaj specific
sferelor puterii si elitelor financiare, cat si cele heterarhice, specifice
micilor intreprinzatori, mecenatului clasei de mijloc si artistilor cu o
valoare a prestigiului scazutd sau medie coexistd In societatea actuala.

5.5. Doctrina Creative Commons si aproprierea
capitalului ca infoanarhism hypo si cryptomnematic

Societatea postapitalista, scindatd intre impulsul de control
societal al netaatiei si tendinta heterarhica a dinamizarii informationale
catre nobilul telos al dezlimitarii accesului la cunoastere, provoaca
aparitia unor intrebari, care se reflectd inerent si asupra campului creatiei
muzicale. Dintre ele, enuntam cateva:

— Cum potartistii sa 1si faca munca cunoscuta, fara a renunta la
dreptul firesc al recompensarii?

> ofer Dekel, Christopher Prince, Graham Bea¥nanging Orientation of Marketing:
emerging post-modern perspectiVéiley InterScience, London, 2007, [#53-254.
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— Cum se poate optimiza distributia muzicii in categorii specifice,
excluzdnd insa omogenizarea supracategoriala a site-urilor de tipul
Napster, iTunes, Amazon,hkpsody care o preschimba mai degraba in
serviciu social decat in produs?

— Cum pot ascultatorii sa selecteze ceea ce e cu adevarat valoros
din explozia miriadelor de inregistrari cu care site-urile specializate
asalteaza piata online?

Toate aceste ailne apar ca si urmdri inerente celor doua tendinte
extreme, orientarea nediscrimnativd spre profit prin codificarea, obiec-
tivarea oricarei opere si abandonarea radicald a oricarei idei de profit in
favoarea cultului expresper se

Artistii ignora adesea coercifia legald, si, mai ales cei inde-
pendenti, actioneaza in ciuda ei cu un maxim de dispret de vreme ce, in
ultimd instantd, optiunea deceldrii si valorizarii bunurilor culturale
apartine publicului/consumtariatului, la care artistul doreste sa ajunga prin
simpla sa proiectie ca a(u)ctor al retelelor rizosferice, eliminand nodurile
institutionale, legale, birocratice.

Aparitia periferica a asa-numitelor tactici de gherila a survenit ca
imperativ al submindrii macrosistemice si al credrii alternativelor, pe
principiul - slogan formulat de Jello Biafra, vocalistul si liderul trupei punk
Dead Kennedys: “Nu urdti media! Deveniti media!”” . Manifestarile

.. . e .. < .. 543 . .
activismului de gherila se disting, dupd Graham Meikle ™ ", in doua orientari
subscrise dezideratulde a cuceri campul public si a dezlimita monopolul

corporatist:jamming-ulculturarr’44 care consta in pozitia antitetica, anarhista

a practicilor din cadrul industriei de masa si media tactica care preia aceste
practici pentru a realiza dezideratul proplgsBiafra si a submina sistemul

pe principiul emularii alternative. Distinctia intre mass-mediasi media
tactica este cd aceasta nu incearcd si se infiltreze, este notwercitiva,
respectand dreptul de alegere al consumatorului, limitandu-se la a propune

. . e - . . .__ 545
alternative la dominanta centralizata a mass-mediei, prin pluripolarizare .

542http://www.jellobiafra.org/index.php?option:com_content&view:article&id:27&
Itemid=43.

Graham Meikle,Turning Signs into Question Matk$én “Future active: media

activism and the internet”, Routledge, London, 2002, p. 86.

44, . o . . D, .
5 Termen propus de trupa experimentald de colaj sonor Negativland si utilizat in teoria

culturald de Mark Dery in Culture Jamming: Hacking, Slashing, and Sniping inEnapire of
Signs online: www.markdery.com.

545Graham Meiklepp. cit, 2002, p. 88.
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Aceste forme de activism se inscriugdaradigma infoanarhismulaiA'G.
Infoanarhistii incurajeazd si utilizeazd de cele mai multe ori retelele
anonime, discrete, precum Freenet, Entropy sau I2P pentru a se proteja de
atacurile legale si a-si obscuriza activitatea, traficul si IP-urile folosite
pentru a vehicula informatia 548

in mod djrect aplicabil la doctrina Creative Commons ten-
dintele de fair use ~ si manifestarile recente din ce in ce mai ample
pentru democratizarea retelei de free-sharing si non-profit reprezinta
extensii practice extremizate ale acestor tactici asumate ca forma a
minimei rezistente, reamintindu-ne c¢a nimic nu este propriu-zis al nostru,
ci este un dar oferit lumii si semenilor, prin plasarea intr-un domeniu al
bunurilor publice din care spiritul fiecarui curios ar trebui sd se hraneasca
fara restrictii. Sampling-ul si practicile de tip “copiaza-lipeste” s-au
fondat ca manifas contrahegemonice pentru a forta sistemul sa 1isi
recunoasca limitele § 1 sd le integreze in legitimitatea drepturilor sale, cel
putin ca alternativa toleratd . Arta propagata prin doctrina Creative
Commons atinge din ce in ce mai mult un statut de athlgid plasmuit
din sentimentul de bucurie pura a creatorului. In circuitul de distributie si
receptie, ea ajunge sa semene din ce in ce mai mult notiunii de limbaj
comun un sistem trans-individuail trans-societal pentru ca nimeni nu
poate pretinde ca este detinatorul unei limbi personale, revendicate de o
individualitate, dar inca aflata in circuit functional.

Cu toate ca dezideratul modern al teoriei critice valorizeaza
obiectivitatea ca scop final al artei, impunand subtil expresia asubiectiva a
sulectului, postmodernitatea orientarilor care promoveaza decentralizarea,
abstractizarea si conceptualizarea ludica a viziunii artistice au incercat sa

481 ermenul a parut pentru prima data in TIME MAGAZINE, in iulie 2000, intr-un
articol intitulat “The infoanarchist”, care il prezenta pe lan Clarke, originatorul FreeNet:
http://www.sagepub.com/upm-data/9655_ 022766SampleEntry.pdf, p. 9.
>*ibidem

Creative Commongst o organizatie non-profit cu sediul in Mountain View,
California, destinatd promovarii operelor creative puse la dispozitia altora , prin
acordarea libertatii de a le distribui gratuit in domeniul public si de a interveni creativ si
derivativ asupra lordupa http://creativecommons.org/.

In SUA, doctrinauzului dreptpermite utilizarea limitatd a materialelor aflate sub
protectia dreptului de autor, fard a necesita dobandirea permisiunii autorului sau a celor
care detin drepturile exclusive asupra proprietatii intelectuale a unui bun cultural, cf. US
CODE: Title 17,107:Limitations on exclusive rights: Fair useversiune online:
http://www.law.cornell.edu/uscode/text/17/107.
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restituie distanta suficienta a autorului fatd de materialul ales. Aceasta
distantd devine posibild prin realizarea inregistrarii, ca imagine materiala,
conservatd a operei. In consecinti, realizim ci opera de artd functioneazi ca
obiect al memorieicahypomnematf?lSo, concept prin a& intelegem fixarea
intentionald a obiectului expresiei intr-o faza de actualizare cristalizatd a
tuturor acumuldrilor din care acesta rezultd. Propunem, in contrapondere cu
viziunea lui Foucault, termenul deyptomnematgentru a sugera un obiect
al memoriei In perpetuu flux dinamizant, care functioneaza ca arhetip al
memoriei colective aflatd dincolo de valoarea intrinsecd a considerentelor
savante- forma, stil — ca un jurnal al procesarii psiho-afective a placerii, ca
regulator supraindividual al registrului productiei subiective si, totodata,
pentru a se distinge clar dggpomnemataprin invocarea caracterului de
agent al ocultarii, al camuflarii urmei cu scopul utimativ de a se autoimpune
caemergenta contra-hegemonii.

Nu doar creatorul este cel care actioneaza poietic, prin dis-
ponibilizare creativafectiva , ci si receptorul-intepret cel care vecto-
rizeaza sensul unei opere prin propria fixare afectivd mediatda de
rezonantd, desadvarsind astfel sensul moral al culturii si devenirea sa
nomada, prin difuzia in lang, catre alt receptor, a informatiei. Activarea
cryptomnematicd a aproprierii reprezinta o tendintd de a restitui spatiului
nomad al rizomului fluxul continuu §i nerestrictiv prin suprimarea
atasamentului fata de profit, autoconservandu-se ca agregare a dorintei n
platforma de condifionare abstractd a planului combinatoricii diagra-
matice superioare. Astfel, dacd obiectivul hypomnematic este “de a face o
recolectie a logos-ului fragmentar transmis prin invatare, ascultare sau

citire” , cryptomnematafunctioneaza ca principiu al amneziei inten-
tionate a surselor sau al ocultarii lor — de exemplu, prin pseudonim
pentru maximizarea nerestrictiva a fluxului dorintei si securizarea efectiva
a tendintelor de interventie contra-rizomatica s 1 de control. Obiectele
memoriei sunt transformate asadar prin tacticile de gherild circumscrise
dezideratului hacktivist In unitdf i active de expresie a impulsului creativ.
Librariile i forum-urile care pun la dispozitia utilizatorilor prin contribug
ia multor a(u)ctori anonimi sau ascunsi sub pseudonim o sume-denie de
sunete si loop-uri deschise incorporarilor diferentiale ulterioare autentifica
regimul practicilor opace ale tramsdividuarii prin expresie.

550MiCheI Foucault,Hypomnemataextras din “ Interview with Michel Foucault” in Paul

Rabinow,The Foucault ReadeRantheon, New York, 1984, pp. 363-365.

5Libidem p. 364.
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De la simplul act de distributie si recomandare digitald a unui
produs cultural la deconstructia sa postmoderna prin decontextualizargi
recontextualizargobservam existenta unei veritabile eliberari a copiei,
urmatd de tentatia aproprierii $ i pseudonaturalizarii ei prin procese de
contestare a valorii occidentale a proprietatii si de incurajare a distributiei,
modificarii ei vizibile, transparente, sub protectia licentei de tip

52 . .. . . A <
Copylef? si a celor patru tipuri de libertati premise in cadrul sau.

Libertatea 0 _Permite utilizarea nerestrictiva a operei, partial sau
integral.
Permite studiul operei si Incorporarea sa in diverse
Libertatea 1 materiale ce au ca scop educarea, cercetarea si
progresul cunoasterii.
Libertatea 2 Permite oricui si copieze si si distribuie opera.
Permite modificarea operei si distribuirea derivatelor
Libertatea 3 modificate, insd doar sub acelasi tip de licentd ca
originalul.

Tabelul 5. Cele patru tipurile libertdti ale copyleﬂ—ului553.

Doctrina Creative Commonsubmineaza la randul ei existenta

unor grupuri de hacktivisti culturali5 4, pentru ca le anihileaza insusi
scopul existentei — acela de a contracara anarhic sistempkin radica-
lizarea §i extremizarea pozitiei de libertate acordate consensual atat
artistilor cat si consumatorilor, fie pasivi, fie activi. Asistdm, cu alte
cuvinte, la o subminare a sistemului global pronstituirea unei alter-
native la alternativa, ment inand fata de sistemulde monopol o pozitie
necompromisd a minimei rezistente, a abandonului oricarui tip de
intersect ie. Infoanarhismul regasit in Creative Commons apartine mai
degraba mediei tactice subscrise dezideratului propus de Jello Biafra,
decatjamming-ului culturalcaracterizat prin antiteza anarhica manifesta,
care nu se poate sustrage intersectiei cu practicile sistemului corporatist.

552“C0pylefteste o forma de licentd a unui produs care oferd fiecarei persoane care il are in
posesie permisiunea de a-l reprodugiapta si distribui complet sau partial, cu clauza de a
Egstra conditiile originalului”, dupa: http://www.gnu.org/copyleft/.

abel realizat dupa http://www.gnu.org/philosophy/free-sw.html.

Daca Retelele P2P (Soulseek, ODC etc) sau diverse alte platforme de blogging si
torrente faciliteaza distributia ilegala a bunurilor culturale, retelele A2C (artist-to-
consumey legalizeaza punerea la dispozitie a produselor catre consumatori cu acordul
artistilor.
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Capital I
. Comun . Capital mixt
Capital . . protejat de Capital comun cupvaloare
Comu_n Capital privat legea cu extensii sellEEe
gratuit drepturilor de Gl simbolici
autor
—caracterizat |- caracterizat | — protejat legal | — protejat legal | — protejat
prin uzul de prin uzul de tip | prin uzul de tip | prin uzul de tip | legal prin uzul
tip “copyleft” | “copyleft” “copyright” “copyright” de tip
(Share- — sursd — sursd inchisd: | —sursd partiala | “copyright”
Alike):mb deschisa lucrarile deschisa: — sursd unica
— sursd — non-profit derivative sunt | permite uzul — profit
deschisa — privat”™° interzise drept(fair-use), | financiar-
— non-profit — profit sub o licenta simbolic,
— pulic — public necomerciald dobandit prin
— profit licitatie™
— public — privat, dar
partajat
selectiv n
functie de
profit

Tabelul 6. Tipuri de organizare a capitalului, o clasificaygopusa de autor.

Marjand pe ideologia aplicat iilor Freeware, site-uri si forum-uri
precum Freesound, Frégops sau Acustica pun la dispozitie librarii
intregi de sunete si fragmente sonore preinregistrate deschise incor-
pordrilor creative. Spre deosebire de librariile orchestrale consacrate
precumVienna Symphonic LibrariesauGarritain Personal Orchestra

555 . . < . n e g e
Sharealike (SA) este o licentd a drepturilor de autor care incurajeazi distributia

operelor derivative doar Tntrdicenta identica cu cea care guverneaza lucrarea originala:
creativecommons.org/licenses/by-sa/2.5/.

Exemplificdim in muzicad prin citarea albumului “Mark of the Beast”(1987),
apartindnd proiectului de art-rock progresiv slovendalian Devil Doll, al carui lider, Mr.
Doctor/Mario Panciera, a fost citat declardnd ca “acest album e o pictura, nu o lucrare
grafica”( http://www.devildoll.nl/articlel.html), pentru a justifica printarea albumului
ntr-o singura copie, pastrata doar de liderul sus-mentionat al proiectului.

“Music for Supermarkets”(1983) este un album apartindnd faimosului pionier al
muzicii electronice Jean Michel Jarre, printat mtingura copie, urmata de distrugerea
suporturilor masterizate de multiplicare ulterioard, vandut la licitatie pentru 69.000
franci (10.500 euro), cf. http://www.jeanmicheljarre.com/discographytgtadsic-for-
supermarkets-1983.
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produse de market revendicate de cei cailereat si comercializat , acest
tip de siteuri fiinteaza exclusiv prin aportul utilizatorilor i prin con-
sensualitatea ridicatd la rang de raison d’etre a materialului pus la
dispozitie absolut gratuit. Utilizatorii sunt adesea protejati de pseudonime,
iar aportul lor este deschis unui sistem extern de ratificare din partea altor
utilizatori si contribuabili, pentru a incuraja productia de materiale
reincorporabile. Desi de cele mai multe ori nu stim cine a inregistrat un
fragment muzical, nu stim cum s-a inregistrat, tot ceea ce identificam cu
certitudine e o incurajare generalizatad catre combinatorica prin dispo-
nbilizarea nerestrictivd a materialelor, intr-o veritabild apologie a
registruluihyposi cryptomnematic

Acest tip de platforme funct ioneaza ca un uriags muzeu dinamic,
ca o arhiva globald in care eternul si imortalizabilul incadra rilor fixe,
nominale devin perisabile si efemerul le substituie ca nucleu central al
devenirii continue, dezlimitate. Idealul absolutului artistic este corelat cu
valoarea mutabilitatii asumate, a nomadismului s 1 a afirma rii factotice
provizorii. Astfel, emfazam importanta cruciald a distinctiei de functio-
nalitate etica a planurilor mnemotehnologice: cryptomnematicul nu mai
este un act de transgresie criminalizabil, ci o depasire a limitei prin
subminarea ei discreta, tacitd si prin nuantarea celui mai autentic sens al
creatiei— acela dex darui.

5.6. Oscilatii ale sistemului contributiv de diseminare a

operei muzicale digitale

Organizarea heterarhica a sistemelor de distribuire a operelor
muzicale are efecte duale, pentru ca poate asigura o desfasurare sinergica,
cooperantd si contributiva in planul hypomnematic, dar poate institui, in
autogratificare rapida , ceea ce limiteazd explozia emergentei prin
reducerea presiunii de coercitivitate superioara, liminald, generatoare de
modele recursiwvolutive in planul prim al activarii ontice.

Artis tii debutanti sau independenti considera practica de descar-
care ilegala a muzicii ca avantajoasa pentru propriile interese, pentru ca,
de vreme ce oferd ascultatorului sansa unei insertii prin hazard — de pilda,
descarcarea unei piese necunoscute de pe net care poate stimula, in urma
placerii estetice spontane, o achizitie fizicd a suportului mediatic sau o
initiativa de a descarca legal fisierele de pe site-urile specializate pe
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distributia digitala a produselor muzicale558. Polarizarea ierarhicd , cu
implicite conseinte asupra registrului axiologic al operelor de arta, este
declansata de interventia prin care sistemul netocrat isi impune, pentru a
manipula consumtariatul, proprialienta electiva, care consta in opti-
mizarea parametrilor de existentd online — vizibilitate crescuta, SEO,
oferte premium cu diverse tipuri de privilegii, grade de promovabilitate
mai ridicate ete- pentru utilizatorii care platesc anumite polite sau pentru
cei care reprezintd financiar, social-simbolic sau ideologic reputatia site-

. . N ?5
ului la nivel Tnalt .
Sadie A. Stafford citeaza un studiu relevant efectuat de patru

profesori americar51|60 prin care se sugercaza ipoteza existent ei unei mari
inversiuni In industria muzicald generatd de fenomenul de transmitere
A2C (artist-to-consumer) si P2P (peerio-peel) a produselor muzicale.
Ipoteza formulatd a fost ca, artistilor consacrati, diseminarea gratuita a
albumelor le va dilua vanzarile fizice ale CD-urilor si popularitatea si ca,
dimpotriva, va oferi § ansa artistilor independenti de a penetra in topurile
si zonele mainstream ale muzicii. Rezultatele obt inute in urma studiului
au infirmat Tnsd aceastd ipoteza, indicaind de fapt ca transmiterea
bunurilor digitale pe ret ele digitale, In mod legal sau nu, nu afecteaza in
fapt vanzarile reale ale CDurilor trupelor consacrate, insa diminueaza
sansele artistilor independenti de a supravietui, avand in vedere scaderea
drastica a vanzarilor din ultimii ani. Ca urmare, numeroase case de discuri
independente se dizolva sau desfasoara un efort liminal de a supravietui
pe piata muzicald cu vanzari minime, dar cu parteneriate diverse cu site-
uri, forumari si chiar cu grupuri de promovare piratata a fisierelor
digitale ale unui CD pentru a cauta popularizarea.

Studiul efectuat de Gopal and Battaghain 2006 a indicat ca
persoanele cu o predispozitie eticd puternica tind sa fie rezervate in ceea

558Sadie A. StaffordMusic in Digital Age:the emergence of digital music and its
repercussions on music industfiglon Journal of Undergraduate Research in Commu-
nications, vol.1, no.2, North Carolina, 2010, online: http://www.elon.eda/de

web/academics/communications/research/vol1no2/09StaffordEJFall10.pdf, p. 115.

559 . Al A .
Asa numitele politici de endorsementintilnite in lumea muzicald, presupun

acordarea nbr anumite privilegii de a folosi in studiouri si concerte echipamente si
instrumente de colectie oferite de diversi producatori si firme recunoscute unor artisti
consacrati, cu scopul promovarii.

Sadie A. Stafford,op. cit, 2010, p. 113, apud Gopal, Lertwachara, Marsden si
Telang, The effects of digital sharing technologies on musical markésagement
Science, 2007.
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ce priveste obtinerea ilegald a unui bun muzical, iar criteriul cel mai
puternt de evaluare axiologica rezida in loialitatea si devot iunea afectiva
a ascultatorilor, in raport proportional cu suma de bani dispusi sd o

cheltuiasca, pentru a sprijini un artist . Ca urmare, singura misiune
valida a caselor de discuri, a canalelor de distributie profesioniste este sa
incerce sa faca actul de cumparare a unui CD mai accesibil decat cel de
descarcare ilegald de pe Internet, ceea ce pare intr-adevar o misiune
imposibila.

Unitati de produse muzicale vandute
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Figura 17. Grafic indicind scaderea vinzarilor muzicii pe CD-uri
. . 56
(dupa E.S. Boorstin

Daca in trecut muzica nu putea deveni consumabila decat prin ata
sare la un produs fizic, astazi prezenta benzilor magnetice, a discurilor de
vinil, a casetelor si chiar a CD-urilor devine aproape inutild. Naturalizarea
modurilor de transmitere imateriala a produselor muzicale determind o
minimalizare a costurilor de productie, dar si o lipsa pro-portionala de
profit, care nu poate sfars 1 decat prin autoactivarea organelor de control
ale piramidei netocrate. Demasificarea masdiei si raspandirea
podcasturilor, formatelor mp3, achizitionarea muzicii in principal de pe
site-uri de tipul iTunes, Napster, Rhapsody etc., conduc la

61Sadie A. Staffordpp. cit, 2010, p. 114, apud Ram Gopal & Sudip Battachaipee,
amsts benefit from online music sharirithe Journal of Business, 65/2, 2006.

Er|c S. BoostinMusic Sales in The Age of File Sharirigrinceton University PhD
Thesis, online: http://www.cs.princeton.edu/~felten/boorstin-thesis.pd8. p. 1
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563

i)

ceea ce Bernard Stiegler denumeste “new age-ul anamnezei”
reprezentat de imperativul transtividuarii prin racordarea contributiva
interdependenta la tehnologiile digitale.

Pentru realizarea efectiva a acesteia, site-urilor cu profil exclusiv
muzical li se adaugd site-urile sociale, ca §i ramificare conexd a
circuitului de diseminare a informatiei la nivelul procesului pe care il vom
numi difuzie a capitalului individual dearece atat ascultatorii cat si
creatorii se interpoleazd dinamic in procese de sustinere reciproca
conditionatd. Tensiunea dintre nevoia de a raspunde unui gust estetic
prestabilit si nevoia de a izbucni transgresiv pentru a reforma limitele
iterative ale circularitatii sistemului de emitere-receptie marcheaza
destinul artistului digital, consolidandu-l drept o individualitate cu rol
suprasistemicp trans-individualitate in esenti, o colectivitate de artisti,

o formatie muzicald, o casd de discuri, o recomandare critica, axiologica
sau estetica au acelasi rol: de reglare supraindividuald, cu scopul de a
orienta gusturile cumpdaratorului si a stimula valorizarea comerciala a
produsului. Preluand modelul, digi-artistul mileniului al lll-lea acumu-
leaza toate mijloacele necesarecapital personal, capital simbolic, ggfital

monetar etc- pentru a se autoautentifica estetic, axiologic § i social .
Sitearile de socializare joaca un rol din ce in ce mai mare de stabilire a
reputatiei unui artist si succesul acestora nu se mai judeca dupa numarul
vanzarilor, ci deriva preponderent din abilitatea artistului de a controla el
insusi strategiile de distribuire si nisele de consum adecvate scopului sau:
“s-a redus proprietatea drepturilor asupra unui material muzical din partea

caselor de discuri si s-a intensificat cea a artistului nsusi” . Pentru
muzicianul digital, fie cd e amator, fie ca e profesionist, platformele site-
urilor de socializare ofera o rampa funct ionalad de testare a validitatii mu-
zicale ntr-un thlog dinamic cu fanii deja existenti si cu potentialii
ascultdtori pe care ii poate aduna activ in functie de preferinte, interese
similare etc. Pandemia digitald functioneaza heterarhic si conectiv, atfel
incat nu doar artistii pot actiona individual pentru promovarea muncii lor,
ci si fanii, prin optiuni de activare a continutului generat — embeddingin-
bloggingsau crearea unor pagini web speciatgaeandrefele-in-regele cu

563 Bernard Stiegler,Hypomnesis and Anamnesis: Plato as the first thinkér

proletarisation versiune online: http://arsindustrialis.org/anamnesis-and-hypomnesis.
®45adie A. Staffordop. cit, 2010, p. 116.

565|bidem apud Maija Halonen & Tobias Regner, “The music industry in the digital age:
higher quality and a better deal for aspiring artists”, JSTOR online version, aprilie 2004.

205



scopul nu neaparat al ggoﬁtului financiar, ci al consacrarii capitalului
simbolic de notorietatr’e .

Debutul secolului al XXl-lea a coincis cu declinul vizibil al
mitului superstarurilor intens mediatizate in deceniile trecute. O data cu
disolutia isteriei noudzeciste a topurilor Billboard si a celor care
impanzeau presa muzicala scrisd, s-a observat § i tendinta de rejectie a
invaziunii prescriptive a ierarhiilor controlate de massha si tendinta
acesteia din urma de a continua orbe ste manipularea comportamentului
consumist al receptorilor, din ce in ce mai reorientati catre scenele
independente, alternative, Tnirelebrare extinsa a stieglerianei ere noi a
anamnezeildentificam in sprijinul acestei idei, strategiile de marketing
neo4ribaliste utilizate la scala din ce in ce mai ampla: casele de discuri
independente se reunesc pentru a sprijiniattist, renuntd la ideea de
exclusivitate a contractului si a preludrii drepturilor de autor, pentru a
sprijini difuzarea cit mai extinsa a lucrarii muzicale in sine. Putem asuma
aceasta situatie sub conceptul de intermecenism.

Pe principiul modelarii reverse, corporatiile si megapolurile
muzicale preiau stil;a.lgsf‘elor independente: concernuri majore s-au aliat cu
site-uri de socializare pentru a crea o situatie de tip win-winsi a opti-
miza functionalitatea industriei muzicale mainstream dar indoband si
platforma independenta a zecilor de mii de artisti care folosesc site-urile
ca metoda de promovare personala.

De asemeneaet-labelurile colective independente de marketing
s1 management muzical in formate strict digitale, se multiplica cu o viteza
majord , promovand, in acord cu schimbarea de paradigmd, democra-
tizarea circuitului produsului muzical, prin oferirea unei alternative
complet gratuite la tot ceea ce industria muzicala a presupus pand astazi.
Absenta unei Inregistrari reale a unui produs, statutul sdu ontologic de
fisier digital modifica radical perceptia muzicii ca proprietate culturala.
Organizatii gen SOPA si PIPA au aparut pentru a stopa difuzarea ilegala a
unei proprietati intelectuale, generand un raspuns agresiv de sfidare de la
contrapartea infoanarhista a “piratilor”, hackerilor, troll-ilor si tuturor
adeptilor liberalizarii generalizate a circulatiei si consumului produselor
muzicale.

566ibidem
5

67Sony BMG, Universal Music si Warner Music Grup au semnat un contract cu
platforma de socializare MySpace, devenita acum MySpace Music:
http://techcrunch.com/2008/04/02/myspacdaunch-new-music-joint-venture-with-
big-labels/.
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CONCLUZIL.

Experimentul muzical postmodern si digimodern ntre
vulnerabilitatea decadentei si dezlimitarea libertatii

“O umanitate eliberatd nu va fi nicidecum o totalitate”.
(Theodor Adorno)

Potrivit tuturor celor enuntate despre sfera muzicii post si
digimoderne, fenomenele culturale asociate ei nu pot fi separate de ideea
de libertate, manifestata in multiple ipostaze la nivelul practicilor
creative: tehnice, estetice, sociale, etico-legale etc. Am formulat ipoteza
ca, in paradigma guattariand a chaosmosului maniera de insertie a
haosului in structurile ganizate creeaza tensiuni pe care Gilles Deleuze
le-a ridicat la rangul de nisd ontogenetica, facilitind prin procesele
diferentierii emergenta si evolut ia sistemelor actualizate in circuitul
complex al retelelor digitale, care se incheaga in coerentul coparticipativ
al imanentei. In acest context, am dedus cd spatiul hyperphysis-ului este
teritorializarea temporard a experientei intensive care mediaza prin
artificiu — in tripla sa ipostaza: de rizom, simulacrwi icon diagramatic-
o relatie cu planul metafizic al interoga rii, pentru revelarea aletheica, de
dincolo deeidos a naturii fenomenului actualizat univoc in constiinta ca
si construct al realitatii. Emotia este un factor de aproximare a adecvarii
ewui la acest tip de construct, fiind o compotiemindividuarii. Trans-
individuarea apartine regimului de formalizare care, desi actioneaza
retentional, ingloband emotia, o dizolvd in cod si o automatizeaza
hypomnematic, fara a exclude conservarea potentialului anamnetic
emotional-afectiv activabil pm incorporare intensiva.

Virtualul descris de Deleuze si Guattari sugereaza migrarea catre
vizibil a tensiunilor chaosmice, erupt ia lor rizomatica in directii variate si
adesea contradictorii, Tntir dialog permanent intre organicul uman si
apropriereachnologiei ca suport protetic pentru ceea ce defineste natura
expresiei sale. In muzica, dimensiunea inefabilului este cu atat mai
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provocatoare, cu cat suspensia organicului creeaza o tensiune chiar la
baza nucleului de interactiune om-masina, existentd la nivel gnoseologic
intre emotionalism, ca maniera de colonizare intensiva a perceptiei sonore

si formalism ca spat iu matematic al organizarii materiei in parametrii
extensivi, simulatorii, ai realitatii virtuale. Disonantele s i desincronizarile
dintre acestea constituie, de cele mai multe ori, Insdsi forma estetica a
discursului muzical contemporan, caracterizat de schizoidie, anarhism,
alienare, sincopare existentiala — simptome reunite sub conceptul de
schizospasmie- care nu sunt altceva decat disjunct ii interiorizate si
modulate ulterior in metamorfozele sonore. Radacinile acestor disonante

se fac simtite chiar Tnainte de aparitia muzicii electronice, de sinteza, si a
celei digitale, generate si/sau asistate de computer, in creatiile atonale
postschonbergiene si in serialismul si post-serialismul promovat de
Scoala de la Darmstadt, in Germania anilor *60-’70 sau de IRCAM, in
Pais.

O data cu independentizarea scenelor de productie muzicalda, am
evidentiat ca simptom al mutatiilor culturale tendinta anarhicad de a
submina macrosistemul organizat de distributie a muzicii, tendinta care
fundamenteaza in esentd necesarul desavarsirii lucrarii libertatii. O
cunoastere profunda a sinelui coreleaza cu deschiderea catre dezlimitare,
act pe caré-identificim in procesul de autodaruire a creatorului — mai
intdi sie insusi si ulterior, semenilor — asumat ca o cale de cunoastere
filosofica. Aceasta se regaseste perfect justificata de pleiada
manifestarilor ultimelor decenii, marcate de viziunea postmodernad si
digimoderna, ambele concurand la certitudinea ca nu mai putem privi arta
prin prisma a ceea ce a fost.

Pledoaria pentru libertate este, de asemenea, lesne de identificat in
argumentele lucrarii prin apelul la ideea statutului amatorial, de delectare,
al practicilor creative, ceea ce oferd o deschidere fara constrangeri in fata
procesului de experimentare, asadar un posibil plus creativ. Pasiunea se
substituie nomosidui creator, alienand arta de statutul siau central, in
favoarea unuia nomad, ce graviteaza in jurul unei existent e fundamentate
pe alti piloni de rezistentd. Am insistat deopotrivd pe ideea ca, desi
epuizarea creativa este un simptom evocat universal, observam in epoca
deopotriva ucronicd si diacronicd: creand un limbaj babelian din punct de
vedere al semnificantului, ea rdmane decodificabild afectiv prin forta
intensiva a semnificatului.
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Am dorit sd@ accentuez fenomenul prin care, la nivelul dispersiei
culturale, schismogeneza structurilor deconstruite Tn postmodernism se
acordeaza proportional cu o anume intelegere si traire profundda a
expresiei de catre artistul contemporan. Aceastd schismogeneza determina
la randul ei, prin rezonanta, raspunsuri la fel de schismatice, multivalente
si ambigue de la platforma receptorilor, mascand un abis adesea de
netrecut intre ceea ce este proppre a fi asumat si ceea ce ramane, in
mod concret, asumabil. Digimodernismul a instrumentat acest abis prin
facilitarea tehnologica, prin retea, prin auctorat adeseori ilegitim, prin
incoprorarea dezideratului libertatii in formalizarile expresive ale
proteticii experimentale, oferind alternativa mediului online pentru a
explora si altceva decat limitarea frustd oferitd de realul palpabil, al
imediatului impregnat de plaga culturii utilizata ca moneda si a ego-ului
definit prin capital de orice tip- material, simbolic etc. Prin arhivarea
hypomnematica a retelelor virtuale colectivizate ale capitalului cultural, s-

a activat o dubla ipostaza, adesea contradictorie si ca urmare vulnerabila,

a liberului arbitru:profitul, o consecinta a conditionarii prin seductie si
intretinere a sa cu orice pret sau libertatea manifestata ca valoare a
gratificarii prin explorare si autoexplorare independentd, caracterizatd
prin dispret ul fatis al seductiei prescriptive a publicului si printr-0
tendintd de uzurpare a sterilitdtii conditiondrii continue a reflexelor
consumiste. Consumatorul digimodern, deopotriva ratificator axiologic,
functioneaza autocratic intr-o selectie imediatd, adesea instinctuala si
subconstientd a stimulilor care 1i optimizeaza starea psiho-afectiva. El
cauta autogratificarea cu minim de consum intern, limitand astfel
temporar circuitul explord rii, ceea ce confirmd o altd ipotezd a acestei
lucrari , care aserteazd ca din circuitul hedonic care ghideaza
functionalitatea autoreplicativa a fluxului placerii, s-a nascut specularea
populara, de mainstreaima comportamentului ascultatorului, ceea ce a
condus la degradare estetica, la decadenta expresiei si a recepta rii fata de
normele epocilor préigitale. Sa ne amintim insa de ceea ce Friedrich
Nietzste sustinea in Nasterea Tragediei, considerand ca, desi spiritul
apolinic a dominat cultura occidentala de la Socrate incoace, romantismul
german- in special prin emblematica prezentd a lui Richard Wagner — are

ca menire reintroducerea spiritului dionisiac, ceea ce ar echivala cu

. 568 R .. < .
salvarea culturii europené’. La cateva decenii dupa, excentricul

568 Friedrich NietzschelNasterea Tragediei, in Opere complete, Vol. Il, Editura Hestia,
Timisoara, 1998 , pp. 10-70.
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compozitor §i pianist rus Alexander Scriabin avea sa reitereze principiile
wagneriene prin ideea de artd sinestezicd, grandioasd, unificand sunetul,
culoarea, lumina si ideea intr-un complex expresiv cu profunde ancore
metafizice, incununate in secolul trecut de fil@safeleuziana, care,
potrivit celor descrise in teza de doctorat, considera muzica sinonima
devenirii in sine. Putem, printrsimpla extrapolare, asimila dionisiacul
nietzschean exploziei creative a muzicienilor digitali de astazi si hibridiza

rii discursilui lor care reuneste sunetul cu vizualul, intr-0 alchimie
sinestetica de tipul GesamtkunstwerHata o posibila ipoteza care ar putea
justifica demersurile unei cercetari viitoare.

Ca o rezultantd a tuturor demersurilor de analizd propuse in
lucrarea defata, vom interoga, retoric, daca muzica clasica, savanta este
sau nu ,,moartd”, sau dacd , consecutiv degradarilor ei progresive la nivel
de receptare si valorizare, spiritul ei alchimizeaza avataruri noi, adecvate
exigentelor paradigmelor culturale, axiologice si estetice actuale. Daca
arta contemporana, literatura, arhitectura si cinema-ul seduc perpetuu si
par a evolua in acord proportional cu gusturile publicului, in cazul muzicii
savante, mostenitoare de iure a marii culturi de odinioara, dar
schizofenic decuplata de la traditie, lucrurile stau altfel.

Se impune, in consecinta, formularea Intrebarii:

Este muzica, de expresie inalta, moarta?

m In termeni logicj putem conchide:

e DA, pentru ca misiunea timpului prezent este de a privi deasupra
paradigmei diacronice, de a o transversaliza §i de a o metamorfoza,
potrivit deconstructiei postmoderne care a configurat-0 drept singura
alternativa viabila.

Deconstructia se caracterizeaza prin amestecul, in discurs, de
concepte pure, abstracte, cu nfi@t@ miteme, speculatii. Ea incearca sa
radiografieze contradictiile, intemeindu-le in infrastructura valabilad pentru
orice tip de manifestare umana si transgresandu-le dialectic in concluzia
ca nimic nu mai aparfine cuiva, toatd creatia muzicala se intdmpla doar
pentru a fi, in special ca act de autosatisfacere intelectuala si pulsionald a
creatorului. O asemenea atitudine aplicata poate fi regasita in demersurile
majoritatii creatorilor de avangardd a muzicii culte, ceea ce in mod
natural, justificd declinul ei estetic actual, dacd e sa ne raportam la
normele traditionale.
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Potrivit lui Lawrence Kramer:

,» U mai este un secret cd muzica clasica contemporana este intr-

o situat ie problematica. Abia ce este studiata in scolile de profil,

nu are prestigiul si nici popularitatea literaturii si a artelor

vizuale. [...] Audienta sa tremura , incarun teste si paleste L] in

cel mai bun caz, ea se regaseste la periferia culturii inalte>°

In contrabalans cu aceasti situat ie, lejeritatea cu care seductia
senzoriala imediata apare ca alternativa la conceptualul de esentd tare
prezent in muzica ,serioasd, castigd un aliat neconditionat in publicul
majoritar. Consecintele severe ale suprematiei muzicii ,,us oare” ca §i
construc tie emotionalistd, consonantd si rapid gratificantd au semnat
declinul muzicii ,,grele”, savante, academic-intelectualiste.

m In termeni ontici si fenomenologici, estetici si axiologici:

e NU, pentru cd muzica clasicd ramine cea mai complexd
manifestare a sundui in cultura umana, astfel incat spectrul secolelor de
traditie va ramane ca rezervd hypomnematicd, latentd, alimentand
majoritatea manifestarilor muzicale contemporane, fie ca ne referim la
experimentalismul savant restrictionat la o nisa anemica de afini, fie la
infuziile sale in spatiul culturii populare sau in subculturile underground
rezidualavangardiste. Revalorizarea perpetuda, sub forme si exploatari
noi, permutarca mediului de productie de la acustic-organic la acustic-
digital, coexistenta stilistica si multidimensionalitatea discursurilor sonore
certifica ideea postmodernd c¢ a orice traditie a culturii inalte aflate in
ipostaza de obiect al memoriei poate fi actualizata oricand prin recursul la
sursa matriciala. Pseudonaturalizarea, mimesis-ul cultural, techno-poiesis-
ul controlat de interactiunea digitalad hibrida implicd dimensiunea traditiei,
devierea ei multiplicativa si replicativa, fiind in asumarea uneia din ideile
centrale ale cercetarii, una din manierele metafizice de autocunoastere.

Prin urmare, metamorfozele post si digimoderne, ca premise ale
diluarii totalitatii in circuite sinergice de dezindividuare—individuare-
trans-individuare, par a fi fundamentele necesare pentru ca evaluarea in
termeni deschisi, apartinand unei inalte metafizici si culturi, sa valorizeze
multiplicitatea si implicit libertatea de expresie drept o incununare a
aspiratiilor artistilor din toate timpurile.

569 Lawrence KramerClassical Music and Postmodern Knowleddéniversity of

California Press, Los Angeles, 1996, p. 3.
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Reintoarcerea catre om, catre nevoia sa de armonizare interioara,
respiritualizarea §i apropierea limbajelor ca resort anti-babelogic,
rebalansarea raportului dintre natura si cultura — toate sunt semne clare ale
imperativelor timpului prezent. In consecintd, muzica si orice alt act
cultural trebuie sd le ia In considerare.

Putem spune ca toate aceste aspiratii ¢ atre sintezd, care valorifica
de fapt un principiu filosofic intuit de milenii incoaeeputerea efectului
lui Unu Tn multiplu— au inceput deja sa se constituie ca o alternativa
viabild pentru o epoca viitoare, despovarata de ambivalenta tensionanta a
conditiei artei muzicale care a Inceput paradoxal sd decadd tocmai din
prea multd plenitudine.
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