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STUDII

Paradigma unei teorii.
Gandirea compozitorului
Constantin Simionescu (1938-2014)

Laurentiu Beldean

Studiul de fata fisi propune
descrierea unui model de analiza
muzicala structurala aparut in ultimele
decenii Tn géndirea compozitorului
Constantin Simionescu. Traind intr-o
totala izolare, Simionescu nu este
aproape deloc cunoscut de cercurile
de teoreticieni, compozitori  si
muzicologi romani, in ciuda faptului ca
a fost remarcat ca ganditor de
anvergura de catre personalitati
marcante ale vietii noastre muzicale
contemporane: de compozitorul Stefan
Niculescu (profesorul  sau  de
compozitie), de compozitorii Tudor
Ciortea si Aurel Stroe. Dupa trecerea
sa in nefiinta (2014), el are sansa sa
fie descoperit, evaluat, clasat acolo unde trebuie, alaturi de
teoreticieni ca Arnold Schoénberg, Heinrich Schenker, Olivier
Messiaen, Pierre Boulez, Anatol Vieru. Aplicatiile lui Simionescu pun
intr-o noua lumina viziunea despre forma muzicala printr-o serie de
referenti conceptuali precum cel de paradigma. Voi incerca o
delimitare si (re)definire a conceptului spre a surprinde meticulozitatea
rationamentului, reprezentarile rezultate din gandirea sa, fara sa las

15



Revista MUZICA Nr.4 / 2014

afara alte cateva concepte pe care le introduce si care concura la
articularea domeniuluisau de analiza.

I. Introducere

Am avut sansa sa ii fiu discipol Maestrului Constantin
Simionescu din iarna anului 1998, foarte aproape de toamna in care
cultura roméaneasca s-a despartit (caz poate unic in istoria muzicii
romanesti) de trei personalitati de enorm impact spiritual: muzicienii
Anatol Vieru, losif Sava, Constantin Bugeanu. Dirijorul si profesorul
Dorel Pascu Radulescu, unul dintre discipolii apropiati ai Maestrului
Simionescu m-a prezentat acestuia, ca sa imi ,comute” intrucatva
gandurile, sa ma faca ,sa uit” de momentul pe care l-am trait ca
martor al ultimelor clipe de viata ale profesorului Constantin Bugeanu.
Anii au trecut. La aproape 10 ani de la intalnirea cu Constantin
Simionescu, dupa tot felul de suisuri si coborasuri in atitudinea mea
fata de un sistem de gandire novativ (profesorul Dinu Cican puncta,
ce-i drept — din timp in timp — unele aspecte similare ale problematicii
respective), am realizat cu o nesperat de organica maturitate
posibilitatea de a adauga inca un pas in chip proactiv, ca vorbitor al
limbii muzicale in sfera céreia Simionescu cercetase. In a putea
deduce de pe atunci (de cand eram plin de ambitii) altitudinea prin
care acesta venea sa acopere cu canonul sau, cu constiinta-i
reflexiva, cu mult mai mult decat ce trebuia investit pentru un opus de
autor/compozitie muzicald (de exemplu) — in schema prin care
defileaza atat de multe exemplare de acest fel spre a fi aplaudate o
datd la Sala Radio si pentru care ma agitam si eu — a pretins
freamatul unui timp fuzzy (un gen de adaptare, de limpezire a
telurilor), inainte de a opta pentru a fi partas la acel canon.

O scurta explicatie ar trebui adaugata aici; de ce a fost pentru
mine mai benefica alegerea de a ma adanci Tn obiectul unei teorii
decéat sa ma (re)scriu printr-o clasa de compozitii care sa-mi reflecte
Jlaboratorul de creatie”... O compozitie muzicala este (mai mult sau
mai putin) rezultatul aclimatizarii unei idei montate pentru un numar de
niveluri de dialog ale conceptului proiectiv x. Abstracta, cu o (relativ)
slaba conectare la dimensiunea unei axiologii palpabile sub aspectul
crearii de consecinte si sinergii intelectuale (adica dincolo de
sonorism), aceasta comestibilizeaza astazi cu destula dificultate un
continut; 1l indeparteazd de retelele dimensiunii pragmatice; i
mascheaza  atributele  raspunzdtoare pentru inteligibilitate.
Proiectulcomponistic poate bunaoara exista sau nu, se poate
manifesta ca joc ideatic, de foarte multe ori de naiv ,noroc”, un fel de
puzzle (vazut savant) & la Martin Gardner. Chiar si atunci cand el nu
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va sustine o proiectare multifatetata, de interogare/investigare a fiintei,
sau nu va prefata embleme pe care sa le putem regasi undeva, pe
ecranul universului nostru de asteptare, nimeni nu va face
reclamatie... Motivul pentru aceasta atitudine detine suficienti ,pentru
ca’...;pentru ca, imaginea compozitorului si, sub tatuaje speculative
proiectul — compozitia, fructul sdu —se poatefurisa cu (exersata)
discretie printre degetele nuantéarilor (a culturii de tip peisaj). Dealtfel,
este posibil ca proiectul s& se nasca si natural — ca substitut legitim
pentru limbaj —, ca forma de a germina comunicare. Locul limbajului
(privit in sensul lui strict, dogmatic, neindulcit...) este acela de unde el
provocaca verbalizare, instituiri ale categoriilor ori conceptelor asezate
pe zidaria ferma, etansa, sigura, restrictionata de conventia lingvistica
(cu fixatile si fixismele-i cunoscute). Locul compozitiei (cu tot cu
proiect) intrupeaza (pune in functiune) liantul cu acesta, fiind insa
sensibil dependenta de pilotul automat (... de un stimul la granita intre
cognitie empirica si reflexivitate). Aceste doua elemente, limbajul si
wpilotul”, se consuma in compozitie gesticuland, crednd acel idiom al
substitutiilor; se substituie, cu un set incapator de organizari de fapte
acustice rigoarea in primul rand jaloanele gramaticii limbajului natural,
iar in al doilea, tot ca un substitut, se experimenteaza un dicteu
prelung al parametrizarilor sonore gestionate/etalate ca semnale
(sunete si constelatii sonore (orchestrale) quasi-articulate). Limbajul
tipurilor de substitutii (ca apana jal compozitiei de care vorbesc)
implicd deci o semantica fuzzy, transmitand pe fond ,rostuiri” cu
semnificatii, iar pe forma un oricat si un orice. Pentru ca nu se pot
verifica prin vreo proba a detectarii adevarului ori falsului lor de sens —
la care poate fi supus un text literar sau filosofic de exemplu —,
Lrostuirile” germinate de substitutii subzista aici relaxate, acoperite de
sanctuarul unui sunet, al solutiei (- ce-i drept! —-) ,strategice”
componistice, artistice.

Ca forma de atasament la un fel de a fi (cu unilateralitatea-i
de articulare afirmatda sine qua non prin ludicul combinatoricii),
compozitia muzicala se obliga sa cicleze prin sunet o expresie pentru
intreg si parti. Esteprogramata astfel la transmiterea mesajului prefatat
din debut spre a dobandi anticipat finalul (vezi principiul variatiunii
continue). Vis-a vis de setarea proiectului si de rezultanta realizarii lui
pe un referent oniric, pe acea magma ,extra”-terestra (fara raspunsuri
la ntrebarea de ce asa? si fara transparenta de a sugera vreo
interfatd de scanare a codurilor semantice (uneori) anuntate —, o
operd teoreticad este cu totul altceva. Opera teoretica stabileste un
mesaj prin deschisul ordinii netolerante, inscrise in topologia unui
sistem de gandire consensuald. Astfel, opera teoretica pretinde
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conectarea precisa (si precizabild) la realul conceptual al deschisului;
opera teoreticda argumenteaza prin limbaj univoc, anticalofil,
nevisceral; conform legitati de functionare a sistemului ,opera
teoretica”, se va recunoaste in majoritatea cazurilor (in mod natural),
ce distribuie acea ordine; si ce infr& ca ansamblu de date
(gramaticalitate + semanticitate), si comportamentul compusilor unei
strategii — modelati in parcurs, in reteaua sistemului — si evident,
efectul receptarii la distantd, conectat stréns la informatia bagajului
promis ca potential de la intrare. Opera teoretica este un mecanism
conceptual non-confesional, ce experimenteazd transparenta
analizabilului sidovedeste programul componentelor care raspund de
strategia decizionalaa unui opus muzical. Operarea pe o structura (in
devenirea ei de la micro- la macrotime), definirea unor relatii
(operatori) precum si modelul de aplicatie p etext(partitura), devin
tipice in surprinderea progresiva a launtrului bornarii sonore. Prin
urmare, se va verifica prin alt tip de gestiune cognitiva variatia, imitatia
si repetitia,referentialitatea, daca vom continua sa mai fortdm analogia
cu monologul unui proiect componistic x.

Pentru ca nu a avut morala producatorului, Constantin
Simionescu a ramas pentru breasla UCMR cu un stigmat: de a nu fi
provocat sa co-rezoneze cu colegii sai, in ciuda faptului ca s-a facut
remarcat si cantat in diferite manifestari ale muzicii roméanesti
contemporane, a fost selectat in anii '70 pentru participarea la
festivalul Toamna de la Varsovia unde a avut un notabil succes. El nu
este asezat alaturi de confratii sai, de maestrii strategiilor permisive,
ludice, austere —, neparticipdnd deci la notorietatea degajata de
aceste (atat de invecinate) forme de proiecte componistice. Nu este
amintit nici Tn lexiconul compozitorilor roméani, nu este ,refugiat” pe
nicio listd daruitd de muzicologia romaneasca, in ciuda faptului ca
exista totusi un manunchi de lucrari (si foarte putine inregistrari cu
muzica sa — toate evaluabile Tnsa!), ce ar putea sa-i revendice statutul
nedrept (dupd parerea mea);...sa-i cantareasca atent contributiile la
cultura din care face parte. Sa i se constate eleganta Tnfaptuirilor,
rafinamentul indréznelilor. Imi amintesc cu claritate c& Stefan
Niculescu decamufla cu marinimie la cursul sau lucrarea de orchestra
a lui Simionescu ,Ecourile datinei”. Daca va interesa vreodata pe
cineva ca pentru S. Niculescu, Simionescu a existat ca punct sensibil
de atractie, nu ca autor volatil — trecut pe banca rezervelor —, exista
cativa marturisitori. In orice caz, opera teoreticd a lui Simionescu
ramane sa lamureasca despre multe aspecte, nezatuite, in viitor...

Revenind la firul initial al nararii mele, as adduga céateva
cuvinte despre apropierea mea de mediul pe care programul/sistemul
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sau analitic il propunea. In anul 2004, dup& ce am cunoscut mai bine
analizele schenkeriene la Salzburg, la universitatea Mozarteum, apoi
la universitatea de muzica din Viena de la un expert (prof. Martin
Eybl), am realizat ca acestea se pot corela organic,ca fiziologie, ca se
pot pune in corespondenta cu modelul teoretic ,Simionescu”. Eram,pe
atunci, adeptul principiului de crestere, de sinergie acumulativa 1+1 >
2, al sugestiilor cognitive generate de teorii similare (concurente). Am
inceput deci sa descos si sa-mi internalizez acest model — cu
diversele lui tipuri de vocabular descriptivo-analitic. Forma de
coroborare a celor doua ipostazieri (Heinrich Schenker, Constantin
Simionescu) a fost abordata in teza mea de doctorat Contributiile lui
Constantin Simionescu in domeniul analizei si interpretarii muzicale —
insa fara sa cer intai sfat maestrului despre care scriam, sa masor
temperatura cu care dansul s-ar fi expus unei astfel de experiente.
Dupa o lunga perioada de tacere (vreo 5-6 ani —, in care legatura
noastra isi dizolvase parca toate parghiile de functionare —, a urmat
un moment Tn care ne-am regasit. Devenit al epifaniei, al
responsabilizarii, al luciditatii si discutiei critice asupra tezei (sustinuta
deja public, in luna aprilie 2009 la Universitatea Nationala de Muzica
din Bucuresti) — momentul de a o citi, a o evalua spunand céa este
rece, cu o dinamica cognitiva insuficient potentata (pentru platforma
(atat de) generoasa anuntatd) — a fost foarte important pentru mine.
Astfel ca, incepand de atunci, din anul 2013, ne-am adunat, pentru
posibila expandarea continutului ei. Pana nu demult, in zilele de
inceput ale lui mai 2014 — luna trecerii sale in Eternitate —, discutiile
~polifonizante”, de graire prin diferite ,moduri de atac” a acestei teorii —
atat cat subreda sa sanatate i-o permitea —, au mai continuat.

Teza —, asa cum a impus-0 atunci contextul si metodologia de
redactare respective —, fusese menitd sa impartdseasca lectorului
(muzicolog, teoretician, compozitor, interpret) unele principii de
analiza care sa testeze (din aproape in aproape) pe un versant
lingvistico-psihologic, prin organizare si disciplind sistemica
autenticitatea, valoarea referentialitdti ce poartda insemnul
Simionescu. Dorind sa lumineze printr-un unghi, ea Tncearca sa
fixeze o pozitie potrivita de reverberare cu intentio lectoris, de o (mult)
cautata (Tnsa nu stiu daca atinsa...) accesibilitate. Transformarea ntr-
o carte, in care extensiile epistemologice si dezvaluirile analitice nu
sunt tentative ci tintesc spre ,trezirea din somnul dogmatic” (Kant), va
enunta si chema noi perceptii cognitive si vizual-auditive. Parcurgand
grupuri de ideatii filosofice si meta-filosofice (sacre), starnind intuitii ce
vor oferi suport si viziune asupra universului unei ample episteme
lingvistice, viziunea lui Constantin Simionescu se inscrie pe o orbita
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ce radicalizeaza, ofera o axiologie, instaleaza Tn constiinta conceptul
de scoala, felul de a o crea.

In ultimele sale dou& decenii de viatd compozitorul Constantin
Simionescu a vegheat de departe, din patul de suferinta, asupra unui
metabolism superior privind ontologia formala si ontologia materiala
[1]a artei, a formelor muzicii, asupra transmiterii unei stiinte
fundamentate in idei, in circuite de manifestare epistemologica in
compozitia si muzicologia actuala. Plinatatea sa spirituala a fost pana
in ultimele sale clipe de viatd ancorare organica Tn corpul muzicii. A
iubit-o, a cunoscut-o bine, a validat-o ca pe un limbaj al
transcendentei, a tinut sa o analizeze — ca pe o structurd complexa,
nervoasd —, prin filtre proprii, prin refacerea acelor retele, a finelor
raporturi de coerenta intre sunet si firul visarii sonore. Dorind sa
surprinda formula prin care sunetul se desprinde de formatul sau
increat, Simionescu a descifrat o totalitate a desprinderilor, a mai
multor manifestari (etape) ale desprinderilor...; a mai multor unitati si
totalitati care se desprind; sau, daca vorbim in termenii lui Sartre, el a
surprins desprinderea ca pe o ,totalitate detotalizata”[2]. Fara sa lase
loc vreunui defect de functionare in solutiile categoriale introduse si
nici printre rezultatele eficacitatii reglajului sistemului  numit
compozitie, a acelor conditii de coerenta implicate de (micro)structurile
acesteia, el a creat foarte mult spatiu euristic cunoasterii stiintifice.
Printr-o Tnvatatura ingenios arcuitd — ce acopera un camp de micro-
discursuri in intervalul circumscris de la un discurs-origine la un
discurs al aceluiasi discurs (privind fecunditatea si complexitatea
ansamblurilor formelor analizei structurale), el a sistematizat si atribuit
valori relationale complexe ce evadeaza sensibil (in chip mai mult
decét salvator...) din circularitatea si netezimea invataturii academice
(devenita astazi o umbra sceptica si vatuitd) — si care ocolesc (fara
false opozitii) accidentalul, tocmai spre a demonstra valoarea ratiunii,
a rationamentului, pana in ultimele cute ale verosimilului.

Voi intra in miezul creionarii sistemului sau de gandire,
afirmand din capul locului ca cunoasterea Iui Simionescu este una
conceptualda, diversificatd, relationald. Printr-o forma mentis
multidimensionata, exercitiul reflectiei sale este atat unul al Intemeierii
de relatii structura-memorie,céat si unul al concordantei limbaj-psihic
uman, creata continuu (procesual) intre modificarile structurale ale
unei descrieri sonore X, considerate. Implicatiile create pe obiectul-
structurd nasc la Simionescu reactii mentale si coduri ce subsumeaza
conditiile vizibile de existenta a structurarii, uzand in parte si de artificii
de calcul care conduc la aflarea unor ansambluri generate in absentia
(unitati cu desprinderi speciale) sensibil incarcate semantic.
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Daca o idee creaza o gandire iar gandirea o scoald, se poate
atinge aici un canal sensibil — si poate criticabil de cétre cititor — si
anume, ca Simionescu a creat o scoald. Scoala Simionescu nu este
una cunoscutd, asa cum nici cartoteca bibliotecii din Alexandria nu
este cunoscuta. Nu stim de ce procesele istorice concrete lucreaza in
pierdere; de ce au permis si mai permit lucruri care nu pot fi
demonstrate logic, insa pot sa afirm ca scoala Simionescu are reale
sanse de recunoastere n viitor, ca isi va crea timpul fondarii unei
matrici didactice. Orice scoald, gandire noua, se individualizeaza
printr-un proces dominant al reductilor. Scoala ca proces de
transparenta si reductie va orienta modelul de functionare nu spre o
forma de a aglomera campul variantilor, ci printr-un mod de a impleti
lucid notiunile in jurul invariantului. In cazul dat, platforma apare ca
diferentiata, independenta de modelele eoretice Tn general cunoscute,
ori de obiective (mai mult sau mai putin) superficiale, adesea rutiniere,
exercitate de sisteme de ordine reductioniste, fundamentaliste,
responsabile prin rumoare mai mult, de crearea valorilor unor scoli.

Il. Paradigma: o forma mentis care acapareaza vizibil gandirea
contemporana
Sensul ei larg, — model de intelegere a teoriei formelor privite din
perspectiva lui C. Simionescu

Campul acceptiilor conceptului de paradigmé creste printr-o
curba logaritmica astazi, determinat fiind de gandirea filosofica si
stiintificd a secolului XX. Arborescenta sa semantica se ntinde din
spatiul sociologiei, al filosofiei si psihanalizei, pana spre cel al
dezvoltarii nucleului intim al personalitatii umane (este bine cunoscuta
sintagma ,paradigme shift” preluata de disciplinele de psihologie
experimentala si leadership motivational). Thomas Kuhn rdméne unul
dintre importantii istorici, vizionari, care adapteaza esenta conceptului
si i potenteazd semnificatiile in ideea de imbogatire a spatiului de
miscare mentala a omului, pentru a-i crea un costum antientropic — de
protectie fatd de imaginea confuza asupra lumii, a ansamblurilor ei.
Aceluiasi concept ii sunt frecvent asociate coloraturi de tip particular,
pentru ca sa functioneze in lingvistica, cibernetica, in arte: literatura,
plastica si muzica. In muzica, in limbajul ei non-enuntiativ, paradigma
poate fi inteleasa atat printr-un sens larg céat si intr-unul restrans,
ambele fiind controlabile sub aspectul gestionarii de reglaje
semantice. Prin teoria sa Constantin Simionescu impleteste sensul
larg si restréns al conceptului, pentru ca vede ambele sensuri
prezente si inscrise Tn chipulmultinivelar de organizare (aici) a
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limbajului tonal-functional (semnalandu-le de altfel in repetate randuri
si pentru alte limbaje cum ar fi (neo)modalul sau atonalul). Un leitmotiv
care imprima in sens larg la Simionescu realul unei paradigme, este
legitatea de trecere de la structuralismul formal, linear al analizei
limbajului tonal-functional, la un structuralism fluid — legitate care nu il
gatuie Tnsa pe cel formal ci se ingsurubeaza in programul lui. Este cred
aici vorba (la propriu!),de o schimbare de paradigma ce poate origina
o miscare a ideilor analogé aceleia care a avut loc in poezia
romaneasca prin Nichita Stanescu. Arta marelui poet nu gesticula prin
imitatiile sintactice existente in vechile organisme versificative ci
trecea — fara sa dizolve ex abrupto zestrea literara de pornire —, de la
manifestarea versului mocnit la cel fluid. Interesul manifestat pentru
aspectele de proces, timp recurent, pentru acea radicala indepartare
de contemplarea starilor incremenite [3], I-a consacrat pe N. Stanescu
ca pronuntator de noud paradigma, marcand o noua etapa in sfidarea
logicii traditionale si a limbajului uzual’[4]. Asa cum remarca Solomon
Marcus, una dintre tehnicile preferate ale lui Nichita Stanescu este
cea de Tnlocuire a substantivului cu infinitivul lung (,Si nici nu exista
inteles ci numai/intelegere”)[5]; o alta ar fi alterarea, suspendarea
noimei imediate poetice prin substitutii si tranziti contextuale,
obtindndu-se un efect al non-notionalului, al unui real relaxat, capabil
sa induca universului poetic 0 noua logica intima, dincolo de logica
aristotelica (binara). O astfel de trecere paraseste staticul prin tot felul
de dezvoltari posibile. Fatd de spatiul semantic neliniar, plasat in
intervalul explicit/implicit, lectura devine un act pragmatic de mare
varietate, o actiune umana impregnata de toate contextele in care se
desfasoara, tocmai pentru ca schimba potentialul poetic. Asadar, din
punctul acesta de vedere, ea se cere imaginata, asumata,promovata
si particularizata si Tn cazul unei analize de text muzical; este vorba de
indepartarea de lectura analitic-structurala cu morfologii liniare si
coincidente semantice vasale, (deliberat) menita sa stea drept, sa fie
teleologica. Pentru a se continua Tntelegerea si intensifica variatia, o
analizd poate impune de-vasalizarea, apropierea de logici nuantate;
poate integra forme continue, subtile de parasirea conceptelor tip
asfalt (destinate binaritatii prin realul<da>; <nu>). A descoperi prioritar
campul presupozitiilor filosofice — cu existenta lor invizibild, subterana
— indiferent ca se diseca o pagina de sonata ori de cvartet de coarde
(de simfonie/opera) — naste resurse semantice interconectate la un
nou tip de exercitiu intelectual; privilegiazd lectura generativa,
multinivelara, cu morfologii etajate, cu zone abstracte[6]. Ma refer aici
la extensia reprezentarilor, la o ordine ce poate fi desprinsa atat din
organizarea fenomenelor normale (contingente), cat si din a celor
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anormale, Tntr-o structurare. Este, Thainte de toate, segmentul tintd de
problematizare obiectivat de acesta prin ansamblul ordonator al
paradigmei sale; este segmentul unui sistem ce cuprinde logici
nuantate asemenea ,procesului de formare a speciei sau, mai precis,
a genotipului, in biologie.”[7].

Analiza de care vorbesc conserva coerentele si in egala
masura sfideaza ciclicitatea raporturilor spontane ivite, spre a le
fnlocui cu altele (care reflecta pertinent, pe praguri, schimbarile starilor
morfo-sintactice). Renuntdnd la a vedea relatii liniare, feudale
(descrise de sintaxa cum stim deja, prin programul standard), ea
adauga relatii calitative in plus fata de interactiunile structurale usor de
diagnosticat, de cele care exprima coordonari si Imbinari univoce — ca
si cand totul ar decurge firesc, din totul. Elementele susceptibile de a
se schimba sunt insa pentru ea importante, pentru ca transmit
incontinuu, neteleghidat, nuante de maleabilitate (maleabilizare).
Incercand sa aureoleze formele de transmitere a mesajului cognitiv,
Simionescu suprima de multe ori banalul relatiilor binare (... vezi,de
exemplu, expresia atat de des folosita la cursul de forme muzicale:
motivul decurge din doua celule —celulele 1 si 2 alcatuiesc un motiv;
fraza se revendica din cele 4 submotive —aici exista 4 unitati mai mici
de un motiv, care formeaza o fraza etc.). Evitand fara efort lemnaria
limbajului de manual, surprinzand istoria structurilor printr-o atenta
deslusire si taxinomie a sintagmelor generative, negenerative si a
celor generate, el vede ca parametrii, genetica lor, transmit
caracteristici /a distantd sistemului intreg numit compozitie. Nivelul
superior controleaza elementele nivelului inferior unul cate unul, chiar
daca acestea se afla in izolare completa orizontalad (cu o — la prima
vedere — aparenta diminuare a interesului structural ori a rostului
credrii de punti) potrivit principiului feudal ,divide et impera”
[8].Relaxénd printr-o nesofisticata intuitie apropierea imediatd de
formele partiturii — uneori excesiv parametrizata in planul structurii de
suprafatd — dar dominandu-le suficient prin analiza infinitelor diversitati
armonice (de functii, relatii intre elementele sintaxei), Simionescu este
pentru defeudalizarea, pentru expresia de sine a componentelor grairii
sonore. Atunci cand dezvaluie fragilitatea sintagmatizarii paradigmelor
prin gasirea unor punti cu implicatie interna, descopera sprijin chiar si
in acele mecanisme (uneori ambigue) de creare si mentinere a
tensiunii elementelor sistemului (constatdnd printre ntalniri
morfologice puncte ascunse, inedite, cu interactiuni multilaterale).
Astfel relatiile sonore ca punti devin prielnice in observarea si reflectia
asupra frontierelor paradigmelor. Defeudalizarea de care vorbeam
este, prin urmare, o schimbare palpabila de paradigma Tn acceptiunea
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larga, esentiald a acestui concept. Este vorba de gasirea, de testarea
convenabila a nivelului de comanda in structura profunda dar si al
mersului ei lent spre suprafata; adica de acea incercare (a ,vaselor
comunicante”), intreprinsa cu aproape un veac in urma de Heinrick
Schenker — de a pune structurile (aproape Tncremenite prin modelul
tacticii Riemann...) sa migreze intr-un du-te-vino. A fost o Tncercare
evident temerara, cu un rost functional aparte.Daca privim bine ins3,
in cazul nivelului de comandé schenkerian,persista 0 anume rumoare
inter-structurala (presarata pe (suficiente) niveluri In Mittelsatz), fapt
pentru care rezolvarile sale sunt ca pe perna de aer; deci lasa
suficient loc echivocului, fisurilor paradigmatico-sintagmatice. In
analizele teoreticianului vienez ramane (fara exceptie) un spatiu care,
in loc sa capteze prin coerenta, permite mirajul, lacuna, deschide spre
nascocirea imprimeurilor atemporale (mult perforate), ale
prezumtivului real asociat formei puse in discutie. Ori, la Constantin
Simionescu nu se poate pune pe tapet un astfel de real, cu reglaje
predispuse nascocirilor. El controleaza pana in detaliu izomorfismul
structural ntre existenta formei scrise si cea a formei sensibile
(inteligibile) muzical, controland corespondentele existente intre
elementele de constructie ale partiturii (intentio lectoris—intentio
operis —intentio auctoris). Desfacerile si refacerile lui morfologice sunt
coerente, dinamice, fluide, extinse ca spatiu de manevra, insa
niciodata desirate, laxe. Voi reveni la aceste aspecte cand voi aborda
gramaticalitatea, stadiile si finalitatea de expresie a realului
structurilor, completate de conceptul de paradigma in sens restrans.
Conexiunile cauzale conectate la mesajul acestui ultim concept sunt
cele care pun intr-o pozitie vadit autonoma teoria lui C. Simionescu —,
o teorie despre nuclee si generativism, despre emanciparea formelor
repetitive, discontinue, prinse sub marca iscaliturii clasice.

lll. Sensul restrans al conceptului de paradigma

Alt unghi din care Constantin Simionescu priveste
forma muzicala

n Poetica muzicala, Stravinski afirma c&, intr-un anumit sens,
fenomenul muzical nu este altceva decéat un fenomen de speculatie;
aprecierea sa atrdgea atentia asupra acestui interesant fenomen —
care nu poate sa emane decét de la omul integral, ,de la omul Tharmat
cu toate resursele simturilor noastre, ale facultatilor psihice si ale
mijloacelor intelectului nostru.”[9] Prin urmare, evadarea unui produs
artistic din contingent este, pentru Stravinski, conditia de la care
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pornesc apoi celelalte date ale problemei, celelalte calitati care 1l
imbraca. Specificul actului artistic presupune deci o paradigma, o
seama de date supuse perceptiei, evidentiindu-se (printre altele) ,0
cautare prealabila, o vointa care se misca mai intai in abstract” [10],
intr-un spatiu ce nu permite intoarcerea napoi, dincolo de un anumit
punct. Am vazut ca schimbarea de paradigma apare practic ca o
functie, ca reflex invers al produsului cultural numit imitatie. Noima
imitatiei se leaga de o structura originar izomorfa, conectata de obicei
la un altceva previzibil. in imitatie existd un altceva dat, impreuna cu o
zbatere de care beneficiaza (in egala masurd) nucleul poetic: fie
acesta calibrat de muzicd (muzicologie, compozitie, analiza), fie de
filozofie (arta, stiinta) drept model complet al unor conditionari
(aparent definitive). Deoarece conserva o variabilitate Jocald a
sensurilor comunicate (de regula printr-o lipsa pe un nivel semantic
oarecare), imitatia diminueaza forfa prin care realul patrunde fin
constiinta lectorului. Ca limbaj al repetarii insa, imitatia mentine in
viatd paradigma pe care o deserveste, ii batatoreste autoritatea si Ti
fixeaza reperele. Pentru a intelege efectiv accentul pe care il da
schimbarea de paradigma, am apelat mai devreme, la o tema din
teoria literaturii. In istorie, situatii privilegiate privind schimbari, reactii
fatd de cultul paradigmelor incetatenite au apdarut si in alte domenii,
de pilda in matematica. Atunci cand gandirea computationala
(calculanta) a fost inlocuita cu gandirea structurala, a fost infruntata o
conditionare anterioara. Ma refer la momentul in care matematica
istorica, bazata pe calculul numeric (ce a constituit realul gandirii
pentru mai bine de 4000 de ani, trecand prin logica euclidiana, prin
simbolismul algebric al Renasterii, prin sistemul de coordonate al lui
Descartes, prin teoria numerelor articulata de Fermat, Euler, Lagrange
si Gauss sau prin ecuatiile diferentiale) a fost datd /a o parte de o
matematica abstractd, a structurilor. Daca paradigma veche — a
calculului numeric (a functiilor si paralelismelor imediate) controlat din
aproape n aproape — a tinut secole la randul intr-un matrix un intreg
lant de matematicieni, odata cu teoria grupurilor de permutari a lui
Galois, s-a traversat intr-o zona modulara a gandirii, tocmai pentru ca
»...ecuatiile de gradul 5 sau mai mare nu pot fi rezolvate prin radicali.”
[11] Nu vreau sa emit inca teza potrivit careia demersul analitic al lui
Simionescu ar putea infrunta si detrona (prin imanenta, puternica-i
replica cu care impresureaza) ordinea impusa de alte sisteme de
descriere analiticd a formelor muzicale clasico-(post)romantice. Tmi
devine insa limpede din ce in ce, ca oricat s-ar balansa intr-o parte si
in alta, multe dintre respectivele (alte)sisteme nu pot functiona decét
pana la punctul in care fundatia si posibilitatea (platforma) lor de
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utilizare (programul) o permite. In acelasi mod in care Galois a realizat
ca ecuatia de gradul 5 nu mai poate fi rezolvata cu algoritmii vechi de
calcul, ca trebuie schimbate radical mijloacele de imblanzire a
necunoscutelor printr-o noua gasire, nemaidescoperita pana atunci —
adica prin inventarea solutiilor la problemele de o anumita dificultate —,
si Constantin Simionescu, prin introducerea a noi probe de sustinere
morfo-sintactica (poate adesea ascunse pana la nivelul fonemelor) a
explicitat, a argumentat si pus sub semnul justificarilor — fara sa
declare cu ostentatie — limitarile, unitatea, fondul semantic al altor
(precedente) sisteme de analizd. latd deci, cum s-au re-asezat
lucrurile complet, ca rupturd intre paradigme concurente apartinand
domeniului matematicii. Cum se va putea interconecta prin argumente
viziunea stiintifica a lui Simionescu cu sensul restrdns (a ceea ce
trebuie sa constituie paradigma in acceptia primara, de dictionar — ca
model/patern structural de generare morfologica), ramane de
descoperit acum. Teoria apeleaza totodata la raporturile de intoleranta
situate (chiar si) la nivelul fonemelor, la calificarile pe care le obtin
morfemele si mai departe celelalte unitati, pana la intalnirea ultima:
textul amplu sonor. Punctele ce leaga unitatile ntr-un registru
compact de semnificare (cu campul lor ludic aflat intre spatiul
sintagmatic si paradigmatic al structurarii pe limbajul tonal-functional)
sunt reinterpretate permanent consumandu-si procesual co- Si
recompunerea.

Daca din analizele predecesorilor sai (vezi de exemplu
directia impusd de Stefan Niculescu) se intelegea ca structurarea
muzicii surprinde preponderent raporturi pe axa sintagmatica (teoria
sintaxelor sonore) in dezavantajul celei paradigmatice, in constructia
teoretica in discutie domina tocmai acele atribuiri de sensuri, acele
praguri de trecere calitativa de la un nivel de structurare la urmatorul,
pe o paradigma; paradigma este, prin urmare, cea care, prin conduita
ei modeleaza in mod palpabil materialul sonor. Pragurile
monologurilor paradigmatice se vor defini ca perspectiva in continuare
(vezi exemplul 1) prin ceea ce Simionescu numeste gen proxim si
diferenta specificd. Ele pot fi descrise sistematic prin revizuiri
calitative  morfologice, pénd la epuizarea procesului de
paradigmatizare (grupare in clase), ori de reprezentare prin translatii
continue (aparente degradari) ale obiectelor sonore asemanatoare.
Un exemplu sugestiv pentru Constantin Simionescu 1n identificarea
unei paradigme ca forma de revizuire temporala, gradata, morfologica,
este cel al perioadei | — melodia temei | (partea I) — din sonata in mi
minor nr. 34 de Joseph Haydn (Exemplul 1). Se releva, in acest
exemplu, un tablou al evenimentelor, un automat general de
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functionare a retelei morfologice; este vorba de schimbul intersanjabil
de date paradigmatice (ce se apropie permanent de linia melodica
invocata ca sugestie), marcand felul in care inmugureste variatia.

Exemplul 1:
motiv 1 motiv 2 motiv 3 motiv 4 etc.
peg O =S A".”‘: = = = ; A
g% = ;“ﬂ 3 i 51. V_ === #e. —\'I = A R'LM ik Ei

Sublinierea genului proxim este demonstrabila prin ceea ce
Simionescu numeste reductibilitatea melodicd a temei perioadei |,
adica prin aducerea configuratiei la un model (chip arhetipic) — la o
forma simpla, canonica (melodie + ritm) —, Tnainte de a se stabili
fertilitatea ei ulterioara structurala (Exemplul 2). Prin reductibilitate,
paradigma perioadei evoca unitatea si autoritatea melodiei (genul
proxim); si tot ea releva alte, cateva citiri de care se poate beneficia;
discernem (pe un acelasi nivel) functia rutinei (automatului) in
structurare; perioada transmite o comunicare obiectiva, impusa de
severul tablou al stabilitatii. Stand de veghe in developarea acestui
construct, aceasta stabilitate paradigmatica este inteleasa imediat, —
deja din spatiul primei citiri a obiectului sonor; este citirea cauzala (ca
trasare a limitelor structurale, clarificarea lor sub aspect formal).
Reductibilitatea apare astfel, spre a limpezi felul in care se naste
chipul sintagmatic genuin considerat.

Exemplul 2:

Teritoriul melodiei temei — asa cum este el descris de aceasta
reductibilitate — nu face in aparenta loc metaforei (umbrei), care sa il
insoteasca obsesiv, s& il submineze. Totusi, ingredientele de fond ale
unei umbre sunt conturate de vocea superioara din sopran (si-la-sol)
—, alta fata de sintagma generativa (sol-fa diez-mi). Substanta acestei
umbre se transmite tot discontinuu; este in fapt nuantarea organizarii
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temei (ma refer la o ordine interioara de tip oglinda, proiectie) lipita pe
cutele ei. Poetica structurarii melodiei — constransa initial la ordinea
banala (vezi exemplul 2) — va provoca un gest retoric prin grupul
secundelor descendente (si-la-sol), distantate la terta superioara de
melodia temei. Acest gest instaureaza un plus de varietate n
argument (ca impuls de persuadare), fiind incastrat Tn corpul, Tn
substanta aceleiasi grupéari (clase) paradigmatice anuntate de
respectiva melodie. Asistam prin urmare la o rostire constant
constructiva, ce aseaza alaturi de tema (reprezentata de reductibilitate
— exemplul 2) un melos al profunzimii si umbrei, precum si expresia
altor semanteme (Exemplul 3).

Exemplul 3:

Se remarca disponibilitatea  melodiei de a @ fi
orchestrata/dimensionata pestraturi, pe unitati sonore (de la masura 1
pana la finele perioadei se sesizeaza o morfologie prolongata prin
variatiune continua).

Dupa cum a concretizat pana in acest punct analiza noastra,
paradigma motivului generativ apare ca experienta ce nu se poate
dispensa de disciplina sintagmatica; autoritatea ei va fi insa reglata —
asa cum vom vedea abia Tnh exemplul 4 —, prin alinierea elementelor
structurale intr-o clasa paradigmatica, urmand ascendenta logica a
principiului transformational. Este vorba de conceptul de clasa, despre
organizarea unei ordini unificatoare ce contureaza in diferite grade
atat simetrii cat si asimetrii structurale. Din acest moment putem
evidentia convingator ca notiunea de clasa este sinonima cu cea de
paradigma (model). Prin urmare, formele de ramificare contextuala ale
submotivului generativ (sol-fa diez-mi) la nivel de masura se
construiesc pe rand, cu fiece celula, conducand spre un set-sinteza
(element grupal) al clasei, a carei elemente sunt infatisate de fiecare
datd altfel. Dacad in exemplele 2 si 3 am indicat transformarile
melodice ale invariantului Tn spatiul perioadei respective, in exemplul
4 voi desfasura formele prin care invariantul (vezi elementul din
stanga coloanei) se transforma intr-o suméa de varianti — adica in
nuantarile morfologice ce permit elementului armonic sa aduca de
fiecare data un flux de noutate (Exemplul 4).
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Exemplul 4:
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Exemplul 4 poate fi citit si inteles numai in strénsa legatura cu
exemplul 2. in partea stanga a coloanei [celula 1 (sol-fa diez-mi) cu
secventarea ei in celula celula 4 (la- sol- fa diez)], vom (re)cunoaste
indeaproape tipuri de vecinatati morfologice reperabile in circuit, n
partea dreapta a coloanei, care se alipesc la fiecare iterare provocand
cuvinte noi. Intrunind conditile de asemdanare, vecinatatile celulei 1
iau nastere astfel: a) simetria de pasaj se transforma in cvarta
micsoratd descendentd compensatd prin mersul secundei mici
(ascendente); b) acelasi mers —, in sexte paralele (intalnit in a)) —, se
transforma prin rasturnarea intervalului; ¢) din nou, mersul in sexte
paralele (vezi tot a)) suferd un morfism prin transpunerea intervalului
la octava superioara; d) mersul in pasaj (terte paralele) se modifica
din mers treptat (compara cu situatiile a), b), ¢)) in mers prin salt (aici
este vorba, dupa cum se poate remarca, de secventa celulei 1).

Am urmarit asadar cum se incoloneaza paradigma (clasa)
invariantului prin variantii ei. Aceasta este exprimata atat ca format al
setului-sintezé (din elementul grupal enuntat ab initio), cat si de
contextul creat chiar inh acest punct (pe nivelul de configurare atins), la
care se vor adauga pe rand, multinivelar, prin noi nuclee ordonatoare,
celelalte morfologii ulterioare apartinand temei. Simionescu monteaza
in peretele structurii de rezistentd a formei un obiectiv de control, care
interconditioneaza toate elementele genezei acesteia. Astfel,
miscarea de la tonicd la dominantd (si parcursul invers: de la
dominanta la tonica) este vazuta ca punere in echilibru a formei, fiind
semnalata de fiecare data cand apare. in explicatiile sale, el noteaza
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aceasta structura T—D-D—T. Daca ne vom Iintoarce la exemplul
2,vom observa ca fraza | se formeaza printr-o stationare extinsa pe
tonica (3 masuri) si o stationare scurtd pe dominanta (1 masura), iar
fraza Il va face jocul invers (3 masuri de dominanta si o masura de
tonica). Simionescu cheama la rampa in permanenta morfologia
intima a structurilor: daca cele 8 unitati formale instituite atunci cand a
fost implicata reductibilitatea (exemplul 2) au fost enuntate printr-un
chip sintagmatic controlat, constant cu sine, acompaniamentul este
expus prin figuratie, fiind proiectat ca nou nivel de constructie. lata
incipitul acestui nivel care incepe mai tarziu, cu celula 2), si care se
opune primului (Exemplul 5). Am notat cu CEL 1 sintagma generativa
a melodiei temei, si cu CEL 2 incipitul elementului ce exprima
figuratia.

Exemplul 5:
CEL. |
Dt —
fm 3 o1 Ny ¥ 7
D —he
X - % i
L T | — e
T —==
CeL. 2

Cu o consecventa carteziana, transformarile morfologice mici
(si foarte mici) sunt perpetuate mai departe. Ele se cer rand pe rand
descoperite, nu Tnsad numai la nivelul conjugarii a doua celule,ci si prin
felul Tn care se lipesc/dezlipesc (micro)elementele lor constitutive
unele de altele. Aspectarea discernabila a acestei consecvente se
reflectd in submotivul 5 (masurile 5-6) unde, organic relationate,
aceste transformari/confruntari morfologice suntevidente (Exemplul 6).

Exemplul 6:

At
T 3
A

el

Daca in exemplul 6 ,am lucrat” la in-fiintarea sensului melodic
(cu teleologia lui), in continuare se va desprinde — din aceeasi
structura (submotivul 5) — si nucleul interventiilor armonice (Exemplul
7).
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Exemplul 7:
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Extrem de fecunda este (la nivelul acestui submotiv) imaginea
monadei omniprezente care se perturba procesual; investigandu-i
liniile de forta, constatdm ca sintagma de pornire este defazata prin
nclinarea cantarului spre noi, fine Intemeieri sintagmatice. in exemplul
7, am surprins cele sase desprinderi minimale armonicede acordul
originar al submotivului. Tn acribia sa, Simionescu descopera
incrustate, in desprinderea 6, doua miscari morfologice calibrate pe
aceeasi veriga structurala. El atinge aici problema (discutata astazi de
stiintele psihologiei experimentale si fenomenologiei) cunoasterii
particularede alt tip, ulterioard unui eveniment, cunoastere ce apare
numai odata cu epuizarea experientei dobandite in relatia cu acesta.
Din punct de vedere logic — al randuirii reale a lucrurilor—,
microstructura 6 decurge din microstructura 7 (cea din urma fiind
alcatuita dintr-un element de vocabular comun, lesne de contabilizat,
in timp ce a 6-a ia nastere prin emanciparea ultimei). Expresia
implicitului, a diferentei specifice raportata la genul proxim, a ceea ce
nu se vede, adus in relatie cu ceea ce se vede —, este data de
infatisarea structurii 6; aceasta structurd ascunde ceva... Prin atenta
descompunere a structurii 7 care, in fazele analizei exista apriori
evocarii structurale 6 (vezi acelasi exemplu), vom fi atenti la
manifestarea acestui unic, interesant moment, de concatenare a doua
schimbari: in loc de cele doua schimbari succesive se realizeaza doua
simultane. Asadar, a) intadi se rezolva intarzierile fatd de basul
precedent; b) apoi se schimba basul); acesta este un proces
transformational ce decurge din 6,dar este explicitat in infatisarea lui
7. Fara sa cedeze péana cand nu vede terminusul acestor implicatii,
Simionescu listeaza (defineste) si structura 7, pentru a arata de unde
provine structura 6 (judecarea in praesentia versus cea in absentia).
Relatia de ordine este in sfarsit,demonstrata: descoperirea genului
proxim (structura 7), a scos la iveala dispunerea morfologica a
structurii 6, deosebita, (ce constituie n acelasi timp si alegerea
cuvantului nou pentru enuntul sintagmatic, — cuvant detasat ca sens
(si re-atasat apoi) de restul configuratiei, de Haydn insusi). in acest
punct, preocuparea compozitorului si analistului ajung cred, sa fie una
si aceeasi: ea este insotita de obsesia intemeierii, a distinctivizarii si
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esentializarii; avand parte la start,— fiecare dintre ei — de un format
redus la maximum structural (este vorba de banalul frust al melodiei
temei), demersul de a accesa ftelul (aparatul conceptual numit
partiturd) devine (prin transformari) mai complex, mai elastic, mai
necesar atat pentru unul cat si pentru celalalt. Revenind la axa
noastra, si submotivul 6 (organizarea lui), resimte tensionalitatea
difuzata prin cutele submotivului 5. Fara zabava, acesta va modifica la
randu-i  sensul melodic descendent al constructiei si (tot in acelasi
timp) va devia brusc mulajul morfemului (initial) diatonic, spre unul
cromatic (Exemplul 8).

Exemplul 8:
53 ., Y

Nu este aici locul sa actualizez lamuritor functia cromatismului
evadat din diatonie, din conditia ipostazierii morfologice precedente.
Vasile Lovinescu ar numi aceasta incursiune (mai mult) intuitiva, haos
conceptual... Sergiu Celibidache sau compozitorul Dimitrie Cuclin ar
tese Tnsa cu certitudine un tratat de semantica in jurul (destul de)
spinoasei (si totusi simplei) probleme a intervalelor, a cvintei. In orice
caz, interpretul (pianist) va trebui sa imagineze si patrunda (psihologic
vorbind) sensul si potenta acestui cromatism, spre a nu-l lasa intr-o
zona cetoasa a cogito-ului; stim ca elementul sensibil la diez, sub
aspect tensional, se afla la 5 cvinte (kilograme-forta...) ascendente
fata de elementul si. Pneuma (suflul) prin care se manifesta morfemul
rezidd in constientizarea variabilelor, a distantei (in cvinte) intre
elementele de sintagmatizare din teren, pentru a putea vorbi apoi de
ierarhizarile si subordonarile lor mai departe, in forma. Simionescu are
curaj, este tot timpul pe faza, simte asemenea lui Thales din Milet ca
,de acolo de unde provin toate, de acolo se si hranesc” si ca ,tot ce
[pare (n.n.)] mort se usuca.” [12]

Pana la finele analizei sistemului numit compozitie, adica
dupa relatarea si insumarea elementelor particulare la nivelurile
morfologice ale structurii (cu indicarea tuturor transformarilor
implicate), se poate trasa o curba coagulanta, a unei ordini ultime
sonore, a informatiei/redundantei (ce induce in constiinta interpretului
formei lucrarii o harta a tensionalitatilor, a fazelor prin care constiinta
se depune Tn etape de experientd psiho-somatica,dar si a culorilor
semantice diferite presarate Tn actul de interpretare muzicald). Rolul
superior jucat de gdsirea unei axe convingatoare armonico-melodice
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se va corela cu o experientd psihica ce reverbereaza in planul
intuitiilor intelectuale, tinzdnd spre acea rezultantd ne-omogena
dedusa chiar din paradigmatizare — care a permis, in fiecare moment,
depasirea barierelor, Tnaintarea spre detaliul cel mai ascuns de
cultivare, de rafinare a frazelor. lata deci ca, de la travaliul pre-
compozitional la partitura (si dincolo de ea),sunt gestionate compact
seturi (pe céat posibil) evolutive ale unor micsorari ori intensificari
progresive de tensionalitate semantica, de polaritati sistemice ce
regleaza disparitia unui construct morfologic pentru a face loc fazelor
prin care apare urmatorul, iar apoi, si de reactii psiho-nervoase. Nu
sunt Tnsd etalate aici numai optiunile de viziune componistica
declansate de la originea pre-cauzalda a limbajului si pana la
finitudinea ultimé a argumentelor lui de simbolizare (a efectelor
semiotice, semantice, stilistice), dar si formele de influentare, de
suscitare a dispozitiei intelective in perceperea, in ascultarea muzicii.
Toate acestea demonstreaza de ce elementul rigorii si cel speculativ
sunt indisolubil legate si de ce este solicitatd recuperarea schemei
respectivului travaliu prezent in sistem (Exemplul 9).

Exemplul 9:
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Bogatia informationala este concentratd, prin urmare, in
fiecare detaliu structural. In niciun moment in developarea ciclurilor de
morfogeneze, in reechilibrarea sistemului numit compozitie, nu avem
sentimentul risipirii de material, nu gasim urma lasatd de vreo
tolerantd paradigmatica scdpatdde Haydn in discurs. Numai ca,
edificarea acestui sistem devine posibila sfarmandu-I, reducandu-I la
materia lui prima, dezmembrandu-l (pentru a-I reansambla din nou).
Pentru a restabili continuitatea, Simionescu diseca mult armoniile
oscilante care vorbesc in structura de suprafatd despre ceva, iar in
cea profunda de altceva. in incercarea de a puncta zone-interstitiu
intre subansambluri si a unifica, el intinde, de la un acord la celalalt,
lantul  corespondentelor, descoperind modificari  permanente
structurale atadt pe nivelul functilor armonice cat si pe cel al
acordurilor. Privind lantul acordurilor,el va fi atent la prolongatii, la
reproducerea conexiunilor intre functii, discernand astfel intre armonii
reale si armonii de substitutie (Exemplul 10). Pana la obsesie, analiza
focuseaza gramaticalitatea structurilor (vocabularul), ,istoria” formarii
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si reformarii lor (in fraza I, acordul treptei a VI-a este culoarea de gand
indusa functiei tonicii).

Exemplul 10:

T D
I ViV

[J. Haydn, sonata in mi minor nr. 34, partea | (tema 1/perioada
1/fraza 1)]

Fatd de evolutia stérilor structurilor, Simionescu alege
actiunea utila pentru a-si defini punctul de vedere. Numai intr-un tarziu
se poate atinge un orizont, se poate distinge setul compusilor
structurali impusi cu adevérat de forma muzicii. Pentru a domina
spatiul sinergiilor — adica cercetarea mecanismului gandirii
compozitorului —, Simionescu se serveste de o logica formala,
determinadnd care ar fi pasii de a-l des-fiinfa,a-| feri de blindajul
amplasat la vedere, de catusele totalitati (macro)structurale. Abia
acum realizam ca structura se in-fiinteaza (ca arbore) <de la zero>, ca
sistemul compozitie se activeaza prin punerea lui in conflict prin faze
de apropiere/departare de determinismul plan al produsului
componistic.

IV. Concluzii

Desfasurarea unei abordari care sa surprinda ambele fete ale
medaliei Tn decantarea unei axiologii in gandire se face, cred,
intervenind Tn acest fel in praxisul analizei. Nu se poate vorbi, in cazul
analizei modelate de Constantin Simionescu, de o ambianta relaxata
in trecerea de la cantitate la calitate, de o acceptare imediata a
rezultatelor cercetarii, de confortul desprins din lipsa controversei ori
de acea ,calitate’des Tntalnita la masa de lucru in multe experiente ale
scolii: ,...a parea ca nu esti”. Este o analiza cu sanse de patrundere in
forma ca sistem (vezi teoria sistemelor), de aducere la acelasi numitor
a unui cumul al posibililor, de propagare continua a viziunii umplerii,
de edificare a organizarii pe niveluri intelective, este locul de unde
izvoraste si unde se varsa limbajul Clasicismului vienez. Fara sa
capituleze n situatii in care progresia constructiei se ascunde
observatiei imediate, ea cuprinde — in confruntarea cu structura —, prin
implicare si decizie, un tip de fecund, disciplinat dogmatism al
parcursului.
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Desprins din  suflul modelului analitic — situat (prin
modernitatea lui) la intersectia intre stiinta integratoare si
intuitiemoderata — al profesorului sau de compozitie, Stefan Niculescu,
sistemul referential al lui Constantin Simionescu propune si dezvolta
noi principii/organizari ale instructiunilor aplicate pe structurare ax,
fiind determinatsa renunte la unele inmanuncheri morfo-sintactice
detectabile la S. Niculescu. Procesul de reductie (reductibilitate), cel
de simetrizare, de etajare sau de interpretare la distantd precum i
alte forme de investigare a structurilor sunt, in cazul lui Simionescu,
insotite de punerea intr-o lumina proaspatd a unor clase de relatiide
detectat, de deslusit, de adancit. Preocuparea de a (re)gasi mariajul
cel mai bine contextuat intre sintaxa si vocabularul limbii muzicii nu
permite de fel amortirea algoritmului, la nici un nivel al analizei; tot
timpul ceva se inregistreaza. Uzand de noi concepte, de grupaje
paradigmatice si cognitive multinivelare, singurd aceasta este cea
care conduce la accesarea unor stariunor memorii manifesteale
sistemului compozitie muzicald. Probabil ca exista si un catharsis
produs de analiza, un fel de a chema posibilitatea expresiei ei de sine,
impreund cu cea a Opusului cu care interactioneaza. Nuantarile
formei,memoriile si planurile ei principale si auxiliare, structurarea
rafinatd a compozitiei implica si ele, cred, ridicari, plutiri emotionale —
deci catharsisul[13].

Daca inalte sisteme de analiza si desigur, in cel contractat de
la $. Niculescu (de exemplu) structura (forma) este vazuta ca
mecanism, cu cadre unghiulare de organizare, la Simionescu aceasta
este organism — o fiintd muzicala ce se vrea descusuta, descoperita in
ce are mai particularizant — spre a se putea intra mai departe, la nivel
de finete, in comunicare cu ea. In matca largitd a viziunii lui
Simionescu — unde muzicile respira ca fiintele vii —, sunt surprinse
conditionari structurale prin forme de angajare aproape afectiva,
menite sa-si descopere rodnicia (de pilda) pentru interpreti (artisti
violonisti, pianisti, cantareti etc). Solicitand prin gandirea sa un
structuralism superior ca definindum al formelor, Stefan Niculescu nu
a urmarit sa exploateze si resursele hermeneutice ale discursului —
care lumineaza si ele asupra supletei materialului lucrarii.
Transformationismul desprins din configuratia sonora ca vector spre
actul artistic propus salii de concert nu constituia un punctde interes
pentru el. Venind sa verifice relatile dintre obiectele sonore printr-o
altd demonstratie, Simionescu a facut din analizd nu numai un
laborator, ci un oracol care sa determine (in etape succesive de
structurare) temperatura mobild a fiintei 6pusului, potentialul de
actiune al autorului-compozitor (descifrat exploarativ, de o lupa a
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posibilelor intentionale, de cele mai multe ori prin verificarea printre
randuri a vitalitatii ei). Ca si in cazul unui altanalist al structurilor
sonore, profesorul Dinu Ciocan — care principial incarca starea
Opusului cu o Tmplinire meta-structurala —, formula de circulatie a
microstructurilor formei la Simionescu actioneaza efervescent pe liniile
de forta ale inepuizabilului generator de semanteme, ci nu pentru a
marca strict un ordin de deplasament. Tmpingand intr-un spatiu
proaspat al abordarii functia structurarii, Simionescu se indeparteaza
de Stefan Niculescu printr-o metoda distincta (dar la origine destul de
putin diferita de a acestuia). El atinge alte probleme, alte puncte de
reazem ale experientei cu sunetul, cu limbajul; este vorba de
(re)gasirea continutului calitativ al reflectiei, gandului secret, a unui
traseu ca prelungire interioara (si exterioarda) a membranei biologice a
Opusului, dincolo de realizarea procedurala a analizei de pe margine
(specifica colectionarului), destinata din start a raméane armatura la
borcan (asemenea proviziilor pentru iarna).

Modelul axial ,Constantin Simionescu”, prin libertatea
cugetarii teoretice, raspunzand prin larga-i elaborare la acele conditii
necesare/suficiente de instituire a unei analize-paradigmd, poate sa
arcuiasca etape importante de studiu scolii noastre superioare
muzicale. Prin cei cétiva discipoli — dintre care nu stiu exact céafi i-au
luat in serios invéatatura —, el va putea genera mai mult, va putea
omogeniza puncte de vedere, va putea intra intr-un dialog de climat
axiologic dincolo de logosfera (de jocul gratuit, parguit al limbajului).
Pentru ca astazi ceea ce numim conceptual analizd nu mai poate fi
gandit si raftuit ca produs intelectual izolat (muzicologico-arheologic),
nici nu mai poate sta arhivat, legat (ca document) de modelul de
abordare x pentru un numar restrans/finit de probleme, ci ca ceva
menit sa dezvolte o informatie (pe cat posibil) completa (aprofundata,
convingatoare), este bine sa reunim argumente, sa surprindem
diversele ipostaze ale domeniului limbajului sonor (ce functionaeaza
n mod analog celui de prelucrare neuronala vizand sistemul nervos),
sa credem in aceasta propensiune ca orientare sistemica, autonoma.
Astfel, vom fi pregatiti sa dezavuam tentatia tatuajului, a mastii
educationale generalizate —prezente astazi (din ce In ce mai frecvent)
in scoald—folosita ca metoda de fnlocuire prin invéluirea structurii
dinamice, coerente a scolii ca cetate educationala. Pentru a dizolva
intreg formalismul si izola lectorul de magnetismul continuturilor
magice (dar adesea superficiale) deprinse prin reflexul analizei n
spiritul scolii traditionale, modelul ,Simionescu” deschide porti de
autenticitate, stimuleaza impulsuri vii pentru intalnirea altor destainuiri,
altor rodiri, a unor noi sisteme de reglaj in medialitatea limbajului.
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In concluzie,analiza, — scoala Simionescu —, si-a verificat in
multe sensuri structura de rezistenta: prin trepte de originalitate, prin
fertle argumente de natura gramaticala, stilistica, estetica,
(meta)esteticd sau sistemicd in analiza moderna. In pofida acestei
patrunderi pe usa ,din fata”, ea nu si-a consumat insa nici pe departe
potentialul de semnificare anuntat. Prin teza mea de doctorat (2009),
am prezentat (cat s-a putut atunci) tipologia unor instrumente de
comprehensiune a limbajului tonal-functional, din perspectiva mai sus
creionatd. Raméane ca aceste achiziti sa fie descoperite, validate
axiologic si de noile generatii de cercetatori.
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