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A. Domeniul cercetarii

Cercetarea exploreaza procesele de perceptie a muzicii in teatrul lui Gyorgy Harag,
urmarind sd gaseascd suprapuneri intre muzica aplicatd perceputd si structurile semantice
pentru a ,.citi” atmosfera spectacolelor istorice. Cercetarea interpreteaza muzica printr-o
abordare hermeneuticd, pentru a explora unul dintre cele mai putin analizate segmente ale

istoriei teatrului transilvanean si maghiar.

B. Metodologia cercetarii

Bazandu-ma pe acustica perceptiei orientata spre procesul teatral, am reflectat asupra
muzicii aplicate n spectacolele lui Gyorgy Harag folosind metodele sintactice, hermeneutice
si fenomenologia lui Husserl.!

In demersul metodologic al cercetirii, am definit muzica aplicata ca fiind alcatuiti
din texte ,,lizibile”, folosind terminologiile lui Kierkegaard si Barthes pentru ,,staticitatea”
muzicala.? Am definit textul spectacolului de teatru® ca fiind un text ,,lizibil” in terminologia
lui Marinis, in care muzica aplicata este prezenta si ea ca un text care reprezintd un limbaj
specific, si in acelasi timp, prin sinergia cu alte texte, oferd posibilitatea unei abordari si
interpretari hermeneutice specifice.

In contextul cercetirii si analizei formelor sonore/scrise ale muzicii aplicate
contemporane, am introdus in teza conceptul de fext muzical* al lui Ulmann ca un criteriu
fundamental fard de care dimensiunile de sens, semne si semnificatii, simboluri si alegorii,
percepute 1n interpretarea esteticd a unor muzici aplicate, nu ar fi putut fi supuse unui examen
stiintific si nu ar fi putut deveni o ,,lectura” interpretabila cu criterii hermeneutice.

In continuare, am plasat textul muzical aplicat in fluxul textual al spectacolului,

realizdnd o comparatie sintactica intre unitatile lingvistice ale limbajului bazat pe vorbire si

! Cf. In Edmund Husserl, Eldaddsok az idérél, trad. Sajé Sandor — Ullmann Tamas, Budapest, Atlantisz, 2002,
39.

2, Szellemi meghatarozottsagn kozegek” In Soren Kierkegaard, Vagy-vagy. Trad. Dani Tivadar, Budapest,
1978, 89. ,,Osszemiikodd szovegek” In Roland Barthes, 1973, 4 szoveg 6rome, trad. Mihancsik Zs6fia. In Idem
A szoveg orome. Irodalomelméleti irdasok, Budapest, Osiris Kiado, 1998, (75-116), 75.

3 Termenul lui Marco De Marinis nu se refera la textul dramatic, literar, ci mai degrabi la spectacolul de teatru
ca text (performance text), care este un lant multiplu de diferite tipuri de semne si mijloace de expresie. in cele
ce urmeaza, voi folosi acest termen si pentru conceptul de mise en scéne al lui Appia. Cf. Marco De Marinis,
A nézo dramaturgiaja, 1987, trad. Imre Gyé Zoltan, adresa URL: http: //www.c3.hu/ ~criticai_lapok/ 1999/
10/ 991017 .html, data descarcarii: 2021. 04. 10.

4 Jakob Ulmann, Ou Xhronos. In Heinz-Klaus Metzger, Rainer Riehn (coord.), Was heif3t Fortschritt?,
Miinchen, Edition Text + Kritik, 1998, 116.



cele ale muzicii, dovedind astfel ca textul de spectacol si textul muzical au structuri
gramaticale identice. Aceastd metoda presupune un cadru teatral structuralist-semiotic
timpuriu, care atribuie fiecdrui semn un marker teatral si scenic propriu. De fapt, disertatia
propune o lecturd hermeneuticd a muzicii pornind de la abordarea semiotica a lui Barthes,
dar poate fi definita si ca o incercare structuralistd cu unicul scop ferm de a reprezenta muzica
spectacolelor lui Gyorgy Harag 1n cadrul sistemului de semne teatrale.

Am discutat despre aplicatie ca formula specifica de scriere, iar apoi am abordat
intelegerea muzicii aplicate in spectacolele istorice dintr-o perspectivd hermeneutica. De
asemenea, am juxtapus muzica aplicatd ca mijloc de exprimare textului spectacolului,
interpretand-o in acelasi timp, din punct de vedere teoretic, ca o calitate a autoexprimarii si
a co-operarii, si am Inregistrat apoi discursurile dintre texte si formele de exprimare care
sunt dominante atat din punct de vedere istoric, cat si estetic in scrierea istoriei teatrului.

Pornind de la constructia conceptuald a lui Wellmer®, am reusit sa delimitez muzica
folosita ca texturd interpretabila din punct de vedere hermeneutic prin compararea benzilor
digitizate, a textelor muzicale transcrise si a interpretarilor Inregistrate.

Am discutat despre natura interpretdrii ca proces hermeneutic, am comparat marile
opere muzicale cu operele muzicale aplicate si am concluzionat ca, in timp ce criteriile
hermeneutice pentru marile opere muzicale nu pot fi dovedite intr-o singurd interpretare
bazata pe adevar — Intrucat aceeasi forma scrisd poate pune in discutie o serie de posibile
interpretari in procesul de interpretare —, interpretarea unica si irepetabild a muzicii aplicate
trebuie privita ca un obiect orientat spre adevar, creat in textul spectacolului.

Am analizat problema autoriei, evidentiind modalitatile de aplicare, si am prezentat
compozitorul muzicii aplicate in corelatie cu autorul spectacolului scenic, regizorul. Pornind
de la toate aceste aspecte, am discutat despre muzica aplicatd ca fiind o calitate care
reprezintd o experientd esteticd de sine stititoare. Am conceptualizat problematica
obiectualitatii din spatele operei de arta si am localizat muzica in spectacol prin incorporarea
terminologiei wellmeriane a ,,devenirii”.

Pe langd interpretarea sintactica si hermeneutica, am folosit si o abordare
fenomenologica, reflectand asupra operei de artad ca reprezentare simbolicd. Am considerat
ca muzica este o calitate care poate reprezenta drama ca sunet, afirmandu-se astfel ca un

semn specific in interactiunea formelor de expresie. In functie de calitdtile perceptive si

5 Cf. ,,standardul de succes estetic” In Albrecht Wellmer, Esszé a zenérdl és a nyelvrdl, trad. Csobd Péter
Gyorgy, Budapest, Rozsavolgyi és Tarsa, 2019, 95.



aperceptive ale receptarii am distins doua tipuri de interpretari bazate pe estetica receptarii,

prin analiza unui spectacol contemporan si a unui spectacol istoric.
C. Concluzii

Principalul aport al abordarii hermeneutice a muzicii aplicate este explorarea calitétii
sunetului teatral. De la sunet la tonalitate, de la lingualitatea motivelor la aspectul melodiilor
si la structura mnemotehnica a formelor, aceastd metoda cuprinde si intersecteaza materialul
auditiv cu formele de expresie manifestate in spectacol. In plus, abordarea analitica permite
ca fiecare piesa muzicala utilizatd sa fie definitd ca opera de arta si interpretatd ca un fenomen
care depaseste limitele functionalitatii.

In acelasi timp, aceasti abordare subliniazi natura, practici si situationali a
intelegerii, in forma de dialog, atit din punctul de vedere teatral al memoriei culturale scrise,
cat si al retelelor de semne, al sistemelor sintactice si al orizonturilor perceptuale pe care le
concepe.

,»Lizibilitatea” muzicii In reteaua complexa a semnificatiei teatrale este o alternativa
care oferd noi perspective asupra interpretarii textului de spectacol si a punerii in scend (mise
en scene), iar functia Intelegerii auditive, semnificatiile reprezentate de limbajul muzical si
aplicarea acestuia pot, speram, sd adauge straturi complementare la viitoarele cercetari
stiintifice.

Un alt rezultat important al cercetarii consta in faptul ca, prin explorarea metodelor
aplicatiei muzicale, se contureaza si originalitatea lui Harag in calitate de autor si creator de
teatru, oferind astfel o perspectiva prin muzica asupra proceselor interioare de creatie si a
numeroaselor percepere. In spectacolele sale, muzica isi exprimi coerenta formala,
substantiald si estetica intr-un mod care poate fi accesibil pentru perceptie si trebuie privit
ca un fenomen simbolic.

Abordarea hermeneuticd a muzicii este, asadar, o forma posibild de intelegere prin
discutarea textului muzical, a traditiei si a structurilor lingvistice. Examinand spectacolele
lui Harag, putem urmari dezvoltarea calitativa din ce In ce mai pronuntata a muzicii aplicate,
iar abordarea hermeneuticd ofera o viziune complexd a epocii Harag in istoria teatrului
transilvianean. Explorarea muzicii aplicate care se ,,autocombustioneaza”® contribuie la o

examinare cuprinzatoare a rezultatelor studiilor teatrale contemporane, la o analiza stiintifica

¢ Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie. Frankfurt, Suhrkamp, 1990, 265. Id. Albrecht Wellmer, Esszé a
zenérol és a nyelvrol, forditotta Csobo Péter Gyorgy, Budapest, Rozsavolgyi és Tarsa, 2019, 101.



a straturilor (sonore) ale trecutului. Prin construirea unui orizont interpretativ cuprinzator,
abordarea hermeneutica deschide si ,,lectureaza” textele muzicale care sunt incd o parte

activd a memoriei comune a istoriei teatrului transilvanean.

D. Prezentare pe capitole

Capitolul II. MUZICA SI MUZICA APLICATA — O ABORDARE CONCEPTUALA

In primul capitol, propun o abordare conceptuali a muzicii aplicate. Capitolul este
structurat in doua parti, concentrandu-se pe dezintegrarea vernacularului muzical si pe
incercarile de conceptualizare a muzicii aplicate Tn doud institutii ale teatrului maghiar
transilvanean.

In prima parte, voi porni discutia de la problema definirii muzicii ca atare, intrucat
incepand cu a doua jumatate a secolului XX vernacularul muzical european se dezintegreaza
si multe genuri eterogene se aliniaza sub stindardul conceptului de muzica. Fiecare dintre
aceste genuri 1si vorbeste propria limba vernaculara, isi dezvolta propriul public si, pe scurt,
relativizeaza autoritatea ,,muzicii absolute”. Aceste vernaculare traditionale, care au
determinat multd vreme gustul public, distrug cadrul de apartenentd colectiva prin
coexistenta lor paraleld, facand astfel ca notiunea de vernacular sa devind caduca, intrucat
nu mai corespunde criteriilor de inteligibilitate in cadrul unui sistem de semne comun si de
uniformitate a stilului.” Mai mult decét atét, la intersectia muzicii anumitor etnii si genuri, in
loc sa se ajungd la un consens in limba vernaculara, se creeaza un nou gen; ajunge sd ne
gandim doar la intdlnirea dintre Ravi Shankar si Philip Glass.

De la sfarsitul secolului al XIX-lea si pana la mijlocul secolului al XX-lea, enclava
de genuri proliferantd a teatrului muzical a fost inseparabild de reprezentarea unor teme
publice, politice si ideologice — de exemplu, in cazul vodevilului sau al cabaretului, dar
putem mentiona si opereta, teatrul popular si teatrul epic al lui Brecht —, astfel incat muzica
a reprezentat de fapt un eveniment in afara ei insdsi si a dobandit un rol social la care
muzicienii din secolul al XIX-lea nici nu indraznisera sa viseze. Acesta este un excelent
punct de plecare pentru incercarea de a defini statutul muzicii aplicate, céreia i se atribuie o

functie reprezentativa in afara ei insasi, conducand cititorul spre esenta a aplicatiei muzicale.

7 Cf. Szabolcsi Bence, A zenei koznyelv problémdi. A romantika felbomldsa, Budapest, Akadémiai Kiado,
1968, 8.



Caracterul aplicat se bazeaza pe interrelatia dintre alte forme de expresie cu un scop
similar $i muzicd ca proces ordonat in mod constient de sunete si taceri. Muzica aplicata
este, de fapt, un termen generic sau, mai degraba, o clasificare de gen. Pe de o parte, include
conceptele care valideazd muzica ca o componentd performativ-acusticd a teatrului — de
exemplu, muzicad de scend, muzica de teatru, muzica incidentald, muzica de efecte, muzica
de fundal, muzica de atmosfera; pe de alta parte, include si segmentul acustic al filmului ca
muzica incidentald. Genul muzicii aplicate include, de asemenea, muzica publicitard si
combinatiile de sunete® care, desi create in mod constient, au un mesaj specific, adica
stimuleaza actiunea.’

In cea de-a doua parte, voi discuta situatia muzicii aplicate in contextul maghiar
transilvanean al culturii teatrale europene, cu referire la exemplele istorice care au influentat
in mod direct abordarea creativa a lui Gyorgy Harag.

Discutia despre contextul muzicii aplicate in istoria teatrului transilvinean este legata
in primul rand de doud institutii. Teatrul clujean, care dupa razboi purta in mod tipic
amprenta teatrului burghez, si Teatrul Secuiesc, care, distantandu-se brusc de Cluj, s-a
indreptat in directia asa-numitului realism pur. Dupa razboi, institutia clujeand si-a continuat
politica teatrald in traditia maghiara transilvaneana. Teatrul din Targu Mures, pe de alta
parte, folosea tehnici care, fard a se desprinde complet de cadrul social al traditiei teatrale
transilvanene, erau deschise la exploatarea posibilitatilor oferite de tehnologie, ceea ce
teatrul din Cluj Incepuse sd faca abia in perioada in care Harag era director general. Arhivele
Teatrului National din Targu Mures, ale Teatrului de Stat din Cluj si ale Radioului din Targu
Mures pastreaza partituri si inregistrari cu muzica folositd in spectacolele de teatru din
Transilvania intre 1948 si 1991, precum si Inregistrari sonore ale spectacolelor. Aceasta
tehnica a Inldturat in mare parte, daca nu chiar complet, legatura dintre muzica in direct si
reprezentarea scenicd inca din anii 1940, inlocuind institutia orchestrei de teatru. Procesul
organic si interpretativ al creatiei muzicale in direct, creat odata cu spectacolul, a disparut,
pe masura ce prezenta muzicianului de teatru, a devenit din ce Tn ce mai putin frecventa. Pe

madsurd ce muzica a devenit Inregistrabild — si nu numai muzica care era un produs organic

8 Practica teatrald a combinatiilor de sunet in teatrul din secolele XX si XXI este cunoscutd sub numele de
sound design. Acesta din urma poate fi definit drept compozitie aplicatd, dar cred cd este important s o
deosebim de manifestarea compozitionala careia 1i este dedicatd aceastd teza de doctorat. Compozitia muzicala
aplicatd pe care o propun denotd un statut creativ multifactorial care, dincolo de functia atmosfericd a
designului sonor, creeaza o retea semantica muzicala complexa in artele spectacolului.

% Singurul lor scop este si atragd atentia (claxoanele de masini, sirenele, telefoanele, ceasurile desteptatoare,
semnalele de apel ale transportului public, semnalele posturilor de radio, melodiile asociate cu diferite marfuri,
clopotele de biserica sau, odinioard, goarnele si cornurile de vanatoare si cele militare etc.).



al unui anumit mediu cultural (ma gandesc aici la orchestrele din Targu Mures, care serveau
atat gustul publicului, cat si moda) — muzica care nu avea o reprezentare organica indirecta
in societate a devenit indirect ,,interpretabila” in teatru cu o investitie financiard minima.

In acest capitol, discut doud spectacole, spectacolul Vizézon (Potop) Erné Szabd si
Uri-muri (Chef boieresc) de Miklds Tompa, ca exemple timpurii de aplicatii muzicale direct
legate de dezvoltarea stilului creativ al lui Gyorgy Harag. Analiza concluzioneaza ca in
perioada de inceput a lui Harag ca regizor, nevoia de senzualizare a muzicii de scend prin
transformarea ei intr-un element-cheie al formei scenice este deja clar conturati. In
spectacolele sale — analizate in contextul istoriei teatrului maghiar transilvanean — muzica
este pentru prima data In sinergie cu textul dramatic si cu jocul actoricesc si este Indepartata
de functia sa de sustinere, de crestere a efectului, de deservire. Comparand activitatea sa de
regizor cu operele maghiare din Transilvania din acea perioadd, putem afirma ca textura
muzicald creata in partitura spectacolului de teatru beneficiazd de o atentie deosebitd in

istoria teatrului maghiar transilvanean prin spectacolele lui Gyorgy Harag.

Capitolul IIl. ABORDAREA HERMENEUTICA A MUZICII APLICATE

Acest capitol, defineste muzica aplicatd ca text lizibil din punct de vedere
hermeneutic sub trei aspecte.

In primul rand, voi identifica punctele paralele dintre textul muzical si cel vorbit intr-
o perspectiva structuralista si voi discuta analiza semantica a gramaticii muzicale.!® Definind
interpretabilitatea muzicii aplicate ca pe o retea lingvisticd complexd, vizez in principal o
analiza textualistd, subliniind asemanarile si diferentele dintre cele doua realitati lingvistice,
ilustrate cu exemple imprumutate din teatrul lui Gyorgy Harag.

In al doilea rand, dupa ce am definit unititile sintactice care constituie textul muzical
ca sistem de semne in raport cu aspectele ,,ontologice” ale limbajului, reliefez caracterul de
creatie artistica a textului muzical aplicat si parametrii sdi interpretativi, definind existenta
si locul acestuia in textul spectacolului in sensul lui Marinis.

In al treilea rand, abordand problema interpretarii textului muzical si a operei de art3,

examinez perceptia si intelegerea muzicii aplicate pe linia perceptiei auditive. !! La

10 Cf. Fred Lerdahl, Ray S. Jackendoff, The generative theory of tonal music, Cambridge, Massachusetts, The
Mit Press, 1996.

11 In inseparabilitatea auzului si a intelegerii vorbeste intreaga articulatie a limbajului. Nu numai sunetele
limbii, ci si gesticulatia vorbitorului, toate elementele trebuie sa fie unite Intr-un ansamblu convingator. Daca

6



intersectia cu conceptul de timp al lui Husserl'?, discut muzica aplicata ca opera de arta din
doud perspective perceptuale. Intr-o prima etapi, abordez subiectul analizei sub aspectul
perceptiei primare a compozitorului; intr-o a doua etapa, perceptia cercetatorului —un aspect
pozitional analitic, reconstructiv — constituie modalitatea de discutie a textului muzical.

H. G. Gadamer, in studiul sau Text §i interpretare, sustine ca hermeneutica ar trebui
exploratd nu in experienta stiintei, ci in experienta artei si a istoriei.!* De asemenea, el
defineste opera de arta ca fiind un dat istoric, care constituie astfel un posibil obiect al stiintei,
a carui caracteristica principala este ca transmite, comunicd ceva pentru prezent si, prin
urmare, comunicarea sa nu poate fi niciodatd epuizata o datd pentru totdeauna. De aici, el
concluzioneaza ca o abordare hermeneutica obiectiva este posibila doar daca privim inapoi
la istorie, deoarece atunci cand ne aflam in mijlocul istoriei, in eveniment nu percepem ceea
ce se intampla cu noi si In noi.

Intre participantii la istorie are loc o conversatie, al carei domeniu este, de fapt,
hermeneutica insdsi, stiinta Intelegerii. Ca exemplu, sd ludm in considerare una dintre
primele lucrari muzicale inregistrate, Oda lui Pindar, care dateaza din secolul al V-lea 1.Hr.
La ,,conversatia” care are loc in epocile definitorii ale istoriei, participa Pindar, cel care
concepe opera de arta, privind inainte si indreptdndu-si o parte din atentie spre cel care o va
recepta si care va trebui sa o inteleagd; mai tarziu, in secolul al XV-lea, editorul de muzica,
care indica faptul ca a inteles mesajul lui Pindar si priveste inainte si la destinatar, pentru ca
el considera cd este important sd uneasca limbile, astfel incat transmite in mod complementar
intelegerea sa; si apoi, la sfarsitul secolului al XX-lea, ansamblul de muzicd veche care pune
in practicd aceastd conversatie si, astfel, o rosteste din nou.!* Conversatia are loc de-a lungul
diferitelor logoi, sau medii legate de literatura, care oferd situatii de intelegere. Aceasta
conversatie, oricat de fictiva, are nevoie de o forma care sa fie cumva fixata. Dar scriitorul

este, de asemenea, constient de problematica formei fixe a scrierii atunci cand priveste

aceastd unitate lipseste, nu intelegem.” In H. G. Gadamer, 1960, A hallasrdl, trad. Simon Attila, In Gulyas
Gabor, Sutyak Tibor, Vajda Mihdly, Valastyan Tamas (coord.) Vulgo. Bolcseleti folyoirat, Debrecen, C3
Alapitvany kiado, 2000. 1L (2), (25-30), 27. Adresa URL:
http://www.old.art.pte.hu/files/tiny mce/File/mmi/09/gadamer-a_hallasrol-
Vulgo2000.pdf?fbclid=IwAR0JV3xiqqoVIDKdSFxddBDBNkrpWPKo G-QMbWwS8-ouBIEBD8Pi2jxDljs,
data descarcarii: 2021. 6. 1.

12 Cf. In Edmund Husserl, Eléaddsok az idérél, trad. Sajo Sandor — Ullmann Tamas, Budapest, Atlantisz, 2002,
39.

13 Cf. Hans Georg Gadamer, Széveg és interpretdcio, trad. Hévizi Otto, In Bacsod Béla (coord.), Széveg és
interpretdcio, Budapest, Cserépfalvi, 1991. (17-41), 19.

14 Associazione per la Musica Antica Antonio Il Verso / Gabriel Garrido (conductor), Adresa URL:
https://www.youtube.com/watch?v=7SNw-DxkEY0



intentional la destinatar, respectiv la receptor, astfel incat opera de arta Insdsi, care este pusa
intr-o forma fixa prin scriere, urmareste o infelegere rezonabila in sensul lui Gadamer la
destinatar. ! Interpretarea — in cazul nostru, discursul interpretarii cantecului — include
mesajul semnelor scrise, deci incearca sd ajunga la un consens prin accente sau gesturi
incluse in actul cantatului sau chiar in interpretarea instrumentald, raportandu-se la
intelegerea dintre autor si receptor. Scrisul trebuie — si autorul este constient de acest lucru
in momentul creatiei sale — sa contind un orizont de intelegere!®, spune Gadamer, care lasa
deschisa atat explicatia, cat si interpretarea in text. Acest orizont trebuie sa fie completat de
catre receptor. Prin urmare, scrisul este mai mult decat o simpla inregistrare a ceea ce a fost
gandit, cdci implica o interpretare, iar In momentul in care este Inregistrat, se refera la ceea
ce a fost gandit sau spus initial, dar priveste si inainte.

Muzica aplicatd devine un model hermeneutic de analiza a spectacolelor pe baza a
doud concepte. In primul rénd, prin conceptul de scriiturd, care proiecteazi realitatea
interioara a dramei si a personajelor in crearea textului muzical, iar Tn al doilea rand, prin
conceptul de interpretare, in care partitura, interpretata sau Inregistrata pe un suport sonor,
da glas scriiturii, fiind astfel considerata In continuare ca un semn sonor, sau mai precis ca
un suport al mesajului autorului, care se aude in mediul acustic al textului interpretat. Aceasta
din urma poate fi, de asemenea, impartita in doua parti, deoarece principala caracteristica a
interpretarii muzicii aplicate este aceea ca poate fi modelata, adaptata si armonizata cu jocul
actoricesc, iluminarea si procesele de dramatizare 1n timpul etapei de creare a spectacolului.
Functia interpretativa a modelului hermeneutic al muzicii aplicate este, prin urmare, valabild
si pentru principiul regizoral si, ca atare, este si un limbaj aplicat, deoarece structura, modul
de interpretare si continutul se pot schimba in functie de instructiunile regizorului. Astfel,
limbajul care este scris efectiv de autor (compozitor) devine aplicabil atat in raport cu
principiul compozitorului, cat si cu cel al regizorului. Aceasta dubla functie interpretativa i
confera o specificitate care nu se bazeaza exclusiv pe sistemele relationale ale muzicii, ci se

inscrie in sistemele relationale ale scenei si ale proceselor dramatice.

15 Hans Georg Gadamer, Széveg és interpretdcio, trad. Hévizi Otto, In Bacsé Béla (coord.), Sziveg és
interpretdcio, Budapest, Cserépfalvi, 1991. (17-41), 27.

16 Deoarece, in calitate de scriitor, suntem constienti de problemele pe care le ridica orice inregistrare scris3,
ne ghidam intotdeauna cu gandul la destinatar, cu care dorim sa ajungem la o intelegere rezonabild. La fel ca
intr-o conversatie vie, cand incercam sa ajungem la un acord prin vorbire si contraargumentare, adica prin
cautarea cuvintelor, insotitd de emfaza si gesticulatie, asteptandu-ne sa ajunga la celélalt cuvintele noastre —
tot asa si 1n scris, care nu poate comunica [mit-teilen] cautarea si gasirea cuvintelor, orizontul explicatiei si al
intelegerii trebuie sa fie deschis in textul insusi, pe care cititorul trebuie sa-1 completeze.” In Ibid, 27.



In prima subsectiune a capitolului, examinez muzica aplicati ca un limbaj aplicat
si o0 interpretez ca pe o retea de semne, folosind metodologia sintactica. Ca punct de plecare,
definesc textul spectacolului ca fiind un text barthesian lizibil, care ofera placere cititorului.!”
Prin acest concept, consider ca accept campul asociativ multifatetat al teatrului si
comunicarea subdimensionald a limbajelor poetice ca pe o textura specifica, ce oferd placere
si experienta esteticd, in timp ce integreaza placerea de a privi si/sau de a asculta in procesul
de estetizare.

In capitolul dedicat unititilor sintactice, descriu imaginea si sistemul de semne al
lecturii hermeneutice a muzicii. Aceastd cunoastere constituie textul muzicii, astfel incat
muzica aplicatd ca lecturd hermeneuticd in spectacolul de teatru poate deveni obiect de
interpretare dupa cunoasterea textului lizibil. In subsectiunea de fati, examinez pe rand
unitatile la care trebuie sd fim atenti In perceptia muzicii.

Discut mai intai despre sunetul muzical ca literi/fonem al limbii. Sunetul muzical,
ca mediu al muzicii, este cea mai mica unitate a sistemului de semn acustice din textul
interpretat. Ea trebuie sa fie modelata si formata in acelasi mod ca o litera in limbaj. O litera
scrisd, ca si un sunet muzical, se transforma intr-un ton prin auz. in acest caz, toposul limbii
este dat, cu diferenta cd aspectele literei pronuntate si ale sunetului pe care il produce sunt
diferite si trebuie luate In considerare in raport cu alte aspecte. Litera pronuntata nu are inca
un sens, ci reprezintd mai degraba un fonem care se referd la sunet, la ceea ce pronunta cel
care formeaza vorbirea. In timp ce prin litera pronuntati se reflectd, in esenti, ceea ce este
gandit, toposul lingvistic al muzicii reflectd realitatea abstractd a sunetului rostit, iar
interpretarea acestuia depinde de abilitate. Cei care nu cunosc notele muzicale si nu au o
cunoastere absolutd a structurii lingvistice a muzicii experimenteazd sunetul in mod
senzorial, percep vibratiile undelor sunetului produs. Toate aceste ,.experiente” pot fi
descrise cu ajutorul toposului limbajului cotidian, dar atunci cand percepem un sunet,
gandurile noastre nu sunt ocupate de naratiunea delimitdrii sunetului, ci de experienta sau
senzatia evocatd de sunet. Astfel, atunci cand interpretdim sunetul muzical ca mediu al
muzicii, reflectam asupra interrelatiilor dintre senzatii.

In al doilea rand, discut comparatia dintre motivul muzical si cuvantul rostit.

7. Cf. Roland Barthes, 1973, A széveg orome, trad. Mihancsik Zsofia. In Idem A széveg drome.
Irodalomelméleti irasok, Budapest, Osiris Kiado, 1998, (75-116), 114-116.



Motivul'8 se referd la o actiune, o miscare cu o directie, o cauzalitate, in care exista
posibilitatea exprimarii unei anumite intentii.

Un motiv muzical rezoneaza cu relatia semantica a unui cuvant sau a unei fraze in
acelasi mod in care ideea centrald a discursului este captatd intr-un cuvant sau intr-o fraza,
iar prezenta sa sporitd afecteaza calitatea discursului. Extinderea motivului este poate mai
valabila in cazul muzicii aplicate decét in cazul altor genuri, unde motivul poate actiona
simultan pe mai multe niveluri de semnificatie prin atasarea la perceptie, deoarece motivul
implica de la bun inceput un anumit caracter in procesul de sunet.

Ca un exemplu concret, includ un fragment dintr-un spectacol al lui Gyorgy Harag.

Daca observam motivele lui Gyorgy Orban in Livada de visini a lui Gyorgy Harag
din 1979 de la Novi Sad, putem descoperi caracterul exprima de fapt ideea si perceptia

estetica a spectacolului.

Violin I Y A
SV gles® 7/ o

In misura a treia, lucrarea in La minor incearca si se indrepte spre paralela majora,
iar daca de la minor la major, atunci de la un ton mai Intunecat la unul mai deschis, dar cand
ajunge la tonica, se opreste brusc si revine la La minor. Poetismul Livezii de visini este
surprins 1n aceastd miscare.

Compozitorul interpreteaza acelasi motiv 1n valsul din Livada de visini in mai multe
feluri, ca si cum ar vrea sa exploreze insdsi problematica centrald, folosind posibilitatile

lingvistice si puterea expresiva a muzicii.

Q“ . - A~~~
Vielinl Lo Sradge e 1 V'% o]
mff

Daca luam 1n considerare motivul de mai sus doar din punctul de vedere al abordarii
bazate pe afecte — care in acest caz se refera la motivul pre-interpretat de compozitorul insusi
— putem observa oprirea punctuald dupd miscarea legata (mi — fa-diez — sol-diez) si apoi
formularea din ce in ce mai pasionald a ideii muzicale, ca si cum aceasta pauza ar fi centrald

in conturarea nucleului tematic — optimea cu punct, cu pauza de saisprezecime, este plasatd

1% motio — miscare; moveo — cauzd declansatoare In Vézner Karoly (szerk.), Latin-magyar szétdar, Budapest,
Szent Istvan Tarsulat, 1913, 256.
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in mijlocul motivului. Astfel, compozitorul, cu maiestria sa profesionald si de abordare
artisticd, Tncorporeaza si aplica continutul emotional asociat cu tema Liubovei Andreevna.

In al treilea rand, pentru a incheia acest capitol, reflectez asupra relatiei dintre
melodie sau fraza muzicala si vorbire.

In timp ce primele reprezinti unititile de bazi ale limbajului muzical, sau mai
degraba elementele sale constitutive — chiar cu un caracter specific, cum ar fi motivul —,
melodia apare in textul muzical ca o esentialitate individuala, formand spatiul de coliziune
a mai multor motive, iar gandirea asociatd structureaza o retea lingvisticd complexa si un
strat de semnificatie in textul interpretarii.

Originea etimologicd a termenului melodie poate fi asociatd cuvantul melos, iar
sensul sdu poate fi definit ca un mediu care condenseazd actiunea — miscarea — in sine.
Relatia corelativd a melodiei cu vorbirea poate fi urmarita pana la citirea textelor sacre in
ton festiv, sau cu alte cuvinte, la Iintrepatrunderea dintre discurs si cantec.!”

Daca privim o melodie din punct de vedere sintactic, putem observa ca, pe langa
numeroasele atribute ale sunetului, care indica relatiile functionale de timbru, intensitate,
indltime si duratd, melodia integreaza in materialul sonor si directii, arcuri dinamice,
coerenta ritmica si spatiu sonor. Vorbirea si pronuntia incorporeaza in mod natural toate cele
de mai sus. Pronuntarea unei intrebari sau a unei afirmatii lasa un tipar de vorbire complet
diferit. Cu toate acestea, nimic nu demonstreaza acest lucru mai mult decat faptul ca suntem
capabili sa transformam propozitii arbitrare in structuri ritmice, apoi, lasand in urma limbajul
bazat pe gramatica, structurile ritmice devin auto-referentiale, asemanatoare vorbirii.

Pe langa faptul ca reprezintd calitati estetice si afective, melodia este legatd de
idiomurile memoriei care se referd la ,,mostenirea” anumitor comunitati culturale. Astfel de
conotatii pentru natiuni pot fi cele ale genurilor de teatru muzical care acoperd o intreaga
epocd, cum ar fi vodevilul parizian sau opereta vieneza.

Lumea melodicd a cantecului unui muezzin nu proiecteaza doar un sistem de reguli
pentru sunetele muzicale, ci are mai degraba o functie conativa: se adreseaza individului, il
cheama la rugaciune si la reevocare.

Prin analiza spectacolelor lui Gyorgy Harag, voi demonstra, in doud subsectiuni,

lectura hermeneutica a functiilor sintactice ale melodiei.

19 Cf. Szabolcsi Bence, A melddia torténete, vazlatok a zenei stilus miltjabol, Budapest, Zenemiikiadd Vallalat,
1957, 249-250.
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Sistemul gramatical ton-melodie — sd-i spunem asa deocamdata — oferd un set de
principii lingvistice care se reflecta reciproc si care sunt derivate din elementele de baza ale
textului muzical. In urmitoarea subsectiune, voi reflecta asupra sistemelor de retele de
semne muzicale care incadreazd mediul elementelor gramaticale discutate mai sus si il
apropie de gandirea functionala.

in subcapitolul Ton — individualitate, tonalitate — sinestezie discut despre sistemul
de ,,text” muzical care poate fi legat de tonalitate.

Perceptia sunetului implicd nu numai unitdtile sintactice ale motivelor, frazelor,
melodiilor, ci si sistemele care rezultd din relatiile corelative dintre acestea. Relatia dintre
doud melodii intr-un text muzical opereaza o relatie ierarhica si un mediu. ,, Textul” muzical,
ca sistem, devine audibil prin cunoasterea unei tonalitdti particulare, fard de care ar fi
imposibil sa se reflecteze asupra lui ca fiind identic din punct de vedere gramatical cu
limbajul bazat pe vorbire.

,»lextele” muzicale pe care le discut sunt toate scrise intr-o anumita tonalitate, aga
ca afirm ca muzica folositd in spectacolele lui Gyorgy Harag este, fara exceptie, muzica
tonala. De fapt, tonalitatea determind caracterul tonal al intregii lucréri, dar in acelasi timp

are si o functie specifica de ,,centru de greutate” 2

in procesul tonal, deoarece melodiile se
schimba in functie de tonalitate, iar extinderea materialului tonal nu poate fi imaginatd fara
directiile determinate de tonalitate.

In restul subsectiunii, voi compara experienta senzoriali a relatiei dintre ton si
tonalitate?! cu conceptele de individualitate si sinestezie, sustinuta de citeva exemple care
reflecta in principal relatia sunet-tonalitate si confera o calitate simbolica aspectelor teatrale
ale muzicii aplicate.

Consider sinestezia ca fiind un proces cognitiv, dar disting paradigmele care raman

analogii — doar asociind cunoasterea unei ,,anomalii mentale” intre obiectul perceput si

20 Prin punct focal ma refer la functia armonicd, care are implicatii armonice si necesitd o intelegere a
conceptului de armonie (sau de acord). Totusi, in scopul analizei, discut intelegerea in termeni de cunoastere a
celor trei note distinctive ale sistemului tonal major-minor si a functiilor pe care acestea le reprezinta. Functiile
si tonalitatile sau tonurile corespunzatoare pe care se bazeaza tonica sunt: fonica: insasi nota fundamentala,
subdominanta: un ton sub nota fundamentald cu cvintd pura si dominanta: un ton sau o tonalitate deasupra
notei fundamentale cu cvinta purd. Aceste trei puncte focale sunt utilizate de toate tonalitatile.

2! Deoarece 1n terminologia uzuald cele doud cuvinte sunt folosite mai degraba ca sinonime, voi preciza ca in
cele ce urmeaza voi face distinctie intre ele: prin termenul de fon se va intelege sistemul, structura, principiile
interne de functionare, iar prin fonalitate se va intelege materializarea, ,,personificarea”, prezentarea acestora
la anumite 1naltimi a sunetului, iar aceasta din urma, dupd cum vom vedea, va atrage dupa sine si alte
consecinte, si o Incarcatura specifica.
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impresia asociatd. Definesc cazul perceptiei tonului si a diferitelor sunete, altele decat
muzica, nu doar ca o tezd aplicatd, ci ca o experientd de culoare care rezoneaza in sunet.??
Continuand ideea lui Schopenhauer, potrivit caruia ,,muzica este imaginea directd a

vointei”??

, sustin cd tonul si tonalitatea reprezintd individualitatea vointei in contextul
lingvistic al muzicii. Tonul in care este scrisd o piesa muzicala este, de fapt, ,,personalitatea”
diferitelor valori care o caracterizeazi si care influenteazi procesul calitativ al lucrarii. In
acelasi timp, tonul determind implicit directiile care conferd operei aspectele sale
caracteristice.

In continuarea firului tematic al disertatiei, ilustrez muzica ultimului spectacol al lui

Gyorgy Harag, sau mai degraba o parte din muzica aplicata a lui Tibor Fatyol (de mai mult

de patruzeci de minute), prin urmatoarea schema de culori.
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24

Priviti si ascultati primele cinci masuri din exemplul de mai sus.? Daca comparam
toate culorile primei masuri cu cele ale celei de-a cincea masuri, putem observa ca obtinem

culorile opuse momentului initial din fragmentul in discutie. De altfel, modulatia de la Do

22Cf. S. Baron-Cohen, J. Harrison, Synaesthesia. In Nadel, L. (coord.), Encyclopedia of Cognitive Science.
Wiley, Chichester, 2003, 2.

23 Arthur Schopenhauer, 4 vildg mint akarat és képzet, trad. Tandori Agnes — Tandori Dezs6, Budapest, Osiris,
2007, 316.

24 Tibor Fatyol, Livada cu visini, 1985, Partea principald (fragment)

25 https://www.youtube.com/watch?v=5Fknd03Y 71 Q&list=PLGaoCmfWj62aUGplLcFyMW3RLiGAiBwzo
&index=3
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diez minor la Sol major acopera si ea relatia dintre pol si contra-pol in cercul cvintelor, deci
acelasi lucru se intampla in culori ca si in sistemul de sunet. Atunci cand un proces muzical
tinde spre un material aflat in afara centrajului tonal original, se Intrerupe subiectul
,ontologic” al functiei de individualitate tonala si coerenta textului muzical. In acelasi timp,
acest efect umple spatiul acustic cu calitatea esteticd a notiunilor de tranzitivitate, lipsa de
tranzitie si absentd. Ca o concluzie a acestui capitol, pot afirma ca tonalitatea ca transfigurare
a individului implica un aspect estetic formal in textul de spectacol.

In urmitoarea subsectiune, voi discuta despre manifestarea formei muzicale
folosite in textul spectacolului.

Muzica ne invata sd ascultdm prin aranjarea grupurilor de sunete in fluxul temporal
si prin raportarea acestora, in diversitatea lor, la o forma specifici. In muzici, asadar, semnul
(sunetul scris) si sensul (melodia) formeazd fenomenul (continutul/forma muzicald) prin
jocul mimetic al lanturilor sonore. Mai mult, continutul muzicii este combinatia dintre semn,
semnificatie si fenomen.

In cazul muzicii aplicate, reflectez asupra structurii formale a muzicii in mod diferit
fata de structurile formale ale muzicii in sens clasic. Muzica aplicata este textul sonor al
textului spectacolului si, ca atare, o parte a intregului. Forme precum forma de sonata, forma
clasica de rondo vienez sau chiar forma de variatiune pot deveni parte a textului de spectacol
doar in cazuri exceptionale, bine definite — de exemplu, 1n structuri conceptuale precum cele
propuse de Dieter Schnebel pentru reinnoirea teatrului muzical?® —, deoarece extinderea
temporala a acestor forme — de fapt, interpunerea lor lingvistica — ar perturba procesul
perceptiv, deconectand receptorul de la canalul de comunicare centrat pe vorbire si generand
procese autonome in textul spectacolului la care celelalte forme de expresie ar trebui sa se
adapteze.

Spre deosebire de formele muzicale majore, cadrul temporal al muzicii aplicate
permite crearea unei retele estetice de senzatii In textul interpretat, ale carui procese pot avea

un sens specific si o calitate periodica, chiar dacd nu putem vorbi de o perioada in mod

26 intre imagine si sunet poate exista si un alt tip de relatie decat relatia aparent unilaterald in care imaginea
sau secventele sonore autonome sunt centrul de referinta pentru orice altceva. (...) Desi fiecare dintre ele este
elaboratd cu meticulozitate, ele pot interactiona in multe moduri diferite. Astfel, de exemplu, intr-o scend a
unei lucrdri de teatru, procesul imagologic poate fi pus in prim plan, insotit de muzicd; intr-o altd scena,
imaginea se poate opri in timp ce muzica se desfdsoara pe o gama dinamica larga; sau imaginea si sunetul sau
discursul pot intra intr-un fel de dialog, se pot Intrepéatrunde si impleti etc.” In Dieter Schnebel, Latas és/vagy
hallas. Latképek és kilatasok az opera, a szinhaz és a film néhany ujabb fejleménye kapcsan, trad. Csécsei
Dorottya — Réanki Andras, In Fiilop Jozsef (coord.): A zenei hallas, Budapest, Karoli Gaspar Reformatus
Egyetem, L’Harmattan Kiado. 2014. (156-160), 160.
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profesionist, cu fidelitate formala clasica, si chiar si in cazurile In care muzica este exprimata
doar in asa-numitele forme minore. Manifestarea formald a muzicii aplicate, spre deosebire
de formele muzicale clasice, este capabild sd pund in evidenta si sa exprime adecvat temele
exprimate 1n textul interpretdrii, precum si sa separe si sa fragmenteze diferitele moduri si
sisteme de expresie, si astfel, prin efectul multistabilitatii perceptive a lui Fischer-Lichte?,
sa constituie parti de forma care se extind asupra intregului text interpretat.

In acest capitol, voi discuta in doud subsectiuni despre functia generatoare de forma
a repetitiei si despre sectiunea de aur ca o posibila lectura hermeneutica. Ca exemplu, voi
mentiona folosirea de citre Gyodrgy Harag a scenei dulapului vechi din ultimul sdu spectacol.

In cel de-al doilea subcapitol din al doilea capitol major al tezei mele, ma ocup de
problema autoriei in relatia dintre ,,textul” muzical si textul de spectacol. Urmand
conceptul lui Appia®®, introduc notiunea de mise sonore sur scéne ca functie auctoriala.

Scrisul — si acest lucru este valabil mai ales In cazul muzicii — nu este lipsit de nevoia
de exprimare. Dimpotriva, in expresie, in jocul semnelor, recunoastem continutul pe care il
denota figura autorului. In aceasta interpretare, autorul este cel spre care indica textul, dar,
in acelasi timp, el se afld 1n afara textului si il preceda. Semnele si retelele de semne discutate
in capitolul sintactic se dezvaluie astfel ca fiind /ucruri pe care autorul le-a invitat in spatiul
creatiei, dar acest joc este de fapt o modalitate de a deschide o dimensiune in care el insusi
— autorul — se poate dizolva. Potrivit lui Foucault, in acest act se poate recunoaste miscarea
transcendentald care leaga scrisul de moarte.?’

In acest capitol al tezei de doctorat, abordez urmatoarele intrebari: (1) ce este muzica
aplicata? (2) cum devine prezentd in textul spectacolului functia de autor prin muzica
aplicata? (3) este aceasta prezentd necesara pentru studiile de teatru?

Pentru a raspunde la prima intrebare, urmand linia de gandire a lui Foucault, consider

autorul muzicii aplicate ca pe o functie.

27 ,Cu cat perceptia Isi schimba mai frecvent directia si trece de la ordinea prezentei la cea a reprezentirii, cu
atat mai mare este imprevizibilitatea si cu atdt mai decisiva este atentia observatorului indreptata spre procesul
de perceptie. Acesta devine din ce in ce mai constient de faptul ca semnificatiile nu 1i sunt comunicate, ci ca el
este cel care creeazad sensul.” In Erika Fischer-Lichte, A performativitis esztétikdja, trad. Kiss Gabriella,
Budapest, Balassi, 2009, 207.

28 Mise en scéne” Cf. Adolphe Appia, Zene és rendezés, trad. Jakfalvi Magdolna, Budapest, Balassi, 2012,
11.
2 Michel Foucault, (1977), What is an Author, In Donald F. Bouchard ed., Language, Conter-Memory,

Practice, Tthaca, NY, Cornell University Press, 124—127. Vezi prima versiune mai scurtd a textului in limba
maghiara: Michel Foucault, (1969), Mi a szerz6? In Idem, Nyelv a végtelenhez. Trad. Angyalosi Gergely, Eros
Ferenc, Kicsak Lorant, Sutyak Tibor, Debrecen, Latin Betlik, 2000.
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Punerea in scena a sunetului nu se refera doar la scriere, la pre-interpretare, ci si la
nivelul estetic conceptual al interpretarii in sine. Aceasta ,,pozitionare” este, de fapt, ceea ce
distinge muzica aplicatd de anumite genuri muzicale, pentru ca aici, spre deosebire de
muzica clasicd sau populara, muzica ,,vorbeste” sub influenta centrul de greutate al unui
eveniment, al unei Intdmplari sau al unui accent dramatic specific. Identitatea compozitorului
nu poate fi definitd. Nu existd un raspuns clar la intrebarea ,,cine”. Oare este vorba cel care
a scris-o sau cel care o adapteaza? Prin aplicare, persoana subiectivd a autorului devine
irelevanta, fiind Inlocuitd de subiectul obiectivat, de ceea ce este. Ce este, asadar, autorul
muzicii aplicate? Prin urmare, mise sonore sur scene denotd o functie care creeazd
discursurile existente in textul spectacolului, mai precis intre spatiu si muzica sau actor si
muzica.

Prin cea de-a doua intrebare, caut prezenta autorului in ordinea ierarhica a creatiei.
Artistii —artisti vizuali, arhitecti, pictori, graficieni, compozitori — grupati in jurul regizorului,
vorbind si reprezentand o varietate de limbaje, intra in ordinea ierarhicd a operei ca creatori
ai mijloacelor de expresie ale textului spectacolului, ca autori ai retelelor de semne vizuale
si auditive ale punerii in scena. Harag a aplicat acest model teatral, influentat de miscarea
teatrald de avangardad romaneasca — reteatralizarea — mai ales Incepand cu anii 1970.
Caracterul inovator al teatrului lui Harag poate fi descoperit astfel in dezvoltarea functiei de
autor multiplu si in formarea unei comunitati creative colaborative.

Abordand aceastd ordine ierarhicd din perspectiva muzicii, Selmeczi explicd
dualitatea compozitor-functie ca pe un efect de doppelgcinger.’® Acesta explica suprapunerea
problematicd dintre muzica aplicatd si asa-numita muzica clasicd dedicata posteritatii. El
clasificd muzica aplicata ca fiind o activitate /ipsita de iluzii, iar apoi precizeaza cd ,,iluziile
apar atunci cand cineva poate scrie muzica de scend intr-un mod datator de masurd si cu un

continut valabil indiferent de context™!

—intelegand prin asta independenta muzicii aplicate
fatd de scend. In acelasi timp, subliniazi necesitatea coerentei stilistice, care, de fapt,
protejeaza ambele euri auctoriale.

Modalitatea functiei auctoriale se manifesta astfel in textul de spectacol in doud

moduri. In primul rand, prin coerenta stilistica. Compozitorul se reprezintd pe sine insusi

30'Un doppelgiinger este o dublurd a cuiva sau a ceva. Este folosit in activitatea operationald pentru a insela
inamicul. Persoana sau lucrul utilizat cunoaste cazul numai In masura in care este necesar pentru indeplinirea
sarcinii. Conditia prealabila: cunoasterea temeinica a infatisarii, vestimentatiei, miscarilor, comportamentului,
modului de vorbire a persoanei originale sau a contextului in care este folosita sosia.

31 Boros Csaba, 2021, ,,Csak nivos anyagot szabad irni a szinpadhoz is”, Jatéktér, X. (2), 67-79.
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prin reprezentarea consecventd a unei calitati superioare si eliminarea existentei de
doppelginger. In al doilea rAnd, in momentul istoric in care aceastd coerent stilistica a putut
fi creatd, adica in mediul creativ colaborativ al lui Harag, creat prin reteatralizare.

In ceea ce priveste cea de-a treia intrebare, discut cazul necesititii functiei auctoriale.
Muzica aplicata este o formd de artd centratd pe scriere, care trimite in mod necesar la cel
care se afld In afara textului si 1l precedd. Compozitorul devine astfel o calitate prezenta prin
gestul de a scrie, iar prezenta sa este urmdrita prin reteaua de semne a muzicii aplicate.
Identitatea autorului devine anonima atunci cand acesta este obiectivat, prezenta sa empirica
fiind trecutd in plan secundar de polifonia de limbaje care interactioneaza in exprimare. Cu
toate acestea, acceptdm ceea ce auzim ca fiind autentic doar pentru ca stim de cine a fost
scris, devenim constienti de prezenta persoanei din spatele anonimatului autorului in campul
acustic, chiar daca aceasta este lipsitd de gestul scrisului in sine. Dar ceea ce este esential
pentru perceptie este scrisul ca act care se ascunde in spatele numelui auctorial. Sub orice
aspect al perceptiei, este important sa se poatd asocia ceea ce apare in fata receptorului de
un nume care, ca autor, prinde viatd odata cu cel care apare: o subiectivitate actantd de care
receptorul poate lega actul de scriere. Efectul recunoasterii autorului este un cataclism al
catharsis-ului, caci din momentul in care ascultdtorul recunoaste autorul ascuns printre
sunete, el descoperd in sunet o alta parte a propriei sale realitati inchise.

in a doua parte a subcapitolului, discut despre locul, obiectualitea si interpretarea
operei de arti muzicala aplicata.>

In ceea ce priveste conceptul de muzica, fac distinctia intre ceea ce se canti si ceea
ce-1 precede. Ceea ce precede sunetul este asa-numitul ucru, partitura. In acest fel, sustin ¢
reflectia asupra operei de artd presupune o manifestare obiectuala in jurul careia se pot
acumula proprietatile lucrului.®® In procesele dramatice, atunci cAnd sonoritatea aspird din
fundal la prim-plan, sau se aldturd in mod autoreferential sistemului de semne teatrale, ea

reflecteaza asupra actului obiectualititii, care este transpus 1n opera de arta.

32 In acest caz, folosesc termenul de interpretare pentru a ma referi la modul in care este interpretati muzica.
Asa cum am discutat in capitolele anterioare ale acestei disertatii, o textura pre-interpretata, sau ,,adusa la
existenta” de catre interpretare, este indispensabila pentru o interpretare hermeneutica a muzicii. Interpretarea
hermeneutica nu poate fi o alternativa la intelegerea operei de artd decat dupa ce muzica a fost cantata,
interpretata.

33 Cf. Martin Heidegger, A miialkotds eredete, In Idem Rejtekutak, trad. Abraham Zoltan, Bacso Béla, Czeglédi

Andras, Kocziszky Eva, Palfalusi Zsolt, Schein Gébor, Budapest, Osiris, 2006, 14.
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In acelasi timp, este imposibil sa definim muzica doar prin textul partiturii, adica doar
prin obiectualitatea lucrarii. in termenii lui Wellmer, muzica trebuie ,,s3 se constituie”*
pentru a fi consideratd o categorie esteticd. Totusi, acest proces de constituire nu este
independenta de interventia ,,externd”. Textul partiturii este dependenta de interpretare, iar
acest lucru este evident atunci cand ludm in considerare iluzia semnificatiei textului in sine.

Interpretarea elibereazd aceastd reflectie conditionatd: vorbind in propria sa
obiectualitate, opera se dezvaluie, ideea pe care o concepe devine cunoscutd, iar
reprezentarea este scoasd din contingenta sa. Prin interpretare, ne putem intreba intr-un mod
nou: ce sau unde este, de fapt, opera de artd muzicala? Punand aceasta intrebare, am urmarit,
de fapt, locul sensului muzical: o intersectie intre compozitie, interpretare si receptare; un
loc al unui joc al carui control nu poate fi pe deplin determinat din punctul de vedere al
compozitorului sau al interpretului.

Pentru a rezuma capitolul, mentionez ca exemplu concret interpretarea orchestrala a
uverturii lui Gydrgy Orban la Furtuna si una dintre inregistrarile de repetitie pastrate ale

spectacolului Az ember tragédiaja (Tragedia omului) de Gyorgy Harag, in care discut despre

lectura hermeneutica a armonizarii actorilor, regiei si interpretarii muzicale.

Capitolul IV. Orizonturi perceptuale ale operei de arta muzicala aplicata

In acest capitol, definesc muzica aplicati ca pe o ,,stare de a fi”, pe care o analizez pe
baza unei dubla perspective de receptare: sub aspectul perceptiei primare a compozitorului,
care se referd la receptarea situationala, si sub aspectul perceptiei cercetatorului, care este un
aspect analitic, reconstructiv.

Avand 1n vedere faptul cd muzica personifica spatiul, numesc ascultatorul sonoritatii
personificate a spatiului, dupd Bentley, un écouteur, ca ascultitor situat in fundalul
procesului de spatiu sau imagine?>, fie si numai pentru ca auzul este in mod inerent
subordonat actului de a vedea. Audierea si actul de écouteur in experienta teatrala sunt
subiectivizate in mod fundamental prin faptul ca sunt percepute in raport cu un eveniment

vazut sau auzit si experimentat anterior.

34 Albrecht Wellmer, Esszé a zenérdl és a nyelvrél, trad. Csobd Péter Gyorgy, Budapest, Rozsavolgyi és Térsa,
2019, 18-19.

35 Potrivit lui Eric Bentley, ,,daca A il personifica pe B, este un exhibitionist, iar C, daca priveste, este un
voyeur”, astfel ca nevoia de a ardta — in cazul nostru, de a arata interpretarea muzicala — poate fi pusa in relatie
cu notiunea de ascultare, astfel ca, prin analogie cu notiunea de voyeur in cazul privirii, notiunea de écouteur,
in contextul ascultarii, vine in Intdmpinarea dorintei secrete a omului de a privi/auzi si de a privi/asculta. Cf.
Eric Bentley, 4 drama élete, trad. Foldényi F. Laszlo, Pécs, Jelenkor, 1998, 129.
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In cazul muzicii aplicate, este deosebit de important s definim auzul ca factor de
perceptie, deoarece acesta este deja situat Intr-un context care 1si tese textura in primul rand
din procesele dramatice ale viziunii si imaginii. Ascultarea — adica Intoarcerea ,,simplului”
auz spre obiectul auzit — se raporteaza la obiectul extras din totalitatea fenomenelor audibile
posibile si auzit ca unic lucru.’® Auzul in sine poate opera o atentie diferentiald. Acest lucru
inseamna cd atunci cand ascultam o piesd muzicala, atentia noastra nu este pur neutra, ci mai
degrabd exprima o stare, astfel incat, atunci cdnd percepem o piesd muzicald, existd o
distantare fatd de auzul neutru. Muzica, am putea spune, forteaza ascultarea muzicii;
perceptia muzicii este, de fapt, simultana cu interpretarea ei. Markerul procesului prin care
se manifesta fenomenul creatiei poate fi aplicat in primul rand artelor temporale. Pentru a
folosi un exemplu metaforic, timpul este pentru un spectacol sau o simfonie ceea ce o panza
albd este pentru un pictor. Ascultarea este o retea de comunicare autoreflexiva: ea
sincretizeaza materialitatea auzului, coloana sonora si imaginea sunetului, semnul sdu scris.

In acest capitol, voi ilustra diferentele dintre aspectele perceptiei, tinand cont de
nivelurile de ,,citire” si ,,intelegere”, prin doua exemple.

In primul rind, in lumina experientei perceptive primare, as spune ca este imposibil
sa oferim o explicatie cu valoare stiintifica a orientarii spre adevar a textului muzical aplicat
doar din perspectiva viziondrii/ascultatului, deoarece nu putem reflecta decat asupra
partiturii scrise din spatele sunetului ca obiect de fictiune. Ori, prin interpretarea, impresia
unica, suntem in mare masura capabili sa ,,citim” stdrile de spirit reprezentate de muzica din
spatiul acustic al textului interpretat, in timp ce cartografierea lingvistica si structura
semanticd, motivele, structurile melodice si partile formale ale muzicii in sine pot fi definite
doar aproximativ fard cunoasterea partiturii. Interpretarea hermeneutica a muzicii aplicate
nu poate fi abordata, asadar, decat prin actul de lecturare a starilor de spirit. Continuturile
emotionale reprezentate de stari de spirit nu pot fi percepute de atentia noastrd decat ca
fenomene generate de impresia primard si acceptate ca un sistem lingvistic specific in
procesul de performanta. Introducand acest concept, afirm, de fapt, ca doar fenomenalul este
cel care, sub aspectul perceptiei primare, starneste interesul receptorului si stimuleaza o
interpretare ulterioard, asa cum tocmai aceastd fenomenalitate a fost chemarea autorului
acestei teze de a analiza spectacolului Sternehoch al lui Ivan Acher. Sustin, asadar, ca nu

existd interpretare hermeneutica fara un fenomen.

36 Cf. Giinther Anders Stern, A hallas fenomenolégidja. Fejtegetések az impresszionista zene hallgatasarol, trad.
Réanki Andras, In Fiilop Jozsef (coord.): A zemei hallds, Budapest, Karoli Gaspar Reformatus Egyetem,
L’Harmattan Kiado. 2014. 51.
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In al doilea rand, discut aspectul perceptiei analitice a cercetiitorului. In aceasti
,lecturd”, analizez muzica folositd pentru spectacolul Furtuna regizat de Gyorgy Harag si
aspectele istorico-teatrale ale montarii, si includ un exemplu de ascultare ca act de regie si
compozitie care implica interpretarea materialului auditiv.

Perceptia analitici a cercetatorului merge dincolo de impresia primard. Se
examineazd mediul si contextul istorico-teatral care std la baza productiei spectacolului,
creand astfel distanta, atat conceptuala, cat si estetica si filosofica, necesara pentru o reflectie
analitica asupra spectacolului. Desi ignora relatiile situationale de receptare a teatrului,
aceastd perceptie examineaza totusi performanta teatrald in termenii unui cadru conceptual
cuprinzdtor, fundamentat stiintific. Aceastd atitudine, atunci cadnd se cerceteaza muzica
aplicata a teatrului lui Gyorgy Harag, este inevitabila. Intr-adevar, analiza necesiti examinri
multiple, repetate, patrunzitoare — de exemplu, transcrierea si analiza partiturilor muzicale
dupa ascultare’” sau colectarea recenziilor contemporane —, dar si construirea unui cadru
conceptual care sa introducd muzica aplicatd in discursul stiintific prin sintetizarea
mijloacelor de exprimare a textului spectacolului. Perceptia analitica este, de fapt, o abordare
stiintificd care este suficient de Indepartatd de ceea ce este perceput pentru a permite o
perspectiva suficient de larga pentru o judecati estetica. In procesul de perceptie analitica,
de amplificare a detaliilor, de deconstructie si examinare in profunzime a textului muzical,
lucrarea insdsi contureaza o serie de structuri perceptuale care dezvaluie instinctualitatea
creatiei si starea necesitdtii interioare a artei in procesul de receptare. Memoria are timp sa
aprofundeze si sa conecteze cognitiv momentele individuale, observand legéturile asociative
care trimit la momentul creatiei, pe masura ce textele in cauza sunt reunite. In timp ce
perceptia primard nu vede creatorul — atentia sa este captata de fenomenul de creatie —,
perceptia analitica cautd opera si fiinta creatorului din spatele ei: Intr-un mod foarte
transparent al stiintei intelegerii, ea incearca sa vadd fazele conceptelor wellmeriene —
formarea, autodefinirea, devenirea — prin aplicarea aspectelor hermeneutice, iar apoi sa

inregistreze aceste impresii intr-un limbaj specific.®

37 Partitura att a Furtunii, ct si Livezii de visini din Novi Sad au fost reconstruite impreund cu compozitorul
insusi, Gyorgy Orban.

38 Albrecht Wellmer, Esszé a zenérdl és a nyelvrdl, trad. Csobo Péter Gyorgy, Budapest, Rozsavolgyi és Térsa,
2019, 18-19.
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Capitolul V. MEMORIE — TRAN SCENDENT;& — FENOMEN

in cel de-al patrulea capitol principal, abordez perceptia muzicala din perspectiva
continuumului memoriei. Ardt cd anumite continuturi sonore sunt constituite ca locuri ale
memoriei in comunitati culturale si cotidiane care nu-si mai pot aminti. Bazandu-ma pe
lucrarile lui Pierre Nora si Jan Assmann, consider ca muzica este un fenomen intim legat de
diviziunea socialad si culturald a timpului.®® Pornind de la aceastd asociere conceptuald,
interpretez muzica din perspectiva functiei mnemotehnice care defineste continuumul
fenomenelor de flux*® si apare in diagrama temporald a lucrérilor, schimband calitatea
perceptiei si a aperceptiei. Prin intermediul acestei functii, muzica prezintd o imagine a unui
obiect temporal imanent si implica in procesul de flux al textului spectacolului un mecanism
de actiune care poate fi interpretat de-a lungul continuumului de flux mentionat mai sus.
Primul caz prezintd cadrul social al functiei mnemotehnice a muzicii, in timp ce al doilea
reflecta asupra operei de artd muzicald aplicata ca fenomen cu functie mnemotehnica in arta
teatrala si, in cadrul acesteia, in textul spectacolului.

In prima parte a acestui capitol, discut despre memoria culturali a functiei
mnemotehnice a muzicii aplicate, pornind de la traditia greacd, in special conceptele
wauloida™ si ,kitaroida”, legate de muzica, interpretare muzicald si cult, si le raportez la
memorie. ' In continuarea acestui capitol, incorporez afirmatia lui Kristof Wéber in
disertatie. Compozitorul sustine ca toatd muzica de dinainte de secolele al XV-lea si al XVI-
lea a fost muzicd aplicatd, deoarece era asociata in primul rand cu aspectele practice ale
vietii. Aceasta Tnsemna ca muzica avea o functie coordonata si subordonata activitétii non-
muzicale si ca ea nu a dobandit autoritate in sine decat prin transformarea sa Tn muzica de
program. ** Afirmatia lui Wéber sugereaza astfel ca muzica si practica erau direct legate si
cd, odatd cu disparitia practicii, muzica s-a indepdrtat de functia sa practica si a fost
devalorizatd, ajungand la o functie de ,,serviciu”, de creare a atmosferei. In cazul teatrului,
insa, nu ne putem opri doar la aceastd afirmatie, caci prin existenta muzicii aplicate pe scena,

aceasta devine un gen performativ, purtator de calitati si semnificatii specifice, fiind legata

39 Cf. Pierre Nora, Emlékezet és torténelem kozott, Budapest, Napvilag kiado, 2010. Jan Assmann, A kulturdlis
emlékezet — Irds, emlékezés és politikai identitds a korai magaskultirdban, trad. Hidas Zoltan, Budapest,
Atlantisz, 1999.

40 Edmund Husserl, Eldaddsok az id6rél, trad. Sajo Sandor és Ullmann Tamas, Budapest, Atlantisz, 2002, 39.
41 Cultul instrumentelor cu coarde si de suflat: «kitaroida» si «auloida» se refereau doar la acompaniamentul
cantecelor, nu la muzica pentru instrumente individuale.” In Darvas Gabor, Evezredek hangszerei, Budapest,
Zenemikiad6 Vallalat 1961, 47.

42 Cf. Wéber Kristof, Alkalmazott zene, Pécs, A PTE Miivészeti Karanak Kiadvanya, 2005.
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de structura procesului dramatic — actul aplicérii reprezentand acest moment —, generand o
lecturd hermeneutica.

In cea de-a doua subsectiune a capitolului, explorez notiunea de ordine de memorie

a muzicii si functia de memorie care determina continuitatea fenomenului de flux. Sustin
ca structura memoriei spectacolului de teatru este construitd pe o axd mnemotehnica. Pe
aceastd axa, directia memoriei prin reamintire este determinata de punctele mnemotehnice
care se bazeazd pe abstractizare. Atunci cand ne amintim ceva, memoria noastrd nu se
bazeaza doar pe o interpretare primara a realitdtii, ci face si abstractie de ceea ce arata
memoria. Fragmenteaza timpul si priveste in spatele membranei subtiri a prezentului. Pentru
a defini prezenta emergentd, functia mnemotehnicad si existenta muzicii aplicate In
continuumul fluxului textului de spectacol introduc notiunea de continuum al fenomenului
de flux, bazatd pe capitolul cu acelasi titlu din Prelegerile despre timp ale lui Edmund
Husserl.**
Statutul spatio-temporal teatral — care reprezinta un cadru spatio-temporal — in care
continuturile juxtapuse sunt aranjate si se intrepatrund din punct de vedere estetic si afectiv.
Continutul este finit atat in spatiu, cat si in timp. In cazul spatiului, realitatea incadrati a
scenei constituie granitele perceptiei; in cazul timpului, perceptia este in mod inerent
tranzitorie, expusd ,.eroziunii” ireversibile a timpului si, prin urmare, continuitatea
fenomenelor de flux este retentiva.

Capacitatea de abstractizare a muzicii aplicate ofera un instrument important pentru
cartografierea spatiului mnemonic al spectacolului, deoarece, prin intreruperea perceptiei
directe, conecteaza spectatorul la un alt proces, care se poate lipsi de modalitdtile senzoriale
directe. Abstractiunea induce o schimbare de perspectiva in cel care a fost implicat direct In
observarea evenimentelor de pe scend, in cazul nostru, spectatorul. Spectatorul, iesind din
procesul timpului prezent al scenei trait pana atunci, se confrunta cu reprezentarea unui alt
timp**, timpul trecut al personajelor, prin procesul de evocare; devine detasat, pentru ca se
indeparteaza de seria de evenimente de pe scend. Aceastd detasare este cea care permite

confruntarea, intelegerea si amintirea.

43 Cf. Edmund Husserl, Eldaddasok az idérél, trad. Sajé Sandor — Ullmann Tamaés, Budapest, Atlantisz, 2002,
39.

4 In acest context, nu ma refer la termenul pe care Fischer-Lichte il foloseste in Estetica performativitdtii si pe
care 1l analizeaza 1n legatura cu timpul prezent si tehnica de reprezentare a actului actoricesc, ci fac distinctia
intre timpul prezent al scenei si timpul trecut, care poartd amintirile personajelor.
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Capitolul VI. Poezia sonora a spectacolelor Livada cu visini ale lui Gyorgy Harag — o

analiza comparativa

Ultimul capitol este o reflectie rezumativa asupra metodelor discutate in disertatie si
asupra abordarii hermeneutice a muzicii aplicate. Poezia sonora a celor doud spectacole ale
lui Harag isi gaseste sensul in revizuirea esteticd a muzicii aplicate Intr-un discurs sectional
aplicat.

Examinez spectacolele in trei contexte. Contextele mnemo-formal, lingvistic si
simbolic prezintd intersectii, diferente si similitudini specifice in analiza.

In cazul contextului simbolic, prezenta unor elemente scenice, precum tunelul si
caruciorul, este aceeasi, dar simbolistica muzicald are o altd modalitate. Ambele sunt
inspirate de elementele care se manifestd in scenografie pentru a forma un sistem de semne
care deriva din calitatea tonald. Spectacolul de la Novi Sad releva o legatura distincta intre
obiectele acoperite cu voalul alb si La minor, in timp ce spectacolul de la Targu Mures releva
o legatura intre obiectele expuse, tunelul timpului, hainele colorate si Do diez minor.

Cele doud prezentdri aratd o divergenta totala de-a lungul contextului mnemo-formal.
In spectacolul de la Novi Sad, se poate detecta o sectiune de aur in aranjarea fenomenelor de
flux, rezultdnd un aranjament armonios al fragmentarii formale si de continut a modelului
mnemonic. In spectacolul de la Targu Mures, insa, muzica este legata cibernetic de procesele
vizuale, iar sectiunea de aur nu poate fi detectatd decat in micromomente, astfel incat
opereaza cu o functie asociativa, o fortd relationald In procesul dramatic al spectacolului.

Sub aspectul analitic al contextului lingvistic, aceeasi tendintd poate fi observata in
ambele spectacole n ceea ce priveste interactiunea dintre textul cehovian si formele 1n relatii
de conlucrare exprimate in textele de spectacol.

Intr-o analizi comparativi a celor doud spectacole, am distins doui modele
hermeneutice diferite. In spectacolul de la Novi Sad, am descoperit un aranjament formal,
de continut si mnemonic perfect, care functioneaza cu un mecanism de actiune fragmentara
ce corespunde regulilor sectiunii de aur. In spectacolul de la Targu Mures, discursul estetic
al puterii relationale a muzicii este elaborat prin analogia cu asociatiile vizuale, perceptia
polarizatd si analiza mnemotehnicii receptorului. Aceastd experientd vizuala/muzicald este
cea care lasa o imprimare in memoria privitorului/receptorului.

Pe parcursul analizei, prin evidentierea asemandrilor si diferentelor dintre cele doud

spectacole si prin prezentarea comparativd a celor doud modele hermeneutice, putem
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observa amprenta regizorald experimentald a lui Harag, cautand si reprezentand profunzimi

poetice.
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