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Abstract:

We started from the challenge launched by the professor and musicologist Marcel
Cobussen in his doctoral thesis “Deconstruction in Music” (2002) and we
investigated how the philosophical deconstruction promoted by Jacques Derrida is
articulated in the context of avant-garde music promoted intensively in recent
decades by artist John Zorn. Given that Derrida challenged us to understand that
deconstruction applies to not only written texts and discourses, but also to other
non-discursive ways of writing such as works of art, cinematography, architecture
or music, we tried to explain first what is specific to Derridean deconstruction and
philosophical writing and what we mean, in this context, by architectural writing or
musical writing. We then followed a concrete example of involvement of
deconstruction in architecture in the project of Bernard Tschumi in order to
compare and follow more easily the way in which deconstruction is involved in the
musical practice of the artist John Zorn. Thus, our challenge was to verify if we can
identify, in the compositional and performative musical practice of the artist John
Zorn, the same levers of deconstruction that we identified in the analysis of
Derridean philosophy and deconstructive architecture. We have therefore identified
several ways in which the artist John Zorn deconstructs music in the context of
avant-garde music. For example, by transgressing all the boundaries between
musical styles and currents, he created a lot of new and surprising musical fusion
experiments: very diverse musical styles were hybridized, jazz music, classical music
or traditional klezmer music, merged with the extremes of rock, heavy metal,
hardcore, noise, atonal music, film music or improvisational experiments. All these
musical fusion experiments challenged the artistic community and our way of
perceiving music. John Zorn uses practices specific to Derridean deconstruction: he
decontextualizes and recontextualizes musical styles and currents, musical pieces
and fragments, he resorts to the practice of grafting, hybridization and fusion,
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building a heterogeneous, fragmented, discontinuous, mobile musical spatiality; he
invented a personalized way of composition based on the practice of combinatorial
transformations, of combining blocks of sounds that can be disassembled,
multiplied, repeated, reconstructed and reassembled into unique musical
compositions (they can be deconstructed and reconstructed in the style of Derridean
deconstruction, or they can be deterritorialized and reterritorialized like the
rhizomatic system of Deleuze and Guattari); he dissolved the classic distinction and
hierarchy between composition / improvisation / interpretation by challenging the
artists to become co-composers and discover their improvisational potential in a
live process of collective musical creation, he transgressed the boundary between
music and everything outside of music, between music and noise, given that noise
was integrated as another form of sound. We draw the obvious conclusion: just like
the philosopher Jacques Derrida, the musician John Zorn transgresses the
boundaries of the musical field, the boundaries between musical styles and currents
and looks for what escapes our usual frames of composition or reception of music.
John Zorn looks for what is completely different in music, looks for the other beyond
all musical styles, in the same way that Derrida looks for the other who escapes to
philosophical discourses and languages.

Keywords: philosophical deconstruction, deconstruction in music; deconstructivist
architecture; Jacques Derrida; John Zorn.

1. Provocarea de a implica deconstructia filosofica in muzica

Mentionam ca plecam de la provocarea pe care ne-a lansat-o Marcel
Cobussen, profesor la Auditory Culture and Music Philosophy, Leiden
University, Olanda, prin publicarea tezei sale de doctorat in care abordeaza
tema Deconstruction in Music (Cobussen 2002)!. Teza ne-a acaparat atentia
deoarece autorul ne propune in mod explicit sd urmarim ,,modul in care
deconstructia se poate articula in/prin/ca muzica“ (Cobussen 2002). Iar
pentru a descoperi ,,cum se articuleaza deconstructia in muzica*“ (Cobussen
2002)> ne invitd efectiv si explorim creatiile muzicale exemplare ale
muzicienilor John Zorn, John Cage si Johann Sebastian Bach, desigur dintr-o
perspectiva ineditd care constituie punctul forte al abordarii sale: din prisma
deconstructiei filosofice pe care ne-o propune filosoful Jacques Derrida.
Urmarim indeosebi modul in care Marcel Cobussen incearcd si ne faca
demonstratii practice de functionare a deconstructiei derrideene in contextul
abordarii muzicale exemplare a artistului John Zorn. Mentionam cd John

! http://www.deconstruction-in-music.com/outwork/outwork/100 Nota: Indicdm linkurile si
paragrafele unde se pot consulta diferitele capitole ale tezei publicate online. Toate
traducerile din limba englezd si francezd imi apartin, pentru situatiile in care nu sunt
traduceri publicate in limba romana.

2 https://cobussen.com/research/deconstruction-in-music/;  http://www.deconstruction-in-
music.com/intro/deconstruction-in-music/001 (paragraful 1).
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—

Zorn s-a impus in ultimele decenii pe scena muzicii avangardiste $
experimentale din New York prin activitatea sa extrem de prolifica s
complexd, atat in calitate de compozitor, dirijor, aranjor, saxofonist (a lansat
peste 230 de albume), dar si ca sustindtor al comunitdtii artistice
avangardiste, fiind producétor si promovator al unor experimente muzicale
complexe (prin casa de discuri independenta 7zadik a produs peste 600 de
albume diverse, de la jazz fusion, free-jazz, hardcore, punk, metal, noise,
klezmer, la muzica atonald, experimentald, improvizatie, etc); s-a remarcat de
asemenea prin colaborari multiple si intense cu foarte multi artisti, inclusiv n
cadrul propriului sau club The Stone sau prin activitatea sa surprinzatoare de
estetician si editor al unor colectii de volume impresionante de teorie si
practicd muzicala, care a ajuns acum la editia a zecea, Arcana. Musicians on
Music?,

In argumentarea tezei sale Marcel Cobussen ne marturiseste ca a
aprofundat deconstructia filosoficd dezvoltata de Jacques Derrida si i-a
descoperit functionalitatea, viabilitatea, intr-un alt context, contextul muzicii
de avangarda promovate de John Zorn. Ne invitd sa descoperim practic
granitele permeabile dintre filosofie si muzica si, respectiv, sd descoperim
fuziunea mai complexa, dintre deconstructia filosofica promovata de Jacques
Derrida si muzica avangardistd promovatd de John Zorn. Una din intrebarile
cheie lansate de Cobussen vizeaza posibilitatea intalnirii dintre deconstructia
filosofica si practicile muzicale: ,,Pot strategiile deconstructiei si functionarea
muzicii sd ne invete mai mult sau mai putin aceeasi lectie? (Cobussen
2002)*. Este posibil si intalnim ,,forme de deconstructie in practica muzicald
actuala“? (Cobussen 2002)°. In calitate de muzicolog si profesor de muzica si
educatie muzicala, Marcel Cobussen construieste argumente pentru a ancora
teoria si analiza muzicii avangardiste intr-o paradigmad interpretativd mult
mai ampla, intr-un context explicativ mai larg. Prin urmare ne propune
aceastd abordare integratd pentru a exemplifica modul in care deconstructia
derrideana se articuleaza in mod muzical in opera lui John Zorn. Provocarea
pe care ne-a lansat-o Cobussen, de implicare a deconstructiei in muzica, nu
este insa singulara.

Se pot urma desigur mai multe filiere ale dezbaterile actuale despre
»deconstructia Tn muzicd“ sau ,,muzicologia deconstructivd* cum o numeste
Christopher Norris (Norris 1999), care au evidentiat punctele de interferenta
dintre scrierile muzicologice, practicile muzicale si deconstructia filosofica
derrideand, dar indicadm doar cateva repere pentru a ne ancora intr-o viziune
de ansamblu. Comentariile muzicologice deconstructive au plecat de la

—

3 Informatii mai extinse despre activitatea complex# a muzicianului John Zorn si impactul
sdu asupra comunitdtii artistice se pot consulta in Suciu (2022).

4 Justification (5) http://www.deconstruction-in-music.com/outwork/justification/130;.

5> Outwork (1) http://www.deconstruction-in-music.com/outwork/outwork/100.
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analiza derrideand a originilor limbajului si muzicii care ne-a condus la
intelegerea muzicii ca si limbaj. Prin urmare unii critici, precum Paul de
Man, au investigat teoriile estetice care valorizau capacitatea muzicii de a ne
oferi acces la ,,un taram al experientei transcendente (Norris 1999), de a ne
»prezenta oarecum nereprezentabilul® (Norris 1999), muzica ca forma de arta
privilegiatd care transcende limitele conditionale ale experientei umane.
Filiera deconstructiei ideologiei estetice a continuat si critica lui Adorno si a
demascat ideologia operei de arta ca si structurd unitard, integratd, organica.
Rose Subotnik de exemplu (Subotnik 1991), a recurs la aceasta practica de
deconstructie a teoriilor estetice canonice care au valorizat criteriile formale
fara sa tind cont de determinantii contextuali culturali, istorici, de
experientele personale si implicarea emotional-afectiva, dar pand la urma 1 s-
a reprosat ca a interpretat gresit deconstructia, dat fiind cd a sustinut
prioritatea ultimei variante, considerate ,,autentice” (Scherzinger 2005). De
fapt deconstructia doar disloca categoriile mostenite, insa nu le inverseaza si
nu ne conduce la diferite ideologii estetice de producere a adevarului in arta.
Alti critici au denuntat valorile elitiste ale artei consacrate, au recurs la
strategii specifice deconstructiei si au pus in evidentd ,ambivalenta
generica“, ,,genurile hibride®, ,,anomaliile structurale* care constituiau o
provocare pentru modurile conventionale, formale, de analizda a muzicii.
Martin Scherzinger este reprezentativ pentru aceastd filierd interpretativa, a
denuntat traditia filosoficd care a acordat muzicii un loc inefabil dincolo de
determinarile conceptuale si limbajul reprezentativ si a recunoscut rolul lui
Derrida 1n prabusirea acestor modalitati de reprezentare si analizd a muzicii
(Scherzinger 2005).

Fatda de ceilalti muzicologi deconstructivi Marcel Cobussen
precizeazd faptul cd nu urmadreste sd realizeze o simpla aplicare a teoriilor
deconstructiei in domeniul muzical, nu este interesat atit de implicarea
deconstructiei in abordarea discursivd, teoreticd a muzicii, nu este preocupat
atat de deconstructia textelor despre muzica ci, mai degraba, urmareste modul
de lucru al deconstructiei mai ales la nivelul praxis-ului muzical, al
practicilor muzicale deconstructive care functioneaza si in limbajul muzical.
Deconstructia n domeniul muzical nu este atat rezultatul aplicarii unor teorii
sau influente teoretice, ci opereazd deja in practicile muzicale, chiar daca
criticii sau artistii nu 11 asuma acest lucru in mod explicit. Cobussen ne
marturiseste ca este constient de implicatiile acestei abordari paradoxale:

,,NiCl muzicienii, nici compozitorii, nu se referd in general la munca lor
in termeni deconstructivi. Dar cu toate acestea, prin introducerea
muzicii lui John Zorn (cf. Restitutions, Shibboleth sau Aporias), John
Cage (cf. The Gift of Silence) si Gerd Zacher (cf. Specters of Bach) ca
si manifestari concrete ale deconstructiilor la lucru inauntrul muzicii,
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acesti compozitori par si actioneze ca un fel de Derrida muzical”
(Cobussen 2002)°.

Trebuie sa precizam ca aceste strategii de implicare si descoperire a
deconstructiei filosofice in teoria si practica muzicald se inscriu intr-un
context mai larg de implicare a deconstructiei. Deconstructia a fost
transferata, conectatd, integratd, aplicatd in dinamica actuald a diverselor
practici discursive, in stiintele socio-umane, in lumea artelor, in discutia
problematicilor pregnante culturale, sociale, politice, juridice, educative, s.a.
S-a explorat efectiv aplicabilitatea sa imediatd pentru Intelegerea
complexitdtii metamorfozelor lumii noastre actuale. Aceste incercdri de
semnalare a tendintelor sau motivelor ,.deconstructioniste” in practicile
artistice nu ar trebui s ne conduca insa la noi ideologii estetice, ci ar trebui
sd ne semnaleze mai degraba daca sunt viabile in sens constructivist, daca ni
se deschid efectiv noi lumi ale practicii semnificante care ne angajeaza in
mijlocul contradictiilor presante ale lumii actuale.

In acest context Tncercam sa argumentdm faptul ca deconstructia nu se
aplica doar textelor filosofice, sau doar textelor discursive in general, ci si
operelor de artd care nu au forma unui discurs scris, sau institutiilor non-
discursive. Astfel noi putem intalni practicile deconstructiei, despre care ne
vorbeste Derrida, nu numai in texte, fie ele filosofice, literare, politice,
sociologice, estetice, dar si in arte, In picturd, sculpturd, arhitecturda, muzica,
cinematografie, sau in institutii politice, sociale, educative, s.a. Deconstructia
se desfasoard, are loc bundoard in pictura, Tn muzica sau arhitectura
contemporana, iar explicatiile derrideene ne-ar putea ajuta sa intelegem ce se
intampld, chiar dacd artistii nu sunt direct influentati de aceste teorii.
Incercam si urmiarim operatia deconstructiei care este in desfisurare in
mediul muzicii contemporane, pe care o intdlnim in compozitii, improvizatii,
interpretdri muzicale care functioneaza deja deconstructiv. Ne intrebam prin
urmare, explorand universul artistic al lui John Zorn, daca deconstructia
actioneaza deja in interiorul muzicii si daca strategiile deconstructiei sunt
fenomene inerente muzicii.

2. Deconstructia are loc, este in desfasurare

Ce fel de viziune asupra lumii ne propune deconstructia? Jacques
Derrida ne-a explicat in mod consecvent faptul cd deconstructia ,,este efectul
unei anumite transformari totale® a epocii noastre (Derrida 2001: 13) care da
seama de o mutatie de amploare, de o dislocare masiva care s-a produs nu
numai 1n discursurile si textele filosofice, ci si in experienta noastrd sociala,
istorica, politicd, economicd sau culturald universald. Evenimentul

My Thesis (4) hitp://www.deconstruction-in-music.com/outwork/my-thesis/140.
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deconstructiei are deja loc, este in desfasurare (Derrida 1987a: 391), este
ceva ce se Intdmpld in interiorul structurilor si operelor filosofice, dar si a
celor istorice, literare, culturale, etc. Deconstructia nu are nicidecum sensul
peiorativ de distrugere, ci ne invita la modul profund sa destructuram tot ceea ce
implica formele gandirii si limbajului nostru, ne invita sa desedimentdm in sens
heideggerian, sd desfacem toate structurile sedimentate ale gandirii si ale
limbajului filosofic, ale istoriei si culturii noastre, in scopul de a descoperi de
fapt tocmai ,,ceea ce rezista si scapa“ acestor sedimentari, arhivari de sensuri ale
traditiei noastre. ,,E in afara indoielii pentru mine, declard deschis Derrida, cd un
gest de deconstructie e de negandit fara afirmatie. Incontestabil deconstructia
este un gest de afirmatie* (Derrida 1999: 88). De fiecare datd cand noi incercaim
sa gestionam programe formale, conceptuale, reguli si conventii ale societatii
noastre, suntem surpringi continuu de survenirea evenimentului ,,darului* unui
rest aformal care ne scapd. Desconstructia este interesatd mai degrabd de
descoperirea unui rest ,,ne-formalizabil® care scapa tuturor incorsetdrilor in
formele gandirii si limbajului nostru (Derrida 1995: 98). Prin urmare remarcam
faptul ca, pe de o parte, deconstructia ne propune destructurarea structurilor
traditiei si culturii noastre insd, pentru a ne deschide pe de alta parte, inspre ceea
ce ne scapa dincolo de toate incorsetarile conceptuale, teoretice. Deconstructia
ne face atenti mai degraba la evenimentul survenirii unui ,dar ca atare*
imprevizibil, indeterminabil, incalculabil. De exemplu, acesta ar putea fi
evenimentul intalnirii noastre cu singularitatea si alteritatea ,,celuilalt ca atare®,
sau confruntarea noastrd cu evenimentul ,mortii ca atare™ care scapd tuturor
incercarilor noastre de constituire a sensurilor, sau intdlnirea noastra, care suscita
interesul nostru in acest studiu, cu placerea esteticd, cu evenimentul darului
Hftumosului ca atare” al cdrui impact il resimtim din plin in momentul
confruntdrii noastre cu operele de arta, s.a. Deconstructia este interesatd mai
degraba de ceea ce ne survine ca si eveniment al ,,darului” ne-formalizabil,
inconceptibil, indeterminabil. Stim noi bundoard, ne provoacd Derrida sa
intelegem, ce este ,,timpul ca atare®, sau ,,moartea ca atare®, sau ,,frumosul ca
atare“, cu toate incercdrile noastre de a le incorseta in cadrele gandirii si
limbajului nostru?’. Deconstructia ne atrage atentia asupra acestor evenimente
ale ,,darului“ spune Derrida, asupra posibilitatii survenirii unor evenimente ca
atare in viata noastrd care ne scapa si rdman in mod radical in afara
incercarilor noastre de a le fixa, de a le Incorseta cu sensuri universal-
inteligibile.

7 ,,Moartea ca atare, timpul ca atare, altul ca atare nu se pot da ca fenomene ca atare, ca
prezentd pozitiva si cu sens deplin pentru constiinta, fara rest: dimpotriva, din perspectiva
derrideana, scapa totdeauna indecidabil restul non-prezentei lor radicale si non-sensului lor
radical (se pot urmdri astfel de argumente aprofundate in Suciu 2011: 12).
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3. »NUu exista nimic in afara textului (Derrida 2009: 174)

Derrida ne provoaca sad intelegem faptul ca noi avem de-a face cu o
arhi-scriiturd, arhi-scriere sau scriiturda in sens radical, care depaseste
conceptul de scriitura in sens restrdns, scriitura fonetico-alfabetica a cartii
(Derrida 2009: 76-84,165). Arhi-scriitura despre care ne vorbeste Derrida are
in vedere nu numai totalitatea inscriptiilor si toate modalitatile de
inscriptionare ci, ne explica el, si ceea ce face posibild orice inscriptionare in
general, tot ceea ce poate da loc unei inscriptii In general si nu numai
inscriptiilor literare, lingvistice, ci si celor picturale, muzicale, sculpturale,
cinematografice, coregrafice, sau oricaror programe politice, economice,
militare, oricaror programe biologice sau cibernetice, informatice, s.a. Practic
Derrida ne propune sd vedem intreaga lume ca si ,,un spatiu de inscriptie®
(Derrida 2009: 32, 64.). De exemplu, noi nu putem folosi limbajul, nu putem
vorbi, nu putem construi semnificatii, decat daca suntem inscrisi intr-un
sistem de diferente lingvistice. Semnificatiile limbajului se formeazd numai
in aceastd tesaturd a diferentelor conceptuale sau fonice care functioneaza in
sistemul lingvistic. Aceasta tesaturd este conditia producerii semnificatiei si
ceea ce numim viata reald nu primeste sens decat In aceastd tesdturda a
sistemelor de semnificatii. Noi avem de-a face cu un camp textual, cu o
textualitate, tesdturd sau urzeald a lumii, in care fiecare element se lasa
marcat de ceilalti termeni cu care este prins intr-un sistem de relatii. In
aceastd fesdatura, sau arhitesatura originard, nici un element nu poate fi
simplu prezent sau simplu absent, pentru ca este deja marcat si contaminat
continuu de tot ceea ce nu este el, e marcat indecidabil de urmele raportului
sau cu celelalte elemente. Nici un element nu poate scapa in afara acestui
orizont de posibilitate al tuturor inscriptiondrilor, posibilitate comuna tuturor
sistemelor de semne, spatiu de inscriptie prin care devine posibila atat
scrierea cat si vorbirea, atat literatura cat si pictura sau muzica, s.a. Pentru ca
sunetele simple, argumenteaza Derrida, nu pot constitui o limba sau o muzica
(Derrida 2009: 212-228). Un astfel de spatiu de inscriptie face posibila orice
inscriere, delimitare, determinare a diferentelor dintre semne, face posibila
functionarea diferentelor dintre semne Tnainte de conectarea unui semnificat
la o formd semnificantd, fie aceasta literd sau sunet, desen, gravurd, incizie
sau inscriptie de orice fel. Trebuie sd intelegem faptul ca existenta noastra
este prinsd indiscernabil in aceastd tesatura, texturda, textualitate, arhi-
scriitura si noi nu putem gasi nicidecum un in afara textului.

Deconstructia functioneaza prin urmare in cadrul acestei textualitti
generalizate si nu se aplicd numai textelor, discursurilor, conceptelor, ci si
altor modalitdti de scriere sau institutiilor non-discursive In care aceste
concepte sunt incorporate. Asadar, nu numai textele sunt de deconstruit, ci si
alte modalitati de scriere, de inscriptionare, non-discursive, precum operele
de arta, cinematografia, arhitectura, muzica, s.a.
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Muzica este de asemenea un fext in sens derridean. Chiar si operele de
artd sunt prinse in retele de diferente si referinte, iar muzica, atit ca sunet viu
cat si ca partiturd scrisa, este de asemenea un sistem de semne inscris in jocul
diferentelor dintre semne. Orice element muzical (cd este scris sau sonor)
trimite la alte elemente in reteaua de diferente care-i confera identitate,
trimite la lantul diferentelor sale cu celelalte elemente ale sistemului muzical
si e marcat, e constituit de urmele relatiei sale cu restul elementelor. Mai mult
de atat, orice text, orice scriitura muzicala sunt prinse intr-o retea complexa
de intertexte si contexte, astfel incat trebuie sd vorbim mai degraba despre o
intertextualitate complexa, ireductibila.

In acest sens derridean remarcam faptul ca textualitatea muzicala nu
se referd doar la compozitia muzicala, la evenimentul performativ muzical
pentru ca, de fapt, cuprinde totul: si evenimentul artistic muzical, dar si
partitura scrisd, stilul muzical sau contextele teoretice, culturale, estetice de
productie si receptare a actului artistic, iar noi nu avem nici o sansd si
stabilim clar limite de demarcatie in toata aceastd tesatura muzicala. Toate
granitele dintre toate aceste ingrediente ale textualitatii muzicale sunt difuze,
permeabile, In continud miscare si noi nu mai putem sa distingem intre intra-
muzical si extra-muzical, intre interiorul creatiei muzicale si presupusul sau
exterior.

Suntem prinsi de fapt intr-o tesdtura de legdturi indiscernabile si noi
nu putem decat sa ne situdm pe aceastd frontiera insesizabila, paradoxala,
dintre continutului operei lui John Zorn pe care o analizdm in acest caz si
toate cadrele asa-zis exterioare ale activitdtii sale. Pentru ca opera de arta nu
este doar creatia unui artist ci, mai degraba, asa cum ne-a explicat Jacques
Derrida si cum sustine de altfel si John Zorn, este rezultatul colectiv al unui
proces foarte complex de productie artisticd, rezultatul colaborarii
interdependente cu o multime de artisti si diversi membrii ai comunitatii
artistice, fiind rezultatul concret al interpenetrarii tuturor granitelor dintre
stiluri, tehnici si compozitii muzicale. Nu mai putem distinge intre ceea ce
este interior operei de artd si tot restul exterior cu care intretine relatii
indiscernabile. Frontiera dintre opera de artd si cadrul sau exterior, dintre
ergon si parergon dupd cum ne-a explicat Derrida, este fiabild, mobila,
pervertibild, ambivalenta, nu putem sa o fixam riguros, sa o identificam si sa
o determinam cu claritate.

4. Un rest in afara sensului

Exploram 1n continuare cateva explicatii derrideene care ne orienteaza
asupra posibilitatilor de implicare a deconstructiei Tn muzicd. Derrida ne-a
atras atentia asupra faptului ca un rest ireductibil scapd intotdeauna sensurilor
si conceptelor noastre. Interesul deconstructiei ,,se poartd de asemenea,
declard el, spre un rest sau excedent ireductibil” (Derrida 2003: 47). Noi
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construim continuu sensuri carora la scapa un rest care nu este de ordinul
sensului, un rest care ramane inevitabil ,in-afara-sensului (,,hors-sens®)
(Derrida 1986: 51), pentru ca un eveniment singular isi pastreazd pur si
simplu secretul sau inaccesibil pe care noi nu il putem descifra. Toate
sensurile pe care noi le constituim sunt doar simulacre, urme, cenusa, rest, al
unui ca atare care ramane in-afara-sensului, inexprimabil, incomprehensibil.
Noi nu putem decét sa pendulam continuu pe granita mobild si indecidabila,
intre secretul evenimentelor absolut singulare care ne survin si constructia, pe
care noi o facem, a sensurilor generale, universal inteligibile si descifrabile®.
Noi nu putem traversa abisul dintre acesti versanti si locuim continuu doar pe
frontierele lor contaminate, bruiate, indiscernabile, indeterminabile.

Si, ne explicd Derrida, acest rest, surplus, exces, care nu este de
ordinul sensului, care scapa prizei noastre de sens, poate avea bunaoara ,,forta
muzicii“ (Derrida 1987a: 102-102), poate fi mai degraba de ordinul ritmului
muzical si rezistad tuturor Incercdrilor noastre de constituire a sensurilor,
debordeaza orice dezvaluire prin sensuri tematice, logice, fenomenologice,
hermeneutice. Toate sensurile conceptuale, universal-inteligibile si
exprimabile pe care noi le construim sunt transgresate, sunt dislocate spune
Derrida, de un rest al unui ,,afect dominant, Stimmung, pathos, ton“ (Derrida
1987b: 116), un rest al unei tonalitati abisale, bundoard a rasului debordant
care ne copleseste cand citim Joyce, sau un rest al unei tonalitati muzicale, al
unui ritm muzical, al placerii estetice care ne invadeaza incontrolabil,
imprevizibil. Noud ne scapd continuu alful sensului, un rest secret al
survenirii unor evenimente absolut singulare ca atare, care bruiaza toate
sensurile noastre arhivate in concepte universal-inteligibile.

Derrida invoca in nenumarate contexte relatia speciala pe care o are
cu muzica care efectiv ,,bantuie* scrierile sale, dar aprofundarea acestei relatii
necesitd o investigatie de amploare plecand de la scrieri precum La Carte
postale, Ce qui reste a force de musique (Psyche), Ulysse gramophone,

8 Invocdm in acest context si concluziile cercetirilor din filiera pshihologicd constructivistd,
precum cele realizate de Lisa Feldmann Barret. Foarte pe scurt retinem ideea cd de fapt
creierul nostru este arhitectul lumii noastre. Pentru a descifra franturile de informatii primite
de la organele de perceptie, creierul nostru realizeazd o multime de ,,simulédri®, mii de
»predictii insotite de ,,corectii“ neintrerupte, prin care construieste sensul perceptiilor
noastre si al lumii 1n care trdim, confruntdnd continuu aceste ,,simulédri“ cu experientele
noastre trecute descifrate si inmagazinate in ,,concepte”. Astfel noi percepem ceea ce crede
creierul nostru cd percepem, pe baza predictiilor noastre bazate pe experientele si
cunostintele noastre anterioare. De fapt, noi suntem arhitectii experientelor noastre si
construim lumea in care trdim, prin urmare nu putem cunoaste obiectiv §i nu putem descrie
in mod adecvat o realitate exterioard noud. Si din perspectiva constructivista putem sa
sustinem concluzia derrideana: un rest ne scapa in mod obligatoriu In afara constructiilor
noastre conceptuale. Noi avem acces doar la lumea trecutd prin filtrul experientelor noastre,
la lumea pe care noi o construim prin intermediul experientelor noastre si nu accedem la o
realitate independentd de noi, exterioard noud (Feldman Barrett 2017).
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Schibboleth pou Paul Celan, Circonfession, L’ animal que donc je suis, $.a.
Derrida explica cum un ,,rest muzical al scriiturii (Derrida 1987a: 101), un
Ltm sau ,un rest cantabil, Singbarer Rest* (Derrida 1986: 68-69),
debordeaza si bruiaza sensurile si conceptele pe care noi le constituim. Forta
de fascinatie a textelor este mai degraba ,,de ordin muzical“ si poate disloca
sensul textelor, provocandu-le rupturi ireductibile. lar scrierea ne aproprie
mai degraba ,,de picturd si mai ales de muzica®, actul de a scrie fiind mai
degraba o operatie care ne constrange ,,sa regandim, sa reinventam‘ muzica
si ritmul (Derrida 1987a: 103). Remarcim prin urmare muzicalitatea
scrierilor derrideene, stilul sau absolut singular de a scrie, poetic, creativ,
enigmatic, reinventia continud a conceptelor si quasi-conceptelor, folosirea
omofoniilor, omografiilor si ,gramofoniilor”, implicarea ineditd a
muzicalitatii si spatialitatii in scrierile sale. Putem explora multiple piste, de
exemplu ,,gramofonia apriori, a celuilalt, care bruiaza toate sensurile pe care
noi le constituim (Ulysse gramophone); sau ,,omofonia intraductibild* care ne
poate ajuta sa ne eliberdam de antropocentrism pentru a explora viata non-
umand (Waltham-Smith 2021); sau scrisul care ne conduce la ,,ceea ce nu
poate fi reapropiat”, contribuind la ,regandirea® figurii umanitatii si la
deconstruirea opozitiei om-animal (Segarra 2021). Aceste piste interpretative
ne exemplifica faptul cd in viziunea derrideana noi suntem prinsi in urzeala
indecidabild a arhi-scrierii i ne confruntdm cu abundenta manifestarilor arhi-
scrierii in viata noastra.

5. Darul frumosului ca atare

In momentul in care ne intdlnim cu o operd de artd noi trdim o
experientd esteticd si primim un dar, ne explicd Derrida in La verité en
peinture, darul frumosului pe care ni-l face aceasta opera (Derrida 1978: 55-
57). Insa acest dar, absolut unic si singular al frumosului ca atare care
sdlasluieste intr-o operd artistica, ni se da in mod imprevizibil, ne ia prin
surprindere si ne provoaca placere, debordand toate cadrele finite, limitate ale
cunoasterii si limbajului nostru. Desigur, noi incercim din rasputeri sa
intelegem si sd delimitam cu sens universal inteligibil si exprimabil acest dar
al frumosului pe care noi il primim bundoara la Intilnirea noastrd cu o pictura
uluitoare, sau cu un ritm muzical patrunzator, sau cu tonalitdti afective
incontrolabile. Insa, ne atrage atentia Derrida, de fapt acest dar al frumosului
ca atare ni se da doar inadecvat, spargand toate cadrele noastre conceptuale,
discursive, limitate. In momentul in care frumosul ca atare se expune, ni se
da in stilul idiomatic singular al unei opere de artd, picturale, muzicale,
arhitecturale s.a., exista resturi care nu se expun si nu se traduc in sistemul
nostru conceptual-lingvistic. De reguld noi importam si impunem cadre
formale, conceptuale, pentru a da seama de acest dar al frumosului, pentru a
da seama de placerea pe care o resimtim in momentul impactului cu
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frumusetea unica a unei opere de artd, Insd arta nu se poate supune autoritatii
logosului si cuvantului. De fapt, sentimentul frumosului il resimtim mai
degrabd, argumenteaza Derrida, tocmai in aceasta rupturd a cadrelor si a
reprezentdrilor noastre conceptuale, in aceastd disolutie a sensurilor si
reprezentdrilor general-valabile. Ajungem astfel la paradox, dat fiind ca o
opera de arta, unica si singulara, ne provoaca pliacere mai degraba desfacand,
spargdnd, debordand toate cadrele noastre conceptuale universale.
Evenimentul frumosului ca atare ne survine doar in punctualitatea unei clipe,
intr-un punct de concentrare maxima in care se suspenda toate incercarile
noastre de delimitare cu sens general-valabil. Doar pe o astfel de frontiera
instantanee, fragila, mobild, ne poate surveni darul frumosului ca atare care
ne provoaca placere.

Concluzia spre care ne orienteazd Derrida ne releva faptul ca
experienta noastra nu se poate petrece decit pe aceasta frontierd aporetica,
intr-o dubla legatura paradoxald (double bind) care marcheaza atat
eterogenitatea radicald cat si contaminarea ireductibild, dintre ceea ce noud ne
scapa radical si ceea ce noi primim bruiat, contaminat, limitat, in cadrele
noastre formale, teoretice, conceptuale, discursive. In viziunea derrideana
aceastd frontierd rdmane deschisa, nu se poate arunca ,,un pod peste abis* si
noi nu putem sa locuim pe un singur versant, ci doar pe frontiera lor
aporetica, contaminatd, indeterminabild, indecidabild (Derrida 1978: 43). In
comentariile derrideene suntem confruntati constant cu aceasta intrebare leit-
motiv: cum sd nu vorbim despre experienta noastra secretd a singularitatii, fie
aceasta experienta viziunii mistice, a intuitiei fenomenologice sau artistice,
dat fiind ca nu se poate expune cu sens universal-inteligibil n limbajul
nostru? Derrida ne atrage insd atentia asupra faptului ca noi nu putem iesi in
afara mediului limbajului, logicii si gramaticii onto-teologice si practic ne
deplasam continuu doar pe granita indecidabild, bruiata, contaminata, dintre
secretul singularitdtii si universalitatea limbajului (Derrida 1987a: 542).

Explorand comentariul derridean despre ,adevarul in pictura®,
Christopher Norris chestioneaza la randul sdu relevanta operatiei
deconstructiei pentru domeniul artei si ne provoaca desigur cu aceastd
intrebare emblematica: Putem vorbi despre adevarul din artd intr-un mod
»hecorupt de conceptele si discursurile filosofice, estetice? Putem
»demonta® si depdsi mostenirea marilor filozofii ale artei pentru a regasi
»autonomia® artei? Norris intervine tocmai pentru a clarificd argumentarea
derrideana: noi nu avem o ,,experienta“ a artei care sa nu fi fost ,,programata“
de ideile gandirii estetice. Pur si simplu noi nu putem trasa granita ferma intre
ceea ce este intrinsec operei de artd si contextul exterior, discursurile,
interesele, scopurile, investitiile lumii artei. Discursurile despre arta joaca
rolul de ,parergon“ si o 1incadreazd, o influenteazd incontrolabil.
Deconstructia derrideana demascheazd tocmai aceastd presupunere ca arta
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ne-ar deschide accesul la un tdram privilegiat, autonom, al ,,adevarului‘
autentic in pictura bundoara, al valorilor atemporale, dezinteresate. Prin
urmare, atunci cand Derrida afirma ca ,,nu existd nimic in afara textului® de
fapt argumenteaza faptul cd noi nu avem acces la realitate decat prin
intermediul conceptelor si structurilor de reprezentare care fac un astfel de
acces posibil, noi avem asadar acces la adevarul artei doar prin intermediul
scrierii generalizate, a arhi-scrierii care implicd toate sistemele de limbayj,
reprezentare si cultura (Norris 1988: 16-20).

Atunci cand noi suntem implicati in diverse experimente artistice si ne
confruntim cu opere deschise precum pictura abstractd, muzica
experimentald si avangardista, cinematograful modern sau arhitectura
contemporana, teatrul absurd sau noul roman, putem sa observdm, asa cum
au remarcat Deleuze si Guattari (1995: 92, 108), ca noi trdim realitatea unor
astfel de evenimente artistice la nivel sub-reprezentativ, fara sa le putem
controla si determina conceptual. Prin urmare, acestor experimente artistice
contemporane le este comun tocmai faptul ca au detonat genurile si formele
artistice clasice, stabile, determinabile, previzibile, in incercarea de a elibera
universul artistic, pentru a face loc improvizatiei, spontaneitatii,
imprevizibilului, indeterminarii, s.a. Pe scurt, s-a acordat atentie acestui rest
care ne scapd, care ne ia prin surprindere si ne provoaca o placere estetica
neasteptata.

6. Deconstructia in arhitectura

Inainte de a aprofunda implicarea deconstructiei in muzicd si de a
analiza cazul exemplar al muzicii lui John Zorn care suscitd interesul
studiului nostru, ca sa facilitam intelegerea, exploram un alt exemplu de
implicare a deconstructiei in arhitectura. Urmarim asadar pe scurt, modul in
care deconstructia se manifesta bundoara in arhitecturd pentru ca, ne explica
Derrida, exista si o ,,scriiturd® arhitecturala prin care se ,.traseaza trasaturi in
spatiu® si ,,se organizeazd spatiul* arhitectural. Derrida argumenteaza faptul
ca si ,,arhitectura este un mod e a scrie®, este ,,un mod de a inscriptiona ceva
in spatiu®, este ceea ce ,se scrie in spatiu®, ceea ce se deseneaza si se
inscriptioneaza in spatiu (Derrida 2015: 299-300). O ilustrare a modului de
implicare a deconstructiei in arhitecturd ne-o ofera proiectul arhitectural al
parcului La Villette din Paris realizat de arhitectul Bernard Tschumi. Tschumi
i-a solicitat colaborarea lui Derrida pentru realizarea acestui proiect si l-a
implicat totodata intr-o colaborare de amploare cu arhitectul Peter Eisenman.
Au devenit notorii textele publicate Tmpreund si corespondenta prolifica
purtatd de filosof cu Peter Eisenman si Daniel Libeskind (Derrida 2015;
Libeskind 1997), dat fiind ca acesti arhitectii si-au asumat notiunea de
»deconstructie® si au Incercat sa propund o arhitecturd alternativa chiar daca,
pana la urma, au ajuns sa promoveze curentul ,,arhitecturii deconstructiviste®.
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Desi a fost sceptic la inceput, Derrida a devenit interesat de aplicarea
deconstructiei in arhitecturd, a acceptat provocarea si a explicat pe larg
viziunea sa in multe comentarii: ,,modalitatea cea mai eficace de a pune in
opera deconstructia, era de a o implica in arta si arhitectura® (Derrida 2015:
74); ,,e vorba de a inventa noi raporturi in care componentele traditionale ale
arhitecturii sunt sparte si sunt reconstruite conform cu alte axe* (Derrida
1987a: 484).

Parcul La Villette a constituit o provocare pentru lumea arhitectilor si
a relansat arhitectura eliberand potentialitdtile arhitecturii (Bonicco-Donato
2020: 12). Vizitatorul acestui parc este invitat sd experimenteze altceva in
acest spatiu recreativ si ajunge chiar sd experimenteze ,absenta de
fundament™ sustine Derrida, pentru cd se poate plimba intr-un spatiu
eterogen, discontinuu, imprevizibil. Spatiul arhitectural al acestui parc este
deconstruit, nu mai e subordonat unor norme utilitare, functionale, economice
sau estetice, nu se mai supune unor finalitdti externe care comanda
organizarea arhitecturalda din exterior. Dimpotriva, diferitele finalitati
cultural-artistice, educative sau ludice sunt inscrise n acest spatiu arhitectural
complex cu granite largi, instabile, mobile. In parcul La Villette, putem sa
descoperim aleatoriu mai multe puncte de atractie (numite les folies, points
de folie), care ne invitd la diverse experimentari: descoperim spatii dedicate
pentru teatru, muzicd, cinema, gradini tematice sau botanice, s.a. Si desigur,
aceste puncte de atractie nu sunt fixe si stabile, ci sunt gandite ca niste cuburi
care permit ,transformari combinatorii“ (Derrida 1987a: 485-486), la fel ca
piesele unui cub care se desfac, se compun si se recompun, se transforma le
nesfarsit in diverse combinatii si devin piese pentru un complex de activitati
foarte diverse (ca de exemplu, piese pentru jocuri, piese pentru teatru sau
piese componente pentru miscare in aer liber, s.a). Sunt ca niste ,,cromozomi
arhitecturali® care pot participa la diferite combinatii si nu se lasa fixati,
stabilizati Intr-o anumita structurd sau intr-un anumit sistem. Ne confruntam
mai degraba cu ,,0 arhitecturd a eterogenului, a intreruperii, a non-
coincidentei (Derrida 1987a: 489).

In plus, aceste puncte de atractie sunt locuri de hibridare, puncte de
intersectie si de suprapunere simbioticd cu alte scriituri: cinematografica,
fotografica, coregrafica, teatrald, muzicald s.a. Noi exploram diverse
stratografii mobile, maleabile, mutante, de-construibile si re-construibile,
care nu mai pot constitui nicidecum un fond arhitectonic clasic, identic, fix si
stabil. Arhitectura devine un loc deschis pentru incorporarea altor arte: artele
discursului, literatura, teatrul, cinematografia. Avem de-a face cu ,,un nou
model de transdisciplinaritate care «amesteca» constructia arhitecturald cu
filosofia, literatura, cinematografia® (Derrida 2015: 340).

Putem sa invocdm mai multe exemple de implicare a deconstructiei in
arhitectura, dar facem doar cateva trimiteri la alte exemple comentate pe larg
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de catre Derrida. Si in opera lui Peter Eisenman putem descoperi astfel de
hibridari ale spatiului arhitectural (Derrida 2015: 348). Putem descoperi cu
surprizd grefe ale unui corp strdin, ca de exemplu, incorporarea unor
fragmente discursive sau citate din opere literare sau secvente teatrale,
precum replici din Romeo si Julieta, in proiectul arhitectural a lui Peter
Eisemann, Moving Arrows, Eros and Other Errors: Romeo and Juliet,
Venice Biennale (1986). Sau putem descoperi cum experiente dramatice din
istoria evreilor sunt incorporate in arhitectura vie a Muzeului evreiesc din
Berlin proiectat de arhitectul Daniel Libeskind. Vizitand acest muzeu, noi
ajungem sa experimentam pe viu, sd re-experimentdm pe cont propriu,
angoasa evenimentelor terifiante ale Holocaustului (Derrida 2015: 357-358).
Toate aceste intersectari, hibridari, grefe ale spatiului arhitectonic ne invitd
sa exploram, sa experimentdm mai multe traditii de palimsest, de scriituri
care se suprapun si se supraimprima indiscernabil, unele peste altele, la fel ca
in traditia rabinica a comentariului talmudic supraadaugat, deschis la nesfarsit
pentru toate comentariile si toate interpretdrile posibile (Derrida 2015: 357-
358).

Trebuie sa precizam insa ca aceasta colaborare a filosofului cu lumea
arhitectilor a fost sinuoasa, polemica si a condus la o ruptura. Colaborarea cu
Peter Eisenman la proiectul Chora L Works nu a fost dezvoltata in practica si
a generat o corespondentd polemica intre Derrida si Eisenman, indelung
comentatd de critici, care a demonstrat un fapt important: ,,arhitectura
deconstructivista nu constituie nici un simplu domeniu de aplicare a filosofiei
derrideene, si nici una din prelungirile sale posibile pe care n-ar fi avut-o in
vedere” (Bonicco-Donato 2020: 14). Derrida a fost captivat la Inceput de
titlul proiectului inspirat de comentariul receptacolului platonician
indeterminat, Khora (Derrida 1998a) si a luat in serios provocarea de gasi si
in arhitecturd o astfel de singularitate enigmaticd care scapa arhitectonicii
filosofice. Mai mult, Eisenman a propus titlul Choral work preluand o noua
dimensiune de opera corald, introducand muzica in aceastd spatialitate,
propunand un fel de echivalent arhitectural si muzical pentru khéra (Michaud
2016:130). Din pacate proiectul nu a fost realizat si in schimbul de opinii si
viziuni care a urmat, indeosebi 1n scrisoarea din 1989, Derrida 1i reproseaza
lui Eisenman ca a recurs la aborddri incompatibile cu deconstructia:
»discursul despre absenta sau despre prezenta unei absente m-a lasat perplex‘
(Derrida 1989). Derrida ii reproseaza faptul ca a interpretat univoc khora, ca
st vid, absenta, invizibilitate, ca a valorizat cultul vidului si absentei, cd s-a
straduit mai degrabd sd facd prezentd absenta si s-a apropiat de discursul
teologic iudaic s.a. Aceeasi criticd il vizeaza si pe Libeskind, dat fiind ca in
muzeul evreiesc absenta si vidul sunt concepte determinate, pozitive,
afirmative, care au primit semnificatiile fixe ale memoriei Holocaustului, in
loc sa urmeze logica bastarda, indecidabila, a khorei (Proimos 2009: 119).
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Schimbul de scrisori, replici si comentarii derulat intre Derrida si
arhitectii deconstructivisti a fost urmarit atent de critici care au subliniat
incompatibilitatea dintre deconstructia derrideand si declaratiile arhitectilor
deconstructivisti (Ionescu 2017: 173-177) si l-a determinat pe Derrida sa ia
atitudine si sd se distanteze explicit de curentul deconstructivist din
arhitecturd. Peter Eisenman a sustinut in replicd faptul ca limbajul
arhitectural este mai complex si cd ,,arhitectura nu se poate reduce la o simpla
aplicare a doctrinelor filosofice pentru ca traducerea materiald si spatiald
conduce la efecte specifice (Bonicco-Donato 2020: 20). In interviul cu
David Wills, Derrida recunoaste faptul ca deconstructia filosofica antreneaza
o multime de problematizari si dezbateri in domeniul artelor, de la desen,
picturd, fotografie, cinema, teatru sau instalatii video, Insa ne declara foarte
explicit cd atunci cand abordeaza opere artistice, picturale, arhitecturale sau
literare, este interesat indeosebi ,,sa respecte singularitatea operei® “ (Derrida
2013: 17) si de fapt cautd ,,forta de rezistenta* a operei artistice la autoritatea
discursurilor filosofice sau estetice care trateaza despre respectiva opera.
Rezistenta la logocentrism este mult mai vizibild in arte. De exemplu,
argumenteaza el, si in cazul confruntarii cu arhitectura lui Eisenman, prefera
sd-1 respecte ,,semndtura individuala*“ (Derrida 2013: 16-17; Wills 2006).

Este important pentru studiul nostru sa retinem faptul ca dialogul
polemic dintre Derrida si Eisenman ne-a avertizat asadar, pe de o parte, cu
privire la ireductibila singularitate a scriiturilor, fie acestea filosofice,
arhitecturale sau muzicale, dar pe de alta parte ne-a aratat cum aceste scriituri
se pot hibrida, se pot influenta si potentializa reciproc, fara ca noi s putem
urmdri toate filierele rizomatice, toate firele vibrante care le supun
deconstructiei si reconstructiei continue. Putem sd retinem mai degraba
concluzia derrideana ca, de fapt arhiscriitura, arhitextura, este cea care se
pune 1n joc sub toate aspectele sale, filosofice, politice, juridice, estetice,
arhitecturale sau muzicale, s.a.

Provocarea noastra este prin urmare urmadtoarea: am putea sa
identificam, in practica muzicald compozitionald si performativa a artistului
John Zorn, aceleasi parghii ale deconstructiei pe care le-am identificat in
analiza deconstructiei filosofice si a deconstructiei arhitecturii? Regasim
bunaoara acelasi interes pentru restul aformal, pentru ceea ce scapa cadrelor
si reprezentdrilor noastre, constructiilor noastre unitare, omogene, clasice?
Suntem confruntati mai degrabd cu eterogenitatea, fragmentarea,
discontinuitatea scriiturilor (si in muzica, la fel ca si in arhitecturd sau
filosofie) datoritd transformarilor combinatorii incontrolabile, a nelimitatelor
decontextualizari i recontextualizari  (urma  derrideand, cuburile
arhitectonice sau blocurile musicale)? Suntem amplasati pe un teritoriu
mobil, permeabil, instabil, fragil, in care toate granitele sunt transgresate, in
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care ne confruntdm cu infinite grefari si hibridari de fragmente sau fuziuni
indecidabile de scriituri?

7. Implicarea strategiilor deconstructiei in muzica lui John Zorn

Mai multi comentatori au analizat strategiile muzicienilor
experimentali si avangardisti si au explicat faptul cd putem sd indicam
punctele de legituri cu strategiile deconstructiei derrideene’. Cele mai multe
studii au evidentiat relevanta strategiilor deconstructiei pentru analiza muzicii
lui John Cage bundoara, dar in studiul nostru incercam sd reperam efectele
implicdrii deconstructiei filosofice folosind un alt studiu de caz adecvat
pentru o astfel de investigatie, universul muzical al artistului John Zorn.

In ansamblul complex al tendintelor muzicii contemporane putem
distinge, dupa cum ne propune bundoara Ainhoa K. Claver, intre ,,strategiile
moderne* orientate spre reproducerea si reinterpretarea unui continut original
intr-un mod nou si ,strategiile deconstructiei prin care orice identitate
fundamentald a unui text de referinta este descentrata, delocalizatd, deplasata,
proliferatd in multiple interpretari periferice (Claver 2008). Muzica
experimentala si avangardistda a folosit astfel de strategii specifice
deconstructiei derrideene, de dislocare aleatorie a textelor muzicale de
referintd, de fragmentare si proliferare a semnificatiilor periferice, prin
recursul la procedee repetitive sau prin folosirea unor coduri interpretative
din afara mediului muzical. O strategie specificd deconstructiei o reperam si
in practica inserarii de grefe din alte piese sau stiluri muzicale care ne
angajeaza Intr-un lant nelimitat de substitutii. Dar spre deosebire de montajul
modern al citatelor muzicale in care fragmentele reunificate pastreaza sensul
lor original, citatele deconstructiei si intertextualitatii muzicale sunt
fragmente sonore irelevante, marginale, periferice, care nu se supun
montajului sub o idee fundamentala, originald. Termenii delocalizati isi pierd
pozitia din structurd, sunt inversati, deplasati, recombinati in texte noi
complet diferite. Remarcdm si strategia de deconstructie a autonomiei
campului muzical, tendinta de hibridizare si incrucisare a mediilor artistice
prin care diferite procese sonore, vizuale, verbale, coregrafice, teatrale,
cinematografice se produc intr-un spatiu de interferentd care dizolva,
dezarticuleaza autonomia campului muzical (Claver 2008).

Intr-un astfel de context de aplicare a strategiilor deconstructiei
incercam sda ne concentram asupra unui studiu de caz si sd urmdrim
implicarea strategiilor deconstructiei in muzica lui John Zorn. Incercam si
exemplificdim asadar modul in care John Zorn deconstruieste muzica, modul
exemplar in care artistul decontextualizeaza si recontextualizeaza

° Putem mentiona citeva din studiile urmdrite, ca de exemplu: McNeilly (1995), Cobussen
(2002), Wills (2006), Ramshaw (2006), Brackett (2008), Claver (2008), Piekut (2011),
Gordon (2012), Cutler (2014).
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experimente muzicale extrem de diverse, complexe, inedite. Daca aruncam o
privire asupra muzicii lui John Zorn, nu putem sa nu observam ca este mai
degrabd dislocata la granita dintre diverse categorii si stiluri muzicale.
Muzica sa se dezvoltd de fapt tocmai pe acest teritoriu indecidabil al
granitelor dintre diverse stiluri, categorii, abordari si influente muzicale. Daca
incercdm sd reperdm curentele muzicale care l-au influentat pe artist,
remarcdm faptul ca ,,atdt Zorn cat si criticii sai au plasat muzica lui Zorn
induntrul si in afara a doua traditii distincte: compozitie avant-garde si free-
jazz** (Gordon 2012: 329). Dar, pe de alta parte, trebuie sa precizam ca
artistul a luat constant distanta fatd de aceste delimitari in genuri si curente
muzicale explicand ca toate genurile muzicale ,,sunt folosite pentru a distribui
si a comercializa viziunea personala complexa a unui artist (Gordon 2012:
332) si cad preferda mai degrabd sd vorbeascd despre modul sdu personal,
singular de compozitie, dincolo de cadrele muzicii avangardiste care oricum
sunt dificil, chiar imposibil de identificat, dat fiind ca orientarile avangardiste
sunt foarte diverse, ramificate, contradictorii, intr-o continud cautare a
inovatiilor si experimentdrilor care provoacd toate conventiile muzicale,
artistice.

Urmand insa sugestia lui Chris Cutler care ne propune sd restringem
aplicarea termenului de avangardd in domeniul muzical ,la acele miscari
ultra-provocatoare care au propus respingerea revolutionard a limbajelor
mostenite” (Cutler 2014: 226), putem sa reperam cateva tendinte majore ale
muzicii de avangarda ca sd intelegem influentele exercitate asupra muzicii lui
John Zorn. Calificativul avangardd a fost atasat mai Intdi serialismului
promovat de Stockhausen, Pierre Boulez, iar prin anii *60-’70 s-au conturat
doua tendinte majore avangardiste care, fie au privit inapoi cautand surse de
inspiratie pentru a reinvia fragmente originale, fie au perturbat radical lumea
muzicii incercand sa dizolve granitele sale prin provocari revolutionare
precum experimentalismul lui John Cage, Fluxus, Scoala din New York.
Evolutia radicald a jazz-ului american a fost calificata drept avangarda dat
fiind cd a hibridat inovatiile formale, tehnice, cu intensificarea exprimarii
emotionale si promovarea improvizatiei artistice in contextele familiare ale
muzicii de club. Muzicienii free-jazz au inversat tendinta spre formalism
rigid experimentatd de Cage, au relaxat constrangerile formale si au eliberat
exprimarea liberd, intentionald, emotionala. Mai apoi calificativul avangarda a
fost extins si asupra anumitor genuri de muzicd rock de avangarda, dar
semnificatia sa pregnantd de progres radical s-a diluat. Si, actual, noi traim
efectele acestor revolutii avangardiste din domeniul muzical prin care s-au
disipat diferentele dintre genurile muzicale si ,delimitdrile compozitiei
contemporane, jazz, electronica si rock au devenit din ce in ce mai indistincte*
(Cutler 2014: 227).
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Nu este greu sd remarcam faptul cd John Zorn isi asuma toate aceste
influente, recunoaste ca la baza formarii sale se afla muzica experimentala si
avangardistd americand si europeand si vorbeste despre compozitorii care l-au
influentat, precum Kagel, dar totodata ne explicd cum, mergand bundoard la
concertele lui Boulez, a inteles ca acestei abordarii ii lipseste ceva important: ,,0
calitate emotionala“. Si aceasta calitate emotionala a descoperit-o Zorn in traditia
muzicii de jazz, ascultdnd interpretarile transgresive, free-jazz, ale lui Anthony
Braxton sau Ornette Coleman (Gordon 2012: 335). Zorn recunoaste ca este
influentat de aceste traditii care l-au provocat sa exploreze intensiv atat
complexitatea structurald cat si impactul emotional, dar pe de altd parte sustine
cd prefera personal o alta traditie, cea a artei improvizarii si se implicd mai
degraba in amestecul stilurilor, In combinatia diferitelor stiluri de muzica, de la
muzica clasicd, la hardcore sau muzica de film, 1si declard asadar libertatea de
expresie artisticd si se delimiteaza de toate ingradirile si delimitarile teoretice.
Muzica sa este de fapt complexd, polimorfa si rezistd tuturor categorizarilor.
Declaratiile multiple facute chiar de cétre artist ne atrag atentia asupra
eclectismului muzicii sale, pentru ca spune Zorn amuzat, ,,nu mi-e fricd de
stiluri: imi plac toate* (Cobussen 2002)!°. Muzica lui John Zorn se extinde peste
granitele dintre diverse stiluri muzicale si artistul isi asumd acest lucru in
multiplele sale interviuri:

»Este mult jazz Tn mine, dar existd si mult rock, multd muzica clasica,
multd muzica etnica, mult blues, multe coloane sonore de filme. Sunt un
amestec de toate acele lucruri /.../ Imi place sa spun ci sunt cu adevarat fara
radacini. Cred ca muzica pe care o face generatia mea... este intr-adevar
lipsita de radacini In multe feluri, pentru ca am ascultat o multime de tipuri
diferite de muzica de la o varsta frageda... Am ascultat toate tipurile de
ciudatenii, prin urmare nu avem cu adevarat o singura casd” (Cobussen
2002)!.

John Zorn sustine asadar ca nu are radacini, cd muzica lui nu se incadreaza
nici In traditia jazz-ului dar nici 1n traditia rock sau klezmer bundoara, datorita
faptului ca este deschisa tuturor influentelor si rezista tuturor categorizarilor. Insa
Zorn nu doar combind pur si simplu fragmente diverse sau multiple stiluri
muzicale, de la muzica jazz, rock, pop, klezmer, clasica, electronica, concreta si
improvizata ci, de fapt le juxtapune neutralizind opozitiile dintre aceste stiluri,
fluidizand granitele dintre stiluri, descoperindu-le mai degraba in potentialul lor
interactiv comun.

10 The Signature of John Zorn (4) http://www.deconstruction-in-music.com/john-zorn/the-
signature-of-john-zorn/599.

"' Great Jewish Music (7) http://www.deconstruction-in-music.com/john-zorn/great-jewish-
music/580.
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Pentru a Intelege modul in care Zorn creeazd operele muzicale putem sé le
analizam prin prisma termenilor de decontextualizare/recontextualizare, dat
fiind cd de reguld, John Zorn foloseste piesele muzicale, stilurile muzicale,
fragmentele muzicale care 1i acapareaza atentia, intr-o manierd specifica
deconstructiei, le extrage din contextul lor si le confruntd cu un cu totul alt
context si practic le demonteaza si le reasambleaza in stilul deconstructiei
derrideene. John Zorn declard ca realizeaza un fel de colaj, ca demonteaza
fragmente, elemente muzicale si le citeaza, le transcrie intr-o noud sectiune
muzicald, le deplaseaza si le reconstruieste intr-un alt univers muzical.

O astfel de tehnicad este specificad deconstructiei derridene. Derrida ne-a
explicat faptul ca tocmai aceasta posibilitate de repetabilitate, aceasta posibilitate
de a scoate din context si de a recontextualiza, constituie identitatea oricarei
marci, fie aceasta scrise, vorbite sau muzicale. Si In domeniul muzicii
iterabilitatea face parte din structura functionald a marcii muzicale, e conditia sa
de posibilitate, fie ca e vorba de o notd, un fragment, o compozitie muzicald
intreagd sau un corp de lucrari. Dar aceasta posibilitate ne conduce la o identitate
care se modificd, se altereaza totodatd. Iterabilitatea implica totodata si
transgresarea, transformarea marcii muzicale. Este ceea ce face Zorn la modul
magistral, facand sa functioneze diversele marci muzicale reasamblate in noi
contexte, specifice universului sau artistic.

De exemplu, John Zorn reuseste sa reactualizeze intr-un stil cu totul
inedit muzica lui Morricone sau sa transcrie in stil trash muzica lui Ornette
Coleman. In tributul dedicat lui Ornette Coleman nu incearca sa-i imite stilul,
ci recreeaza, introduce voci si zgomote 1n aceeasi maniera in care a facut-o si
Coleman 1n anii ’60. Astfel suntem Insd confruntati cu indecidabilitatea
filosofica, suntem condusi pe granitele mobile si permeabile dintre diversele
stiluri muzicale, nu raimanem nici inauntru nici in afara unui stil muzical, ci
ne situdm intre acestea, intre simultana fuziune si diferentd dintre diversele
stiluri muzicale. Totul se pune in joc in zona de tensiune, la limita dintre, pe
terenul gol al granitei care permite si chiar potenteaza trecerea insesizabila, a
stilurilor sau fragmentelor muzicale, unul intr-altul.

In interviurile sale John Zorn ne ofera constant explicatii cu privire la
modul sau personalizat de compozitie prin combinarea blocurilor de sunete:

»gandesc 1n blocuri, in schimbarea blocurilor de sunet si, In acest sens,
un bloc posibil este un gen de muzica: muzica pop, muzica jazz, muzica
clasica, muzica blues, muzica hardcore. Toate sunt blocuri care pot fi
ordonate si reordonate asa cum pot fi ordonate sau reordonate cele

=

doisprezece tonuri din scara cromatica” (Shteamer 2020).

John Zorn exploreazd la modul complex, integrat, transdisciplinar
temele sale de interes, ascultd foarte multe compozitii muzicale, concerte,
muzica de film sau din desene animate, se documenteaza citind articole diverse,
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de la literaturd suprarealista la filosofi celebri si, In urma unei munci sustinute,
realizeaza liste cu idei si sugestii de abordare, schite pentru compozitii muzicale
in care intercaleaza fragmente sonore creative sau zgomote surprinzatoare, citate
din teme muzicale sau intervale pentru improvizatii, pe care le organizeaza in
blocuri de sunete, le noteaza pe fise-carduri si le aranjeaza intr-o compozitie
muzicala care se poate reordona si reasambla continuu.

Notiunea de bloc muzical, o intdlnim explicitata de Gilles Deleuze si Felix
Guattari in Mii de platouri (2013), in contextul relevarii unui alt model de
perceptie a lumii: modelul rizomatic. Implicam 1n acest context viziunea acestor
autori, asemindtoare si chiar indatoratd viziunii derrideene'?, pentru ci suntem
interesati de dinamica miscarilor indisociabile complexe, de deteritorializare/
reteritorializare, similare proceselor derrideene de deconstructie/reconstructie:
miscarile complexe de deteritorializare, ,,prin care ceva scapd sau se
indeparteaza de un teritoriu dat* (Mercieca 2013), sunt inseparabile de miscarile
corelative de reteritorializare, prin care ,elementele deteritorializate se
recombind si intrd In noi relatii in constituirea unui nou ansamblu sau in
modificarea celor vechi* (Mercieca 2013). Ni se deschide astfel accesul la o
viziune rizomaticd asupra unui univers cu infinite dimensiuni miscatoare,
indeterminabile, care se metamorfozeaza continuu, constituind noduri de
intersectie asemenea unor rizomi. Accedem astfel la o multiplicitate de canale
rizomatice care scapa controlului nostru pentru cd se construiesc in toate
directiile, sunt modificabile, demontabile, conectabile la intrari si iesiri multiple,
in diverse directii. Putem sa observam modul de functionare a modelului
rizomatic analizand de exemplu modul de compozitie al cartilor rizomatice ale
lui Marcel Proust, asa cum procedeaza Deleuze si Guattari (2013: 7-38), dar la
fel de bine am putea sa analizdm exemplul muzicii rizomatice a lui John Zorn.
Putem sa observam faptul ca muzica lui John Zom este scrisa si performata ca
un rizom, este alcatuita din mii de platouri diverse, din multiplicitati conectabile,
bransate unele cu altele prin tije subterane superficiale, care se ramifica si se
extind ca un sistem rizomatic. Aceste multiplicitdti sunt conectate in moduri
foarte diferite care ne scapa, pentru cad fac noduri rizomatice prin intersectarea
unor codaje multiple, artistice, muzicale, filmice, gestuale, lingvistice, filosofice,
s.a. Nodurile rizomatice se aliaza intr-un eveniment artistic, se dezvolta intr-o
retea incontrolabila, imprevizibila, rizomatica, in care se sterg toate liniile de
demarcatie si de control. Noi ratdcim mai degraba printr-un astfel de mediu
rizomatic interstitial (al cartilor lui Proust sau al muzicii lui Zorn) care

12 Putem descoperi mai multe puncte ,,convergentd partiald intre viziunile lui Deleuze &
Guattari si Derrida, bundoara conceptul de devenire este indatorat conceptului derridean de
repetitie, iar miscarile de deteritorializare pot fi vazute ca ,,0 versiune* a relatiei derrideene
dintre doi poli, conditionali si neconditionali (Mercieca 2013: 23-46), dar in acest context
insistam indeosebi asupra convergentelor cu miscarile complexe de deteritorializare si
reteritorializare a blocurilor de sunete.
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functioneaza 1n afara oricaror delimitari conceptuale, fiind incontrolabil si
indeterminabil printr-o presupusa unitate centrald sau un fundament unitar.

In interpretarea lui Deleuze si Guattari sistemul compozitional care
recurge la blocuri de sunete este emblematic, argumenteaza Kevin McNeilly
(1995), datorita faptului ca elibereaza sistemul artistic liniar, il face sa explodeze
inventand linii transversale vibrante, proliferante, operand cu ,,blocuri ritmice
deteritorializate* (Deleuze, Guattari 2013: 392-393), care nu mai au un punct de
origine sau coordonate melodice sau armonice, dat fiind ca isi abandoneaza
punctele de legatura si isi creeaza propriile sale coordonate. Desigur, putem sa
remarcam faptul cd John Zorn foloseste aceasta practica de ,,improvizatie libera
proliferativa“ utilizind ca materie prima blocurile de sunete, recurgand practic la
o multime de decupaje, de grefari si hibridari de blocuri de sunete preluate din
compozitii celebre sau genuri muzicale foarte diverse, din coloane de sunet
pentru filme sau pentru desene animate, s.a. Insa John Zorn nu incearca sa se
elibereze de sistemele generice din care preia blocurile de sunete, ci le dubleaza,
le multiplica, le demonteaza, le repetd. John Zorn dezmembreazd si
reasambleaza blocuri de sunete actionand astfel in sensul sugerat de Deleuze &
Guattari, le deteritorializeaza si le reteritorializeaza, sau 1n sensul explicitat de
Jacques Derrida, le deconstruieste si le reconstruieste.

John Zorn a inventat tehnici inedite de compozitie si notatie folosind fise-
carduri cu ajutorul carora 1i invitd pe instrumentisti sd se lanseze In serii de
improvizatii surprinzatoare, dizolvand granitele dintre compozitie/ improvizatie/
interpretare. Cu ajutorul acestor carduri, realizeaza montaje de blocuri muzicale
intr-o maniera inovatoare, caleidoscopica, extrem de provocatoare pentru
instrumentistii cu care colaboreaza, care devin la randul lor un fel de co-
comporzitori ai pieselor muzicale, in acelasi timp in care si Zorn isi asuma
simultan sau aleatoriu roluri de instrumentist, nu numai de dirijor sau aranjor.
Prin sistemul de semnale indicatoare, de reguli si sugestii marcate pe aceste fise-
carduri, pe care John Zorn le aratd artistilor pe parcursul actului interpretativ,
reuseste sd schimbe rapid tipul de interactiune dintre interpreti, modifica
instantaneu ritmul si directia pieselor muzicale, deschide si inchide multiple
intervaluri pentru improvizatia libera a artistilor, invitdndu-i practic sa se implice
la randul lor In demersul compozitional, in acelasi timp n care si el intervine pe
scena si improvizeaza la saxofon. John Zorn coordoneaza foarte atent structura si
interpretarea muzicala, dar preferd sa le ofere libertate interpretilor si chiar {i
provoaca sd-si exploateze la maxim potentialul improvizatoriu, invitdndu-i sa
participe la actul viu al compozitiei si sa isi asume rolul de co-compozitori. Nu
mai functioneaza ierarhia si distinctia compozitor/ dirijor/ interpret, pentru ca
intregul grup de artisti poate sa-si asume orice rol doreste, Intr-un spectacol
interactiv, colaborativ, care ne provoaca o surpriza continud, ne pune constant in
garda si ne socheaza imprevizibil in orice clipd. Remarcdm astfel cd John Zorn
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,»abdica din pozitia de compozitor® (McNeilly 1995: 3) pentru ca pur si simplu
,»nu este interesat de mentinerea controlului creativ absolut™ (McNeilly 1995: 3).

Pe de altd parte, muzica lui Zorn solicitd participarea activa a
ascultatorilor, in sensul ca sunt spulberate cadrele prin care acestia sunt
obisnuiti sa recepteze muzica. Sunt luati prin surprindere si chiar socati, sunt
expusi la imprevizibil si aleatoriu, nu mai stiu la ce sd se raporteze si ce
asteptdri sd aiba de la astfel de experimente muzicale inedite, surprinzatoare,
fragile, In continud miscare si transformare. Ascultatorii sunt ,,activizati in
sens constructivist, nu mai pot raimane ramane in pozitia simpla de ascultatori
pasivi, contemplativi, pentru cd sunt efectiv cooptati in ,,praxisul creativ®,
sunt provocati sa isi construiasca, sd isi creeze ,,noi forme de atentie, de
ascultare® (McNeilly 1995: 4).

John Zorn ne provoacd sd experimentdim imprevizibilitatea,
indeterminarea si spontaneitatea muzicii avangardiste. Muzica sa ne surprinde
continuu prin tensiunea instabild, fragild, imprevizibila pe care o intretine
datoritd implicirii neasteptate a zgomotului in muzica'>. Ceea ce ar trebui lisat in
afara muzicii, invadeaza compozitia si actul performativ muzical, destabilizand
inanticipabil intregul ansamblu muzical care isi pierde unitatea, omogenitatea,
armonia. Muzica lui Zorn se deschide Inspre primirea ospitalierda a tuturor
formelor de sunet si tuturor zgomotelor brute. Astfel, conform viziunii
derrideene, nu mai rdmane nimic in afara textualititii muzicale, nu exista practic
un in afard al textualitatii muzicale. Pur si simplu Zorn detoneaza conventiile
muzicale, formele comerciale, introducand zgomote, sunete abrazive asurzitoare,
motive tulburatoare hardore, punk, heavy metal, noise etc. Zorn alterneaza si
schimba foarte brusc un stil cu altul, recurge frecvent la fracturari ale limbajelor
muzicale sau la sunete sparte, fiind total imprevizibil. Bundoara, 1in
reprezentatiile Naked City ritmul sare de la stiluri de jazz la riff-uri funky, rock
and roll, hardcore, intrerupte continuu de sectiuni de zgomot, bruiaj, sunete
libere, sdlbatice si violente, bipuri, maraieturi, urlete, hohote, etc. Intr-o piesa
muzicald precum Cobra intalnim instrumentatia orchestrala conventionald, insa
suntem luati constant prin surprindere de infiltrarea, de grefarea neasteptatd a
fragmentelor de sunete atipice, salbatice, precum macait de rate sau nechezat de
cai, fluier de tren, sonerii de telefon sau sunete industriale si inregistrari
comerciale. In albumele Naked City zgomotul imprevizibil este prezent la modul
flagrant, tulburdtor, nelinistitor, ca un drog excitant si periculos in acelasi timp,
dat fiind ca ne poate invada incontrolabil si ne poate transforma Iintr-un

13 Zgomotul face de asemenea parte din mediul interstitial al scriiturii derrideene. De
exemplu, In Margini — de-ale filosofiei, Derrida ne provoacd sa deconstruim orice limita,
margine, marca, pentru “a sparge urechile” si “a luxa timpanul”, sa scriem de fapt pentru o
“multiplicitate de timpane”, pentru a putea “auzi cu ochii” (Derrida 2015a: 11-27).
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dependent (Cobussen 2002)'4. Piese precum Painkiller si Absinthe functioneazi
astfel ca un fel de pharmakon derridean (Derrida 1997: 73-79) pot fi resimtite fie
ca si remedii cu efecte benefice, antidoturi cu puteri catartice, eliberatoare, dar si
ca droguri periculoase, pot innebuni audienta la limita insuportabilului sau,
dimpotriva, pot declansa transa placerii extazului. Derrida a remarcat in
Diseminarea (Derrida 1997: 123-125) ca aceasta granita dintre medicament sau
otrava, remediu benefic sau drog periculos, este extrem de fragild si exact aici ne
conduce John Zorn, ne provoaca la maxim sa-i gustam pharmakonul indecidabil
pe care ni-l ofera.

Putem evidentia rolul pe care ajunge sa-1 ocupe zgomotul in muzica lui
John Zorn in comparatie cu rolul la fel de revolutionar al zgomotului implicat in
muzica unui alt contemporan celebru, John Cage. In cazul lui Cage dispare
ierarhia dintre muzica si zgomot, deoarece Cage doreste sd introducd zgomotul
in muzicd si sa ne atragd atentia asupra emanciparii zgomotului, asupra sunetelor
care de obicei sunt excluse din muzica, care raman in afara muzicii. Insa Zorn nu
vizeaza aceastd emancipare a zgomotului in cadrul muzicii, dat fiind ca Zorn nu
se raporteazd la zgomot ca la o suitd de sunete intdmplatoare care ajung sa
patrunda intr-o compozitie muzicald ci, explica Cobussen:

,,Mai degraba Zorn trateaza zgomotul ca pe un stil muzical utilizabil printre
multe alte stiluri muzicale, o altd formad de sunet care trebuie insusita.
Utilizarea de cétre Zorn a zgomotului nu constd in dezmembrarea sau
dezactivarea muzicii prin zgomot, ci in fluxul de dialog intre zgomot si alte
stiluri muzicale (...). Pentru Zorn, zgomotul nu este atat celadlaltul muzicii,
zgomotul face deja parte din lumea muzicald” (Cobussen 2002)".

Kevin McNeilly ne confirma faptul ca pentru John Zorn zgomotul nu
reprezintd un sunet natural, original, implicat intr-o compozitie muzicald precum
in celebra piesa 4’33 a lui John Cage. John Zorn considera ca aceasta ,,noua era a
compozitiei“ (McNeilly 1995: 2) promovate de John Cage este mai degraba
»~moartd, muzica fara viatd“ (McNeilly 1995: 2) dat fiind cd pastreaza viziunea
utopica a recuperdrii si implicarii In muzica a zgomotelor naturale, originare care
rezidd 1n afara registrului muzical, ca si peisaje sonore alternative, naturale sau
urbane. Pe urmele deconstructiei derridiene, noi remarcam faptul ca in cazul
muzicii lui John Zorn nu functioneaza aceasta disjunctie, aceasta ruptura clasica
intre original/ derivat, prim/ secund, interior/ exterior, si respectiv muzica/
zgomot. Pentru Zorn nu functioneaza distinctia dintre muzica si zgomotul din
afara muzicii, dat fiind cé si zgomotul e o altd forma de sunet, este mai degraba

14

Zorn's Pharmacy, http://www.deconstruction-in-music.com/john-zorn/zorn-s-pharma

cy/577
15 Zorn, Noise, Cage, Pop, (3) http://www.deconstruction-in-music.com/john-zorn/zorn-nois

e-cage-pop/555.
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material muzical, stil muzical, la fel ca melodia, armonia, ritmul muzical.
Observam asadar ca, in stil derrideean, distinctia muzica/zgomot este bruiata,
replicatd, deformatd, impura. Nu mai regdsim originalul nici in sunetul muzical,
nici in zgomotul natural si noi traim mai degraba in tesatura contaminarii lor, in
duplicitatea, ambivalenta, indecidabilitatea lor, aga cum ne-a atentionat Derrida.
Zgomotul devine astfel cromozomul care articuleaza, care structureaza si
destructureaza spatiul muzical dupa altfel de axe, mobile, fragile, instabile,
volatile si modifica astfel neasteptat modurile noastre de perceptie a muzicii.

John Zorn reasambleazd mozaicuri muzicale asemenea unui detectiv de
pulp fiction pe care 1l urmarim in actiune in Spillane, sau asemenea unui regizor
care-si anticipeazd efectele sonore, dar desigur intr-o manierd asumata,
recurgdnd la practici precum dislocarea, fragmentarea, repetitia, grefarea,
hibridarea, fuziunea. Astfel de reasamblari de fragmente tin piesele intr-o
permanentd tensiune care ne poate lua oricand prin surprindere. John Zorn
recurge la practici complexe de deconstructie a conventiilor, categoriilor si
genurilor artistice, le fragmenteaza si le hibridizeaza, le suprapune si le ramifica
eclectic. Astfel de practici sunt emblematice pentru deconstructia derrideana,
care ne-a deschis campul infinitelor posibilitati ale recontextualizarilor
nelimitate.

8. Etica Celuilalt

Deconstructia ne-a pregdtit pentru primirea ,,celuilalt (Derrida 1987a:
53), pentru ceea ce ramane negandit si nespus, invizibil, intangibil, neauzit,
pentru ceea ce scapi de toate incorsetirile conceptualititii si perceptiei noastre!®.
Deconstructia are aceastd dimensiune etica care constd in deconstruirea
structurilor intelegerii noastre, ale gandirii si limbajului nostru, pentru a ne
orienta atentia inspre singularitatea cu totul altfel, a celuilalt. Trebuie, explica
Derrida, sa ne pregatim pentru a-l primi pe celalalt, pentru a-l 1asa pe celalalt, cu

16 Putem urmadri mai multe provocdri adresate deconstructiei de cédtre mai multi critici, pentru
a o face ,,sd avanseze® pe alte tdramuri, pentru a ne deschide inspre altfel de relatii etice
bundoard, care abandoneazd viziunea antropocentricd, perspectiva limitatd a conceptelor
umane si ne provoaca sd privim la imensitatea spatiului cosmic, urmand mai degrabd logica
khorei pentru a putea recepta survenirea evenimentelor inanticipabile, nereprezentabile,
neasteptate, cu totul altfel (Callus 2015). Putem urmédri modul cum deconstructia
reinventeazd etica si ne provoaca sa descoperim spatiul paradoxal dincolo de etica, ,,locul
fara de loc* a lui khora si ,,punctele de nebunie® care ne deschid inspre o alta conceptie etica
asupra locuirii (Milesi 2015). Urmand viziunea derrideana intelegem faptul cd suntem prinsi
in punctele de articulatie dintre doud dimensiuni absolut eterogene, dar inseparabile si cd noi
locuim intr-o spatiere paradoxald, pe frontiera fragild dintre experientele noastre
conditionale, determinate, reglementate si ceea ce ne survine incontrolabil, indecidabil,
indeterminabil. Deconstructia ne provoacd sa fim mult mai atenti la tot ceea ce ne scapa, la
etica Celuilalt.
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totul altul, sa survind. Deconstructia dizolva limitele fixe, clare, identificabile,
rezonabile ale Intelegerii noastre traditionale, clasice, comode si ne provoaca sa
auzim si sd compunem altceva In muzicd, sd vedem sau sa pictam altfel in
picturd, sa construim si sa locuim altfel in spatiile arhitecturale s.a. Trebuie
asadar sd ne pregdtim pentru a auzi si ceea ce este nemaiauzit, nefamiliar,
imprevizibil, socant, pentru a auzi pana si zgomotul, ceea ce pare a fi in afara
muzicii. Deconstructia ne orienteaza spre tot ceea ce ne scapa, spre ceea ce pare
marginal, insignifiant, in afara interesului nostru, dar care ne poate provoca si
bulversa complet. Si dat fiind ca stim ca nu putem iesi in afara textualitatii
muzicale, intelegem faptul ca totul poate fi muzica si ca de fapt granita dintre
muzicd $i non-muzicd, pentru care se luptd toate abordarile muzicologice
traditionale, aceasta granitd nu exista. Orice poate deveni muzica, orice poate fi
perceput si inteles Tn mod muzical.

Precum filosoful Jacques Derrida si artistul John Zorn face pasi peste
granite, provoacd si invadeaza toate limitele, determinarile si ne invita intr-un
domeniu muzical-artistic inedit, pe locul fara loc propriu-zis al granitelor dintre
toate stilurile si curentele muzicale. Pe terenul de granitd John Zorn cautd
indeterminabilul, indecidabilul muzicii, celdlaltul dincolo de toate stilurile
muzicale, In acelasi mod in care Derrida 1l cauta pe celalaltul discursurilor si
limbajelor filosofice. Ambii sunt in cautarea evenimentul absolut unic, singular,
instant, imprevizibil, indeterminabil, care ne provoaca surpriza absoluta.
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