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Rezumatul tezei de doctorat

Tema acestei teze de doctorat — Ideea componistica. Mecanisme de transfer
informational in muzica modernd i in propria creatie — S-a aglutinat in urma unor excavatii
introspective din domeniul componisticii muzicale. Acestea au aparut ca simple consecinte
ale tentativei de a gasi un raspuns la intrebarea profund subiectivd cum compun muzica?.
La randul sau, aceasta intreprindere a angrenat o diversitate de domenii, precum psihologia
cognitiva sau filozofia.

Capitolul | reprezinta un posibil raspuns la intrebarea: care e esenta actului de
compozitie? sau, mai precis, exista un fenomen fundamental implicat in actul de creatie
artistica?. Cercetarile noastre ne-au indreptat catre informatie — ca materie prima a oricarui
act artistic si catre transferul informational — ca fenomen fundamental al oricarei
interactiuni umane si, implicit, artistice.

Intitulat Transferul informational din cadrul fenomenului muzical, capitolul | este
alcatuit din sase subcapitole.

Primul dintre ele — Informatia ca valuta fundamentala a existentei, include o
radiografiere a termenului de informatie care scoate in evidenta cateva trasaturi specifice
ale acesteia. Printre ele se numara caracterul sdu de ubicuitate, cu potentialul de a fi
considerata valuta fundamentala a existentei. Astfel ca, in viziunea anumitor oameni de
stiinta contemporani, informatia, si nu energia sau materia, este considerata a fi fundamentul
realitatii noastre. ,,Pentru unii teoreticieni (...) informatia este mai mult decat o descriere a
universului nostru si a lucrurilor din el: ea este valuta fundamentala a existentei, ocupand
ceea ce teoreticianul Paul Davis numeste «subsolul ontologic» al realitatii.”*

Din punct de vedere etimologic informatia semnifica a da forma mintii, a instrui, a
invata fiind, deci, inexorabil legatda de forma, idee si cunoastere. Acest fapt va lega
informatia de filozofie care de-a lungul istoriei a generat o multitudine de perspective asupra

informatiei, tradand atat multilateritatea termenului, cat si pe cea a semnificatiei termenului.

! Kate Becker, ,,Is information Fundamental?”, http://www.pbs.org/wgbh/nova/blogs/physics/2014/04/is-
information-fundamental/ , accesat la data de 21 mai 2017. ,,To some theorists (...) information is more than
just a description of our universe and the stuff in it: it is the most basic currency of existence, occupying what
theorist Paul Davies terms the «ontological basementy of reality.”



http://www.pbs.org/wgbh/nova/blogs/physics/2014/04/is-information-fundamental/
http://www.pbs.org/wgbh/nova/blogs/physics/2014/04/is-information-fundamental/

Asumandu-ne perspectiva in care informatia detine rolul de element de baza al
existentei am putut deduce ca informatia, ca baza ontologica a realititii, este ubicua sau ca
orice si oricine poseda informatie si ca nimic sau nimeni nu se poate lipsi de informatie,
intrucat absenta ei ar anula calitatea actului de a fi. Insa, conform anumitor conceptii, la
randul ei, informatia depinde de existenta unui observator si a unui mediu. Din acest motiv
au fost trecute in revista modalitatile de prelucrare a informatiei, din cartea psihologului
roman Mielu Zlat, Psihologia mecanismelor cognitive: iritabilitatea (cea mai simpla forma
de interactiune dintre un organism si mediu), sensibilitatea (ca proprietate psihica a
organismului, cu rol de fundatie pentru celelalte procese superioare de interactiune a
individului cu mediul), motricitatea (ca mijloc prin care se manifesta sensibilitatea),
senzatia (ca experienta individuala de interpretare a stimulilor), perceptia (ca experienta
individuala de interpretare a senzatiilor) si reprezentarea (ca mecanism psihic de
reexprimare a informatiilor).

La randul sau, acest demers a scos la iveald relativitatea transferului informational si,
in esentd, a informatiei. Am putea, deci, sd speculam ca unele informatii sunt mai
cognoscibile decat altele pentru ca pot fi cunoscute in mod obiectiv (pe cat este posibil) de
catre mai multi observatori (precum masurarea proprietdtilor anumitor substante sau
energii). Alte informatii apartin unui domeniu mono-cognoscibil, profund subiectiv, acestea
existdnd Tn mintea unui observator care poate face cunoscute anumite proprietati prin
informare (precum perceperea culorilor; daltonismul fiind unul din cazurile extreme).

In urma acestei distinctii generatoare a celor doui categorii de informatii am
considerat necesard expunerea a doua perspective diametral opuse asupra naturii existentei.
Astfel ca materialismul (care aderd la convingerea ca realitatea este absoluta si pe deplin
independenta de constiinta) si biocentrismul (care pune accentul asupra constiintei, ca fiind
chiar cauza realitatii) demonstreaza cel mai bine relativitatea interpretarii informatiilor si,
totodata, faptul ca subiectivitatea si obiectivitatea absolute par sd apartina sferei utopice.

Tncheiem subcapitolul prin sublinierea faptului ci este necesara o abordare temperati
asupra transferului informational. Atat fiinta cat si existenta sunt responsabile de natura unei
informatii. Astfel ca in urma unui transfer informational vor exista atat informatii subiective
(experienta propriu-zisa a subiectului) cat si informatii obiective (caracteristici mdsurabile,

observabile ale obiectului in sine), indiferent de raportul dintre acestea.



Tn subcapitolul 2, Caracteristici generale ale transferului informational, introducem
termenii de emitator si receptor ca actanti eminamente necesari oricarui transfer de
informatii (inclusiv actul artistic muzical). Totodatd, drept caracteristici generale, scoatem
in relief patru probleme ce se ivesc 1n cadrul receptarii unei informatii: problema prelucrarii
informatiei a receptorului, problema prelucrarii informatiei a emitatorului, problema
abilitatii idiomatice a emitatorului si problema existentei unui idiom utopic, capabil de
transferabilitate totala. Acestea vor servi ca ghizi n intreg capitolul I.

Subcapitolul 3, intitulat Prelucrarea informatiei dintre actantii transferului
informational, pune in discutie futilitatea transferului informational exhaustiv. Tot aici se
contesta exclusivitatea laturii emitente a artei (ca obiect cu rol de emitator) si se propune un
posibil model de gradare al transferului informational, prin care sd se poata stabili,
diferential, catad informatie ,,veneticd” existd in raport cu informatia autohtond. Aceste
concluzii s-au bazat pe cateva intreprinderi, printre care: problematizarea titlului lucrarii
respighiene Pinii din Roma, ca transfer informational dintr-un domeniu vizual ntr-unul
profund sonor; compararea tablourilor care infatiseaza acelasi subiect, ca produse ale unui
transfer de informatii din cadrul aceluiasi domeniu; compararea unor lucrari muzicale din
prisma celor cinci nuante de transferabilitate informationald (contaminare, adaptare,
transfigurare, desfigurare si decontextualizare) si imaginarea unui scenariu in care sunt
realizate lucrari muzicale bazate pe acelasi subiect (ca tentativa de echivalare a compararii
din cadrul artelor plastice). Subcapitolul se incheie prin observarea acestor trasaturi si n
cadrul actului muzical, prin toate cele trei entitati componente: compozitor, interpret si
public.

Tn cel de-al patrulea subcapitol, entititile fundamentale ale transferului informational
— emitatorul si receptorul — sunt privite drept fatete ale aceleiasi entitati, intrucat trasaturile
specifice se regdsesc in ambii actanti. Titlul acestui subcapitol reprezintd si denumirea
acestei osmoze: Dispozitivul de transfer informational (DTI). Prin aceasta perspectiva, de
a privi sursa emitenta, alaturi de entitatea receptoare, sub ipostaza de DTI, consideram ca
se permeabilizeaza procesul de cunoastere a retelei semantice din cadrul sursei emitente (si
a dinamicii acelei retele, dintre constituentii ei), ceea ce, mai departe, pregateste terenul
aparitiei acelui fenomen tabu pe care Tl numim inspiratie. In acest sens am expus cteva
marturii de-ale compozitorilor John Corigliano, John Adams si Magnus Lindberg, care

tradeaza aceasta abordare.



Tn cel de-al cincilea subcapitol este pusa in discutie Contagiozitatea informationald
plurivalenta dintre emitator, receptor si mediu, care leagd finalul primului capitol de
inceputul sdu prin scoaterea in evidentd a cauzei relativitatii imanente transferului
informational. Sunt trecute 1n revistd exemple care trddeaza aceastd infiltratie
informationald plurivalenta, inclusiv efectul Kuleshov (fenomen psihologic prin care
privitorii genereaza mai mult Sens in urma interactiunii dintre doua scene consecutive decat
dintr-o singura scena izolatd). Totodata este trecuta in revista si qualia — modul intim, unic
si irepetabil prin care o persoana experiaza lumea (in sensul cel mai general cu putintd) sau
0 parte din ea. Prin urmare, qualia poate fi considerata una din cauzele esentiale ale

Subcapitolul sase creioneaza aspectele concluzive, relevante tezei noastre de doctorat,
expuse deja n randurile anterioare.

Capitolul 11, Asamblajul ideii componistice, se alcatuieste din cinci subcapitole din
care pot reiesi diferite aspecte ale ideii si ideatiei componistice. Primul subcapitol trateaza
ideea atét ca informatie cét si ca DTI (dispozitiv de transfer informational). Vazand ideea
ca DTI, mintea umana (fiinta) devine mediul intern, iar realitatea exterioara (existenta)
devine climatul mediului. Si in acest caz se manifesta contagiozitatea informationala despre
care am vorbit anterior. Daca in primul capitol a fost reliefata relativitatea informationala,
aici se remarca propensiunea ideii de a se aclimatiza, de a se adapta dispozitivului mintal
pe care il patrunde. In acelasi timp, se remarca o inclinare fireasci a ideatiei de a genera idei
noi ntr-un mod imprevizibil, decelabil doar retrospectiv (mentionandu-se, astfel, efectul
colibri propus de Steven Johnson). Ulterior sunt redate doua posibile evolutii ale ideii, din
perspectiva filozofica si din perspectiva social-culturala.

Tn subcapitolul 2 sunt expuse céteva trasaturi generale asupra gandirii care au aparut
in urma unor interogatii de acest fel: cat putem cunoaste din ceea ce experiem? Ce se petrece
in propria minte si cum functioneaza aceasta? Cum poti cunoaste tocmai acea entitate prin
care are loc actul de cunoastere? Ce este intuitia si care ar putea fi deficientele gandirii
intuitive? Ajungem, astfel, la concluzia ca intelegerea punctelor forte si slabe ale mintii nu
poate decat sa aduca beneficii creativitatii si oricarei actiuni Tntreprinse.

Am preluat structura propusa de Daniel Kahneman care imparte mintea in doua tipuri

de gandire: cea rapida (intuitiva) si cea lenta (analiticd). Chiar dacd cele doua tipuri de



gandire sunt vizute ca niste ,,agenti cU propriile lor capacititi, limite si functii individuale™?,

am putut observa cd ele functioneaza datoritd unei colaborari sustinute. lar gasirea unui
echilibru fecund dintre cele doud poate asigura un control sporit asupra propriei ideatii,
printr-o cunoastere a modului de reprogramare a gandirii rapide si o exersare sustinutd a
gandirii lente.

Au fost consemnate diferite cazuri in care exacerbarea unei anumite tendinte poate
avea rezultate dezastruase in cazul ludrii deciziilor, a predictiei si a estimarii. Asumarea
propriei decizii Tn demersului artistic, deci selectia anumitor idei si angrenarea lor intr-un
anume fel, angajeaza un anumit tip de risc prin predicitii sau obiective propuse, fie ele
estetice, etice, conceptuale etc. Artistul estimeaza, corect sau nu, care decizii vor conduce
la indeplinirea obiectivului propus si actioneaza in consecintd. Competenta de a cunoaste
propriile abilitati, volitiuni, propensiuni, caracteristici personale, insa si cea de a cunoaste
elementele si factorii externi, isi vor pune amprenta asupra proceselor ce constituie
demersul artistic si, desigur, si asupra operei de artd in cauza.

In urma anumitor exemple enumerate, au fost extrase doud tipuri de erori sistematice
implicate 1n luarea deciziilor, a estimarii sau a predictiei, pe care Adam Grant le imparte
astfel: false predictii pozitive si false predictii negative. Prima categorie angajeaza factori
precum supraestimarea, expertiza externa (orice alta specializare din afara domeniului n
care are loc predictia sau decizia) si temeritatea, care au condus la erori sistematice, in care
rezultatul negativ a fost anticipat ca fiind pozitiv. A doua categorie angreneaza factori
precum subestimarea, expertiza internda (specializarea din cadrul domeniului n care are loc
predictia sau decizia), si prudenta (excesiva), care au condus la altfel de erori sistematice,
n care rezultatul pozitiv a fost anticipat ca fiind negativ.

Niciuna dintre cele doua tipuri de expertiza nu reprezinta, per Se, un cusur, ci mai
degraba un avantaj. Insa intr-un anumit context si printr-o abordare gresiti, o expertizd
externa poate incetosa vederea centrala asupra domeniului tintit si expertiza interna poate
distorsiona vederea centrald, insd o mai poate obstructiona si pe cea periferica. Cu toate
acestea, niciuna dintre ele nu garanteaza intuitia. Doar colaborarea fecunda dintre cele doua
0 pot favoriza.

Subcapitolul trei vizeaza caracteristicile generale ale creativitatii, vazuta ca o

consecinta fireascd a ideatiei. Mai mult decat att, surplusul si infiltratiile transferului

2 Daniel Kahneman, Gandire lentd, gdndire rapidd, Ed. Publica, Bucuresti, 2015, trad. Dan Criciun, p. 40



informational din planul ideatic pot fi vazute ca fiind apanajul creativitatii. Printre
caracteristicile creativitatii se remarca si luciditatea, o anumita stare de permeabilitate
cognitiva, dublatd de un apetit vorace de cunoastere si autocunoastere. Acestea implica, de
fapt, deschiderea catre experiente noi (deci un preambul al expertizei externe), ca factor
observat in procesele creative ale multor artisti si inovatori.

Asa cum n capitolul anterior a fost remarcata o anumita tendinta de colaborare intre
contrarii, uneori dand nastere paradoxului, in acelasi mod creativitatea presupune atat un
anumit grad de gandire divergenta si de experiere in afara domeniului vizat, cat si perioade
de gandire convergenta, de aprofundare focalizata in cadrul domeniului propriu. Spus altfel,
creativitatea presupune atat plasticitate, cat si rigiditate, atat ordine, cat si haos, atat
tergiversare, cat si efort sustinut. Desi Adam Grant subliniaza faptul ca tergiversarea nu
stimuleaza mereu creativitatea, ea poate actiona sub forma mentinerii unui proces in fundal
care sa rumineze problema in afara constientului, insa trebuie sa fie sustinutd de pasiune si
de automotivare, existand astfel potentialul de a conduce la o sporire a creativitatii.

Totodata, actul artistic poate fi considerat drept o posibild reminiscentd a jocului
imaginativ (in speta, a jocului de rol). La randul sau, jocul de rol reprezinta inca o strategie
de a transfera informatii dintr-un domeniu n altul sau, mai precis, de a transforma o realitate
obiectiva intr-una subiectivd. Acest demers de transformare reprezinta ansamblul de
procese implicat Tn chintesenta actului artistic muzical din perspectiva celor trei entitati
implicate: a compozitorului, interpretului si publicului.

In subcapitolul patru sunt expuse aspectele generale ale artei, muzicii si sunetului in
raport cu ideea componisticd. Se subliniaza faptul ca arta, ca dispozitiv de transfer
informational, realizeaza o comunicare sincronica si diacronicd intre membrii unei societati,
insd va ramane susceptibild sistemului de codificare si de decodificare (recuperare) a
informatiilor specifice spatiului si timpului de care apartine. Astfel ca ideile componistice
vor purta amprenta spatiu-timpului de care apartin.

Dupa o scurtd trecere In revista a caracteristicilor sunetului, se mentioneaza efectul
McGurk, o iluzie care se petrece atunci cAnd manifestarea sonora a unui sunet A este
suprapusa peste manifestarea vizuala a unui sunet B, cauzand perceptia celui de-al doilea
sunet. Ingeminarea celor doua simturi se realizeazi si in cadrul fenomenului muzical, in
special prin existenta partiturii. Mai mult decat atat, suprematia vizualului, ca simt dominant

care preia conducerea in anumite cazuri, afecteaza in mod direct ideea componistica si chiar



actul componistic, prin transferarea informationald permanentda din auditiv in vizual si
viceversa.

Tot aici se mentioneaza Inrudirea muzicii cu limbajul articulat, ba chiar cd, la un
moment dat, au fost unul si acelasi lucru. Cele doua entitdti s-au desprins una de cealaltd in
momentul Tn care limbajul articulat a inceput un proces de dezambiguizare, muzica
pastrandu-si caracterul inefabil, ambiguu, fiind inzestratd cu diferite functii (magica,
taumaturgica, estetica, etica etc.). Se remarca faptul cad muzica necesita un transfer
informational ambiguu, imperfect, Tn mod necesar infuzat de infiltratii informationale, insa
trebuie precedat de receptarea sunetului care implica un transfer informational cat mai
perfect, cAt mai putin ambiguu si lipsit de infiltratii informationale. Intalnim din nou o
aducere laolalta a contrariilor.

Subcapitolul cinci, dupa o prezentare sumara a actiunii de @ compune, propune
organizarea demersului componistic in trei straturi non-consecutive, insa interdependente:
ideatia (emergenta si modelarea ideilor), experierea (experimentul, improvizatia, accidentul
premeditat) si aglutinarea (notatia, viziunea de ansamblu si comunicarea cu interpretul
si/sau publicul).

Ultimul subcapitol reia acelasi proces de trecere in revistd ale concluziilor din
capitolul incheiat.

Capitolul 111 propune un anumit tip de jurnal componistic al autorului acestei teze de
doctorat, asupra genezei unei lucrari pentru erhu si orchestrd simfonica, intitulata LAN
HUAHUA — The Dark Blue Flower. Sunt redate majoritatea deciziilor si a proceselor,
constiente si inconstiente, implicate Tn conceperea acestei lucrari. Dupd o prezentare a
contextului acestui proiect, ca parte imanenta a mediului extern care influenteaza in mod
masiv transferul informational, sunt redate intreprinderi care au generat material muzical
si/sau conceptual de tipul cercetarii, al analizei, sau al improvizatiei.

Imediat urmatoare acestei expuneri ai factorilor care au condus mecanismele de
transfer informational din cadrul demersului componistic in cauzd, se realizeaza o
reprezentare vizuald a lor (sub forma unei harti sau a unei placi de circuite), scotdnd in
evidentd legatura dintre ele si rolul lor in lucrare. Cu toate acestea, cateva au avut functia
de material-placenta, cu rolul de sustinere a unui flux fertil de idei, insa incapabile sa reziste

proceselor de triere a materialului.



Dupa expunerea aceste harti, intreprinderile componistice care au generat materialul
muzical (si extramuzical) sunt comparate cu deciziile finale care au condus la aglutinarea
lucrarii Lan Huahua — The Dark Blue Flower. Unele procese vizate au fost conduse in mod
constient de la stadiul de germene ideatic, pana la reprezentare sonora si grafica (precum
coborarea registrald, pendularea magneticd, propensiunea ascensivd, etc.), altele s-au
infiltrat in subconstient, luand prin surprindere (precum transformarea timbrala, care a fost
remarcata retrospectiv, ea nefiind premeditatd). Desi initial erhu-ul a fost candidatul ales
pentru acest proces, aparent nesemnificativul cricket glissando, efectul-semnal de la harpa,
a devenit, Tn mod inconstient, siamburele unei evolutii treptate de proportii astronomice.

De-a lungul intregului jurnal componistic se remarca o permanenta aducere laolalta a
gandirii lente cu cea rapida, a gandirii convergente cu cea divergenta, a expertizei interne
cu cea externa (deschiderea cétre noi experiente si cunostinte, mai ales din alte domenii),
altfel spus, se remarca o permanenta creare de conexiuni, o colaborare intre idei autohtone
si venetice, un transfer informational care necesitda o permeabilitate ideatica.

Aflarea unei colectii de confesiuni profesionale ale compozitorilor, din care sa reiasa
caracteristici ale demersului componistic, era imperativda in vederea completarii
Intreprinderii noastre curente, iar cartea Encounters with British Composers a lui Andrew
Palmer se remarca exact prin aceasta caracteristica. Ultimul capitol — Mecanisme de transfer
informational in demersurile componistice ale compozitorilor contemporani — prezinta
extrase din interviurile a 19 compozitori selectati din cartea lui Andrew Palmer: Julian
Anderson, Simon Bainbridge, Judith Bingham, Harrison Birtwistle, Jonathan Dove,
Alexander Goehr, Howard Gooda, Michael Berkeley, Tom Coult, David Dubery, Sally
Beamish, George Benjamin, Howard Blake, Gavin Bryars, Diana Burrell, Michael Finnissy,
Cherryl Frances-Hoad, James MacMillan si Christopher Gunning.

Capitolul este structurat din prisma constientizarilor involuntare ale celor 19
compozitori: a conceptului de transfer informational (subcapitolul 1), a rolurilor de
dispozitiv de transfer informational (subcapitolul 2), a importantei gandirii lente
(subcapitolul 3), a straturilor fundamentale ale demersului componistic (subcapitolul 4) si a
relevantei autocunoasterii si a tenacitatii (subcapitolul 5). Capitolul se incheie printr-0
reliefare a diversitdtii demersului componistic si a mecanismelor de transfer informational

(subcapitolul 6).



In capitolul despre asamblajul ideii componistice au fost mentionate doua tipuri de
inovatori: cei conceptuali (care problematizeaza, care formuleaza o idee si o dezvoltd) si cel
experimentali (care solutioneaza probleme prin incercare-si-eroare, care se afla in cautarea
unei idei). Ceea ce s-a putut observa in urma enuntarii acestor confesiuni profesionale ale
compozitorilor este o propensiune a fiecaruia de a adera, mai radical sau nu, la unul din
aceste prototipuri: compozitorul fauritor (cu potentialul inovatorului conceptual) care
nazuie sa construiascd cu o anumita finalitate in minte si compozitorul explorator (cu
potentialul inovatorului experimental) care aspird la coagularea unei calatorii, in sine un tel
propus si dezirabil. Bineinteles ca cele doua nu se exclud reciproc si cu greu ne putem
imagina un compozitor fauritor fara calitati specifice celui explorator si viceversa.

In subcapitolul legat de constientizarea straturilor fundamentale ale demersului
componistic, pe langa cele trei straturi deja mentionate, mai sunt addugate doua tendinte
observate din confesiunile profesionale ale acestor compozitori: constientizarea unei
sinergii a straturilor fundamentale si constientizarea unei autonomii @ muzicii, ca un posibil
strat transcendental. Acest ultim aspect ne-a condus la conceperea unui nou model al
demersului componistic care sa redea si al patrulea strat. Noul model prezinta cele trei
straturi 1n acelasi mod ca in prima versiune, insa i se adauga un nivel semantic suplimentar
oferit de cromatica astfel: stratul ideatiei este reprezentat de culoarea rosu, cel al experierei
de culoarea albastra, stratul aglutinarii de cea verde si stratul transcendental de culoarea

mov care apare doar sub forma conexiunilor dintre primele straturi:

v Ideatie !
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Totodata s-a putut remarca ubicuitatea mecanismelor de transfer informational din
cadrul demersului componistic. Iar diversitatea acestora am putea sa o organizam in functie
de provenienta lor din cadrul celor trei straturi fundamentale ale demersului componistic.
Astfel ca pot fi generate: mecanisme de transfer informational specifice stratului ideatiei,
specifice stratului experierei si specifice stratului aglutinarii.

Mecanismele demersului componistic se aflda mai degraba intr-0 retea similara celei
neuronale in care cu mare dificultate se pot observa conexiuni unilaterale. Iar multi dintre
compozitori marturisesc existenta a mai multor tipuri de geneze al propriilor lucrari,
angajand, deci, alte combinatii de mecanisme componistice.

In opinia noastri, insi si tinind cont de toate confesiunile profesionale ale
compozitorilor mentionati, onestitatea, acea truthfulness (veridicitate sau franchete),
implicd o etapa anterioara a cunoasterii de sine si a evitarii Supra- sau a sub-estimarii (ale
caror pericole le-am mentionat in capitolul despre asamblajul ideii componistice). Desigur
cd acesta este un proces permanent si, la un moment dat, cunoasterea de sine se poate
suprapune cu faurirea de sine. Dar in acelasi timp, consideram necesara o anumita raportare
la un receptor diferit de cel originar, aflandu-ne pe aceeasi lungime de unda cu Sir James
MacMillan care sustine: ,,Cred cd, In primul rand, trebuie sa scrii pentru tine insuti. Pur si
simplu ai acest instinct. Insa instinctul nu ar fi acolo daci nu ar exista alti oameni, pentru ci
sentimentul de a face parte dintr-o viata in comun, universala, este cel care ne defineste

drept oameni si drept artisti sau non-artisti.”*

3 Andrew Palmer, James MacMillan, p. 294. I think one has to write for oneself, first and foremost. One
simply has that instinct. But the instinct wouldn’t be there if it weren’t for other people, because it’s feeling
part of a shared, universal life that makes us the people we are and the artists we are, or aren’t.”



