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CAPITOLUL I. ISTORIA SI EVOLUTIA GINDIRII ESTETICO-MUZICALE.

TEMA 1.

Muzica a ocupat, inc8 de foarte timpuriu, un loc aparte
in triuna horeie prom1t1va a grecilor si a preluat treptat functla unei
arte predominant expresive, rostirea sentimentelor. Ea sgi-a pastrat totodata
legdturile cu cultele religioase. diferitele ei forme s-au dezvoltat din
ritualele cultice consacrate mai multor zeit#dti. Peanul era cintat in cinstea
lui Apolo, ditirambul, cintat de cor in timpul ritualurilor de primmévara,

il sldvea pe Dionisos, iar prozodiile erau cintate in timpul procesiunilor.
Muzica era una dintre caracteristicile misterelor, cintéretul Orfeu, fiind
considerat ca initiatorul ei, dup@ cum era considerat $i ca initiatorul
misterelor insesi. Muzica si-a pastrat legdturile cu religia, desi s-a
raspindit si in ceremoniile laice, atit publice, ctt si private. Era privitéd
ca un dar deosebit al zeilor. I se atrabuiau puteri speciale, ca de pilda
puteri magice. Se credea cé incantatia (a o i d é) exercité o fortad asupra
omului, ripindu-i libertatea de actiune. Sectele orfice tindeau cd muzica
delirantd folositad de ele smulgea médcar temporar sufletul din chingile
trupului.

Asocierea cu dansul . Chiar dupd ce s-a desprins
din triuna horeiay, muzica greceasca si-a péstrat legédturile cu dansul.
Cintaretii de ditirambi deghizati in satiri erau i dansatori. Cuvintul
grecesc hor e e in avea douda intelesuri: dans colectiv si cintare
colectivd. "Orchestra", adicé acel loc din teatru rezervat cintéretilor,
si-a luat numele de la 6 r h e s i s, dans. Cintadretii insusi se acompania
la lird, iaP corul combina acompaniamentul cu dansul. Miscérile bratelor
nu erau mai putin semnificative decit miscérile picioarelor. Ca si in cazul
muzicii grecesti, trésatura lui esentiald era ritmul. Era un dans care
nu necesita mdiestrie tehnicd, adica era lipsit de numere solistice, de
piruete rapide, de imbratisari, de femei sau de erotism. Era o artd expresiva
in aceeasi masurd ca si muzica.

Asocierea cu poezia. Muzica greceascd timpurie
era intr-o strinsd legdturd si cu poezia. Intocmai dupd cum nu existd poezie
necintatd, la fel si intreaga muzicd era muzica vocald, instrumentele servind
doar ca acompaniament. Ditirambul (cintat de in cor pe ritmul unui pentametru
trohaic) era o formé poeticé@ si totodatd muzicald. Arhioh si Simonides
erau amindoi poeti si muzicieni in egald mé#surd, iar poemele lor erau cintate.
In tragediile lui Eschil, partile cfntate (m é 1 e) predominau fatd de
partile vorbite (m é t r a).

La origine, cintecele nu erau nici mdcar acompaniate. Potrivit lui
Plutarh, Arhiloh a fost cel care, in secolul al VII-lea, a introdus acompani-
amentul. Muzica farad cintec a reprezentant o dezvoltare mai tTrzie. Executia
solo la cithard a fodt o noutate introdusd la jocurile pitianice din 588
i.e.n. si a réamae oarecum o exceptie. Grecii nu au dezvoltat muzica instrumen-
tald de tipul celei cunoscute astézi.

Instrumentele grecesti emiteau sunete slabe, fard foarte mare rezonantd
si nu prea eficiente, Lucru lesne de inteles dacé@ tinem seamd@ c@ vreme
indelungatd instrumentele au fost folosite doar pentru acompaniamentul.

Ele nu permiteau manifestarea virtuozitatii si nu puteau fi utilizate in
compozitii mai complexe. Grecii nu au folosit instrumente de metal sau

de piele. Numai lira si cithara, o variantd amelioratd a lirei, erau privite
de ei ca instrumente nationale. Erau atit de simple, incit oricine putea
cinta la ele. Din Orient, gregii au dmprumutat unele instrumente de suflat,
in primul rind a u 1 6 s -ul, asemdndtor flautului. Doar acest instrument
era capabil sd@ Inlocuiascé@ sunetele izolate cu o melodie continud si, ca
atare, cind a fost introdus pentru prema oard, aprodus o puternicd impresie
asupra grecilor antici. A ajuns sd@ fie considerat ca stimulent orgiastic
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gi a capatat o pozitie doménantd in cultul dionisiac, comparabild cu cea

a lirei din cultul lui Apolo. A jucat fn tragedie si dans acelasi rol pe
care-1 juca kira in sacrificii, procesiuni si educatia generald. Grecii
faceau o atit de mare deosebire intre cele doud tipuri de instrumente muzicale
ineft nici nu includeau muzica instrumental#d intr-un concept unic; Aristotel
insugi trata fncd in mod distinct "citaredia" si "auletica".

Ritmul. Muzica greceascd, indeosebi la fnceputurile sale,
era simpld. Acompaniamentul era totdeauna la unison i nu se punea problema
existentei a dou@ melodii independente paralele. Grecii nu au avut nici
o idee despre politonie. Aceastd simplitate nu era ins@ un simptom de p¥imiti-
vism si s-a datorat nu incompetentei, ci anumitor ipoteze teoretice, adica
teoriei consonantei ( s y m p h o ni a). Potrivit grecilor, consonanta
dintre sunete sw realizeazd cind ele se amestecd in asemenea masurd, inctt
devin indiscernabile, cind, dupé cum spuneau ei ingigi, sunetele se contopesc
"ca vinul gi mierea". Aceasta, credeau ei, nu se poate realiza decft in
cazul in care raporturile dintre sunete sint cele mai simple cu putinta.

In muzica lor, ritmul avea prioritate faté de melodie. In ea era
mai putind melodie decit in muzica modernd, dar mai mult Mitm. Asa cum
avea sd scrie mai tirziu Dionis din Halicarnasm, "melodiile plac urechii, .
dar cek care stimuleazd este ratmul". Predominantd ritmului in muzica greceasci
se explicd in parte prin faptul cé@ muzica era asociatd@ cu poezia si
dansul.

Nomo s. Originile muzicii grecesti se situeazd Tn epoca
arhaicé, iar grecii le punesu In legéiturd cu Terprandru, care a tréit fn
Sparta in secolul al VII-lea i.e.n. Realizarea lui a constatat in stabilirea
unor norme muzicale. Astfel, grecii puneau in lefdturd originea mizicii
lor cu mo mentul cind i-au fost stabilite normele fixe. Ei obignuiau si
descrie actiunea lai Terpandru "ca prima fixare a regulilor", iar forma
muzicald fixaté@ de el (pe baza unor cintéri liturgice mai vechi) a fost
nimitd n 6 m o s, adicéd lege sau ordine. N o m u 1 1lui Terpandru era
o arie monodicé alcatuitd din sapte parti. A triumfat de patru ori la Delfi,
devenind in cele din urmé o formé@ obligatorie. Momul era o schemd in care
se introduceau texte diferite. Unele modificdri i-au fost aduse mai tirziu
de cétre Thaletas din Creta, care a activat tot la Sparta si céruia i se
datoreazd, dupd Plutarh, "cea de-a doud fixare a regulilor". Regwlile s-
au schimbat, dar nici atunci, nici mai tirziu midzica greceascd nu a Tncetat
sd depindéd de ele. Cea mai strict@ respectare a lor a avut loc Tn epoca
ei de aur din secolele al VI-lea gi al V-lea i.e.n. Termenul nomo s
insemna cd, in Grecia, cultivarea muzicii era guvernatd de norme obligatoriu.
Pind gi mi#zicologul grec tirziu Plutarh putea scrie: "Cea mai tnalta gi
Tai caracteristicd traséturd Tn muzica este pastrarea unei mésuri potrivite
in toate lucrurile".

Normele erau identice pentru compozitor si executant. Distinctia
modernd dintre cei doi era virtual necunoscuté@ in Antichitate. Compozitorul
nu facea decit s@ furnizeze un schelet al operei care urma sa fie completat
in aménunt de interpret. Intr-un anumit sens amndoi erau compozitori,
libertatea de compozitie fiind insa ingraditad de norme fixe.

Myz ica elenistic d. Arta greceascd arhaicd se intemeia
pe requli obligatorii, desi nescrise. Ea era rationald si obiectiva. Nu
cduta nici bogdtia, nici originalitatea, ci doar perfectiunea. Platon ardtase
cu insistentd cé& o atare artad trebuie urmata totdeauna, oricare alta fiind
exlusd, iar artstii trebuie sd@ se mdrgineascé la crearea unor variatii
pe aceastd temd, fard a introduce noi principii sau forme. Dar ‘4Ancé din
timpul vietii lui, pictura gi sculptura s-au deplasat pe tarimul total
diferit al impresionismului si subiectivismului. Aceastd schimbare a avut
loc gi in poezie, dupd cum se vede din tragediile lui Euripide. Chiar si
muzica, in ciuda naturii ei ritualiste si a constvatorismului subsecvent,
a suferit modificdri incéd de la mijlocul secolului al V-lea. Atft glutarh
cit si Platon priveau =sreacti dati timnurie ca inceputul "pr#busirii muzieii".



Greii asociau punctul de cotitutd din muzicd cu numele lui Melanip-
pides, citaredul Frynis din Mitilene (mijlocul secolului al V-lea) si elevul
sdu Timotheos din Milet, activ indeosebi la Atena in secolele al V-lea
gi al Vi-lea i.e.n. Acesti muzicieni abandonaser@ simplitatea vechii gcoli
a lui.I;rpandru si ?mbrahisaqerﬁ un nou tip de compozitie In care melodia
a cépgtat intiietate fat#d de ritm, in care tonalitatea si ritmul variau
si care fécea uz de efecte neasteptate, de contraste izbitoare, modulatii
rafinate, apel masiv la cromatism si executii corale ale nomil or.
Istoricul muzicii Abert l-a asemuit pe Timotheos cu Richard Wagner. Si&mbﬁri—
le introduse de el in muzica greceascd au avut un vast ecou. El a parasit
vechile requli si forme imubabile si a inaugurat compozitjia personali.
Caracterul anonim al artei a luat astfel sfirsit gi artistii au inceput
sd se deosebeascd@ prin stilurile lor individuale. Reactia ascult@torilor
s-a modificat si ea, compozitiile muzicale acum, pentru prima oard, stirnind
aplauze.

In secolul al V-lea, muzica a trecut de la formele canonice la cele
individualiste gsi de la forme foarte simple la altele mai comblexe. Referin-
du-se in special la cintatul din flaut, Plutarh scria ca el a evoluat de
la "forme simple la forme bogate",. In acelagi timp, muzica a evoluat catre
forme libere. Dionis din Halicarnas spunea despre muzicieni c@ "amestecind
in una si aceiasi compozitie modul dorian, frigian si lidian si gamele
diatonice, cromatice si enarmonice, ei s-au compldcut intr-o libertate
inadmisibild ¥n arta".

In acelagi timp a survenit in muzicd o deplasare de accent de pe
muzica vocald pe cea instrumentala. Traditionaligtii regretau cé@ "acum,
cintdretii din flaut nu mai sint pregétiti sé cedeze rolul conducdtor coriri-
lor, aga cum se intimpla in trecut", gi afirmau cd la urma urmelor "Muzele
au incredintat corului conducerea, asa incit flautul s& ramind In spate,
fiindca are un rol subordonat". Aceastd@ schimbare a avut un rezultat de

EFEmnificatie considerabild. Cind muzica a inceput s&@ fie asociatéd cu instru-



mentele, ea s-a desprins de poezie §i In locul a ceea ce fusese o arté
unicé au apérut doud@ arte. Pe de o parte a luat nastere muzica pur instrumen-
tald, iar pe de alta, deopotrivd de necunoscutd in trecut, poezia menitd
lecturii si nu cint@rii sau recitd@rii i asculté@rii. "C4ntul poetului"
a devenit o expresie pur metaforica.

Romanii nu erau nici foarte pasionati de muzicd si nici nu aveau
un talent deosebit pentru ea. Nu se simtea atrasi de melodia fara cuvinte
sau spectacol. Sub numele de cintec (canticu m), ei compuneau recitari
scenice si pantomime. Aceasta era situatia in perioada romana timpurie,
dar ulterioa a avut loc o schimbare si Roma a sucombat in fata influentelor
nu numai ale muzicii grecesti, dar si ale celei orientale. Titus Livius
ne spune ca in anul 187 i.e.n., Roma a fost invadatd de muzicé@ orientals,
aceasta Intimpinind rezistenta conservatorilor care, in 115, au promulgat
o interdictie oficiald a tuturor instrumentelor cu exeptia tibiei romane.
Cu toate acestea nimeni n-a luat in seamd interdictia si viata si-a urmat
cursul. Cicero era inclinat sd vadd o legéturd Intre formele muzicale noi
gi declinul moravurilor, condamnind prin urmare rafinamentului muzical
care se generalizase in timpul vigtii lui.

Sub Cezari, muzica a devenit mult mai importanté@ In viata publicé
§i privatd, iar interpretérile au dobindit in scurt timp proportii colosale.
Acelasi lucru e valabil si in cazul Alexandriei, ubde dédeau concerte coruri
si orchestre uriase. Sub Ptolemeu Filadelful, la procesiunile dionisiace
au luat parte 300 de cintdreti si 300 de chitare. Roma a intrecut insi
chiar Alexandria. Acolo, coruri alcdtuite din sute de persoane dddeau spectaco-
le in teatre si sute de executanti dddeau concerte pentru zeci de mii de
ascultdtori.

Daca inainte vreme romanii se mdrginiseré@ sd asiste la dansurile
sclavilor fard a lua parte la ele, din epoca Gracchilor si-au facut aparitia

@oli de dans si de c?nt, in pofida protestelor traditionalistilor. Cezarii,



ale cdror gusturi i-au apropiat mai mult de popor decTt de aristacratie,

au sprijinit muzica si unii dintre ei puteau ei insisi s& cinte din gura

sau din instrumente. Capacitatea de a face muzicéd vocald gi instrumentala
aajuns sd fie privitad ca o podoaba a personalitdtii feminine. Din Grecia
a venit moda interpretarii muzicii in timpul meselor.

Marii interpreti erau inconjurati cu toate onorurile §i féaceau turnee
In tot cuprinsul imperiului. Multi dintre ei erau intretinuti de curtea
imperiald si nu numai cad erau remunerati generos, ei se ridicau si statui
in cinstea lor. Neron i-a daruit un palat citharedului Menecrates, iar
Anaxenocos a primit de la Marcus Avrelius tributurile platite de patru orase
cucerite si avea a gardd de onoare postatd in fata casei lui. Strabon spune
despre el c@ orasul natal i-a acordat un titlu religios si a indltat o
tabld cu o inscriptie in care era comparat cu zeii. Trebuie s&@ ne mafginim
la aceste informatii sociologice despre muzica in Roma pentru cé@, in pofida
dragostei lor pentru muzicé, romanii nu au adus nici o comtributie la dezvol-
tarepei.

Dar chiar in Grecia muzica a progresat prea putin in veacurile mai
tirzii. Desi insd creativitatea muzicald a avansat atit de putin, teoria
muzicalda s-a dezvoltat intr-un mod cu totul considerabil. Aceeasi observatie
e valabila si pentru istoria muzicii. Tot ce stim despre perioada elend
tinpurie de creatie o dator@m istoricilor din era elenisticé, perioada
¢ind pasiunea eru: ditiei a inlocuit munca creatoare.

Diversele acceptii ale cuvintululi
"MUZ IC A", Derivat etimologic din "Muze", cuvintul "muzic&" fnsemna
initial toate activitédtile gi megtesugurile aflate sub patronajul lor.
Dar incé dintr-un stadiu timpuriu, acceptia lui s-a redus la arta sunetelor.
A
{nvremurile elenistice, semnificatia originard largéd nu mai era intrebuin-

tata declt metaforic.

Cuvintul m o u s i k é era o abreviere de lamousikétehne,
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semnificind arta muzicii, si a pastrat permanent ambiguitatea termenului
grecesc de "artd", care ingloba atit teoria cit si practica. Cuvintul
mousik©& semnifica nu numai muzica in acceptia modernd, ci si teoria
muzicald, nu numai capacitatea de a produce ritmuri, ci si procesul de
productie insusi.

Astfel, Sextus Empiricus scria cd in Antichitate cuvintul "muzica"
avea un triplu inteles,. in primul rind, semnifica o stiintd, stiinta care
se preocupa de sunete si ritmuri (adic@ ceea ce azi am numi teorie muzicald).
In al doilea rind, el insemna competenta Tn canto sau in muzica instrumen-
tald, In producerea sunetelor i ritmurilor, dar si produsul acestei competen-
te, adicd lucrarea muzicala insési.lin al treilea rind, cuvintul Muzica"
insemna, 1b acceptia lui originar#d, orice operd de artd in cel mai larg
inteles, inclusiv pictura si  poezia, degi mai tirziu a incetat sa mai
fie utilizat Tn acest sens.

Sfera teoriei muzicale. jtiinta muzicii
la antici era extensivd, Tndeosebi fiindcd ei includeau in ea atit fundamen-
tele ei matematice si optice cit si teoria dansului si, fntr-o anumita
mésurd, teoria poeziei. Bpera lui Aristoxenos aratd cé, incd de la inceputul
epocii elenistice Tn secolul al IIl-lea i.e.n., aceastd stiintd cuprindea
. o mare diversitate de subiecte.

Astfel, gtiinta muzicii avea un aspect teoretic si unul practic.
Aspectul teoreti@ rezida in bazele stiintifice si in aplicatiile lor tehnice.
Aceste baze constau parte in aritmeticd si parte in fizicd, in timp ce
aplicatiile lor cuprindeau armonica, euritmica si metrica. Aspectul practic
era deopotrivd educativ si productiv. Compozitia putea fi la ribdu-i de
trei feluri: fie méizicald in acceptia noastr@ modernd, fie ocupindu-se
de dans sau de poezie. Interpretarea era de asemenea divizibild: interpreta-
rea la instrumente, interpretarea vocald si interpretarea prin intermediul

miscérilor corpului, precum in cazul unui actor sau al unui dansator.




STIINTA MUZICII

a. TEORIE
Baze stiintifice Aplicatii tehnice
/ fysikén/ /tehnikén/
aritmetica fizica Armonica Metrica
/arithmetikén/ /fysikén/
Euritmica
b. PRACTICA
educativa productiva
/paideutikén/ '///fé;;r etikén/
Compozitia Interpretarea
/hragtikén/ /eXangelikén/
muzicals dansul poetitd
/melopoia/ /rhythmopoia/ /poiesis/
/’/’7/__—/—’\
instrumentala vocala prin misgcare

/organiké/ /odiké/ /hypokritiké/



TRADITIAPITAGORICIENILOR,A LUI

PLATON SI ARISTOTEL. Grecii au fost cei mai puternic influen-

tati in atitudinea lor fatd de muzicd de cei care i-au studiat premii teoria,
gi anume de pitagoricieni. Modul lor de intelege muzica avea traséaturi

agparte. In primul rind, o interpretau ma t ema t i c. Bazindu-se pe
observaf_iile lor asupra matematicii si acusticii, ei ajunseserd@ la concluzia
cd armonia se reduce la proportii si numere. Plutarh avea sé@ descrie aceastd
metodd dupa@ cum urmeaza: "Pitagora nu dédea importantd judecdrii muzicii

dupd senzatie, ci spunea ca@ receptarea valorii acesteia se face cu mintea".

In al doilea rind, ei au initiat teoria e t i ¢ & a muzicii. Ei
au dezvoltat opinia curentd in Grecia c& muzicd nu e doar un amuzament,
ci si un stimulent catre fapte bune si sustineau céd ritmul si tonalitatea
influienteazd@ atitudinea morald a omului, fie paralizindu-i vointa, fie
incurajindu-i-o, si-1 pot duce de la normalitate la nebunie sau, dimpotriva,
pot calma si fnlétura tulburédrile psihologice, avind o valoare terapeutici.
Dupd cum spuneau grecii, ele influenteazd etosul omului.

Interpretarea eticd a muzicii, formulatd pentru prima oaré de pitagori-
cieni, a fost dezvoltatd de Damon si de Platom. De la bun inceput au existat
doud scoli pitagoriciene, una tratind muzica pur teoretic, pe picior de
egalitate cu astronomia, cealaltd preocupatd de influenta ei eticad. Platon
g sustinut aceast& din urm@ scoald, care poate fi numitd apadar, scoala

pitagoriciano-platonica.
Interpretarea muzicii in termeni etici se explicé@ lesne. Unuldin

mtive a fost extraordinara sensibilitate la muzicd a grecilor, imprejurare
foarte obignuitd printre popoarele aflate in stadii timpurii ale dezvoltarii
culturale. Aceasta a avut consecinte remarcabile in faptul c@ teoria muzica-
li s-a ardtat mai interesaté@ de efectele morale ale muzicii decTt de cele
estetice, in timp ce credinta c@ muzica e construité@ dupd aceleasi legi
mtematice ale armoniei ca gi universul a inzestrat teoria muzicald@ greceasca

oo tendintd metafizicd si misticd. Aceastd mogtenire pitagoriciano-platoni-
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cd, 1n parte metafizica, 1n parte morala si educativa, a supravietuit “In

veacurile elenistice. A supravietuit, insd gi opozitia sofigtilor fata

de aceastd teorie. Ei sustineau cd singura functie a muzicii e de a furniza
s -~ - . . s M . .- -

plédcere, ceea ce insemna o puternica lovitura 1mpotriva unei arte care

pretindea cunoagterea cosmosului si capacitatea de a ameliora sufletele

oamenilor. "
Teza etico-metafizicd gi critica ei s-au perpetuat amindoud ‘in erta

elenisticd, dar in acelagi timp, eruditi apartinind tuturor scolilor filosofi
ce contemporane, indeosebi scolii peripatetice, au Interprins studii muzicale
specializate gi empirice, eliberate de presupozitiile metafazice si etice.

"PROBLEMEL E"., Acestei scoli i se datoreazd P r o b-
leme 1 e, atribuite cindva lui Aristotel insusi. Desi nu sint opera

lui, ele derivd din gindirea sa g§i-i utilizeaz#d metoda stiintificd de rezol-
vare a chestiunilor specializate. Cel putin unsprezece capitole din aceasta
lucrare sint consacrate teoriei muzicale, si intrebérile pe care le elaborea-
zé sint Tn parte similare cu cele puse de estetica modernd, cu toate cé
solutiile sint traditionale si specifice Antichit#tii.

Astfel, inProb leme 1l e 34, 35 si 41 se pune intrebarea:

Cind sunetele in armonie siﬁglﬁcute urechii? Réspunsul este: cind se gisesc
4ntr-o relatie numericd simpld. Era un ra@spuns pitagorician traditional,
general acceptat de greci.

Problema 38 Intreabd de ce oare ritmurile, melodiile si
armoniile produc plédcere, réspunzind cé plédcerea produsd de ele este partial
naturald gi Inndscutd si partial ‘gi are obisia in numir, stabilitate,
ordine si proportie, care sint prin natura lor dat&toare de plécere. Aici
int?lnim o noud doctrind a deprinderii i familiarizdrii, aldturi de vechea
doctrind pitagoriciand potravit céreia ordinea §i proportia sint izvoarele
frumusetei si bucuriei.

Problemele 27 si 29 examineazd modul ¥n care muzica,
chiar dacd e lipsitd de voce, poate exprima caracterul, si rdspunsul este

céd muzica poate face acest lucru din cauzd c&@ %n muzicd percepem miscarea,
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in migcare percepem actiunea si in actiune caracterul. $i ra@spunsul acesta
reflectd vechea interpretare "etic&" a muzicii.

pProblemele 33 si37 4dntreabd de ce gdsim c& o voce grava
e mai placutd decit una acutd si ne spun cd lucrurile stau astfek deoarece
ni se pare céd o voce acutd reflectd slabiciunea unei persoane. Si acesta

este un ecou al teoriei “"etosului" in muzicd.

InProb lema 10 se pune Intrebarea de ce vocea umand produce
mai mare pldcere decit instrumentele si de ce plédcerea aceasta e diminuata
c¢ind cintecul e fird cuvinte. Réspunsul aratd cé explicatia std in faptul
cé placerea armoniei in sine este potentatd &n prezentd cuvintelor de cétre
plicerea imitatiei. Acest réspuns e tipie aristotelic, intrucft 4ntroduce

ideea de m i me s i s intr-o interpretare.

Problemele 5 sid0 se intereseaza de ce resimtim mai
nultd placere cind ascult@m unul necunoscut. Ré@spunsul aratd cd exista
o plicere in recunoastere, iar recunoasterea unui cintec familiae, a melodi-
ei si ritmului sdu necesitd@ mai putin efort. Aceastd observatie e la fel
de veche ca Homer, dar referirea explicativd la "pl&cerea recunoasterii”

introduce o idee aristotelica.
Inesentd, Prob leme 1le aratd cit de rdspinditd si de durabi-

ld a fost in Grecia maniera de a intelege muzica dezvolta té de pitagori-
cieni, cu interpretarea numericd a armoniei §i cu doctrinele ei despre
ordine, expresie si etos. Aceste do ctrine s-au interpdtruns @nsd cu ideile

ale lui Aristotel, indeosebi cu teoria imitatiei.

TEofrast si Aristoxencs. Teofrast, elev
sg‘ﬁlucit al lui Aristotel gi savant preocupat chiar mai mult decTt magistrul
siu de problemele speciale si tehnice, i pe care Aristotel l-a dojemit
pare-se pentru "claritate excesivd", a manifestat un deosebit interes pentru
esteticd gi teoria artei. Pe l'i‘ngii poetica gi monografiile d e-
gpre stil, Despre comedie, Despre ridicol si Despre entuziasm, el a scris

hrmonicilesiDespre muzicéi.Ftagmentelepﬁstratedin

aceste lucréri muzicologice ne aratd cé@ el explica efectele muzicii prin
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cele trei emotii stPmite: tristete, desfédtare si entuziasm. Muzica descar-
cé aceste emotii si le dmpiedicéd prin urmare sé abi# efecte negative. Vedem
astfel cd Teofrast accepta teoria catharsisului M muzics si tezs efectelor
morale ale muzicii. E1 a pé#strat vechea concepiie greceasc# despre muzici,
dar in formulsrea precsutd@ a lui Aristorel.

Aristoxenos din Tarent, alt elev al lui Aristotel, a avut o contribu-
tie si mai importentd la teoria muzicald. Printre numercasele-i lucréri
(Suidas ii enumerd 453 de céirti) locul Int%i T1 ocupd cele consacrate teori-
ei muzicale. Au supravietuit trei cérti dinArmonicil e sale,
ca §i fragmente pe teme muzicale din 1n troducerea Tn armo-
nie (la Cleonides) gi in Discutiile conviviale(la
Plutarh). Tratatul s8u Despre euritmicéd e cunoscut din
transcrieri tTrzii. Anticii ersu congtienti de rolul s8u In acest domeniu
sivl numeau "muzicianul". Cicero i-a comparat realizarile In analele muzicii
cu acelea ale lui Arhimede in matemati¢¥. Informatiile istorice compilate
de Aristoxenos fae din ele una din principalele noastre surse referitoare
la muzica anticd, in timp ce propriile sale studii muzicale nu gi-au perdut
actualitatea nici azi, dup8 doud mii de ani.

A fost elevul nu numai al lui Aristotel, ci si al matematicienilor
si expertilor pitagoricieni in scusticd. A studiat deopotrivé problemele
tehnice si cele filozofice referdtoare la muzicé. A fost partizanul muzieii
simple a trecutului gi i-a elogiat pe muzicienii timpurii care "disprejuisu
polifonia si varietatea",. Lor li i-a opus pe inovatori, sustinind cé "sintem
aidoma locuitorilor din Psestum, care erau odinioard eleni, dar s-au dedat
barberiei gi au devenit romeni". El sustinea invét#tura traditicnald despre
etosul muzicii si despre efectele ei morale, educative si terapeutice.
Credea c8 "vechii eleni aveau dreptate in privinia puterii educative a

muzicii".
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Orientarea pitagorianidg si cea ari-

stoxeniand. Noutatea si importanta istoricd@ a lui Aristoxenos stau insd
nu atit in aceasta‘c‘it in studiile sale obiective asupra muzicii, inclusiv
#n studiile psihologice. A recunoscut Tnsemndtatea acestora pornind de
i/agremisa cé trebuie acordatd mai multd atentie actului judecdtii decit
lucrului judecat.

A avut de Infruntat doud conceptii antagoniste despre muzicd, una
dintre ele afirmind c& muzica inseamnd fortd morald, iar cealaltd cé nu
face decit "sd gidile urechea". Conceptia pitagoriciané@ era c@ muzica are
un fundament matematic imuabil, iar Democrit §i sofigtii sustineau c@ este
o chestiune de simtiri. Aristoxenos nu a sprijinit integral nici una din
aceste conceptii, luindu-si insd din fiecare o seamd de idei. A inclus
In teoria sa doctrinele pitagoriciene, dar a relevat gi elementele senzori-
ale ale muzicii. E1 scria cd, in privinta muzieii, "precizia perceptiei
este pentru cel ce studiazid muzica o cerintd de c@patTi" gi céd priceperea
muzicii depinde de doud lucruri: de perceptie i de memorie. Astfel, teoria
muzicald avea de acum 4ncolo sé opund directia pitagoriciand celei aristo-
xeniene. Amindoud sustineau interpretarea "etic&" a muzicii, deosebirea
dintre ele const®nd in faptul c@ modul de abordare al celei dintTi era
metafizic §i mistic, asociind armonia muzicald cu armonia cosmosului gi
atribuind muzicii o fort{d@ speciald gi o capacitate unicd de a influenta
sufletele, 2An timp ce migcarea aristoxeniand incerca o interpretare poziti-
vistd, psihologicé@ si medicald. Deosebirea dintre pitagoricieni si adeptii
lui Aristoxenos std nu atit ©n modul lor de intelegere a muzicii cit 1n
metoda utilizatd pentru studierea ei. Armonicii §f Canonicii g

Urmind spiritul vremii, majoritatea teoreticienilor muzicali au
inceput sa-1 sprijine din acel moment pe Aristoxenos, cu toate cid si ei
au adoptat o atitudine de compromis fatd@ de pozitia pitagoriciand. Printre

el s-au numdrat e serie de stoici, dintre care cet mai mare interes pentru

1 L‘LLMWL@M'( [-7;41 O Gl L f/"’f’ —/m//uy )
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teoria muzicii l-a manifestat Diogene, supranumit din Babilon. Lucrarea

sa deppre muzic#, ‘In care a preamérit puterea muzicii gi utilitatea ei

;n cult gi educatie, In rézboi gé jocuri, 4n actiune gi 2n gindire, gi

n care i-a subliniat nu numai valoarea morald, dar si pe cea epistemologicid,
gs-a bucurst o vreme de un succes remarcabil. Cel mai important dintre scriito-
rii tirzii ai scestei miseﬁri a fost Aristides Quintilian, autorul celor
iresl clrtil despre muzicé.

Studiul etosului.Un element esential fn intf%ga
teorie @ muzicii sttt in interpretsrea ei pitagoriciand cit gi in cea
aristoxeniand, era invétdtura anticé greceascé despre "caracterul muzicii".
Pe mésurd ce a dewenit mai amdnuntit, studiul lui e depiigit conditia
unei teze generale despre efectul muzicii assupra caracterulyletos), descriind
diverse aspecte ale acestui efect si indeosebi punindu-i n contrast efectele
pozitive gi negativaii&ﬁzica fieciirei semin{ii grecesti avea clte un mod
diferit: modul dorian era auster, cel ionian melodios. Muzica orientala
transpusd ™n modul frigian gl in cel lidian, care 1si consclidase situatia
in Grecia, era foarte diferitd de muzica autentic greceascd, in special
de muzica doriand. Pentru greci, contrastul cel mai puternic era fhtre
muzica doriand austerd si muzica frigiend, pasionat@ si patrunzitoare.
Modurile lor erau diferite.. Unul era profund gi grav (h f p a t a), celdlalt
acut (n é t a). Unul intrebuinta cithara, celdlalt flautul. Ele scompaniau
culte diferite, modul dorian @iind asociat cultului lui Apolo, ia¥ cel
frigian cultului lui Dionisos, al Cibelei si al mortilor. Unul era indigen,
celélalt exotic. Muzica frigiand era att de diferitéd de aceea cu care
se obisnuiseréd grecii, incft Introducerea ei a fost resimtitd ca un soc,
datorindu-i-se probabil intr-o anumitd m@surd aparifia Tntregii teorii
despre etosul divers al muzicii. Grecii i§i considerau muzica traditionald

ca fortifiantd si linistitoare, noua muzicd striind vézind-o ca stimulatoare,
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excitantéd si orgiasticd. Traditionalistii, Platon indeosebi, i-a atribuit
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. celei dint®i un etos pozitiv, iar celei de-a doua unul negativ. Ei au condam-
nat modul frigian, ﬁncuviingindu—l exclusiv pe cel dorian.

?ntre aceste doud extreme, grecii recunosteau multe moduri interme-
diare: modul eolian epic (pe care, datoritd apropierii sale de modul dorian,
l 11 numeau hipodorian), modul ionian liric (care, datorit#@ aseméndrii sale
cu modul frigian, era numirt hipofrigian), modul lidian, modul mixolidaan,
:odul hipolidian gi altele. Incercind sé simplifice aceast#d varietate,
teoreticienii greci au distins trei moduri muzicale, douad dintre ele extreme
§l un al treilea intermediar inglobindu-le pe toate-celelalte.

Filosofii au furnizat o interpretare morala i psihologicd pentru
aceastd multitudine de moduri. Din acest punct de vedere, Aristotel a deosebit
trei tipuri de moduri: etic, practic si entuziastic. El sustinea c@ modurile
"etice" influenteazd Tntregul etos al omului, fie dotindu-1 cu stabilitate
eticd (precum face modul dorian cu austeritatea lui), fie distrugindu-i-

In fapt (asa cum face mixolidianul cu melancolia lui sau modul ionian
cu accentul lui iritant). Modurile "practice" trezesc in om acte specifice
de vointé, pe cind cele "entuziastice", 1ndeosebi frigianul, 11 duc pe
om din starea normald Tn extaz gi determind o descércare emotionald.

Aceastad tripld diviziune a modurilor s-a mentinut de-a lungul intregii
ere elenistice, deqi deobicei 1n combinaRii §1 sub nume diferite. Aristides
Quintilian deosebea trei tipuri de muzicd: 1. muzicd cu "etos diastaltic",
caracterizatd@ prin mﬁreQie, virilitate @ eroism; 2. contrariul ei, muzica
cu "etos sistaltic", lipsita de bﬁrbégje si dind nagtere simt@mintelor
amoroase §i tTnguitoare; 3. "etosul isihastic", de mijloc, caracterizat
prin stabilitate internd. In poezie, primul "etos" e adecvat tragediei,
al doilea lamentatiilor si al treilea imnurilor si peanilor.

Analiza "etic&", tra@sdtura cea mai caracteristicéd a teoriei grecesti
despre muzicd, a aparut printre pitagoricieni sub forma unei teorii metafi-

zice gi mistice. Apoi, din epoca lui Damon gi Platon, a Tnceput s@ fie
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asociatd cu concluzii etice, pedagogice si politice, care pretindeau utiliza-
rea anumitor moduri gi interzicerea altora. AIn sfirsit, ¥ncdputéd pe miinile
lui Aristotel si ale elevilor lui, ea s-a modificat atit de mult, incit
a fost redusd la o fenomenologie a efectelor muzicii. Pretentiile d-au
scézut, dar valoarea stiintificd i-a sporit.

In pofida respectului nutrit de greci fat@ de teoria metafizica
gi eticd a muzicii, ele nu au fost scutite de critici. Chiar anterpretarea
fenomenologica a Yetosuluil a provocat obiectii din cauzé c@ ea admitea
cé "etosul" existd independent de atitudinea ascult&torului gi atribuia
sunetelor o putere bine definitd. Existau de asemenea gI¥nditori mai prudenti
care Ti tégéduiau muzicii aceastd fortd i sustineau cé@ toate atributele
modurilor - exaltarea modului dorian, fantezismul inspirat al modului frigi-
am, lamentatia jalnicd a modului lidian - nu trebuiau cdutate in ele insesi,
¢i mai degrab#é fuseserd Tncércate cu aceste atribute chiar de om in cursul
unui indelungat proces evolutiv.

OrientaREa pozitivistéd Filodenm

Aceastd criticd incepuse incd din perioada de renastere din veacul al V-
lea. Sofistii si atomigtii nu acceptau teoria "etosului". Ei ofereau in
locu-i o teorie total diferitd, potrivit cédreia muzica nu ar fi decit o
conbimatie placutd de sunete §i ritmuri $i nu o fortd psihagogicad sau etica.
(ele mai vechi dubii cu privire la puterea psihagogicé@ a muzicii se gidsesc
intr-un fragment pastrat i cunoscut sub numele de papirusul de la Hibeh.
lonflictul dintre cele doud migcari, pe care le putem numi eticd i poziti-
vistd, a dus la cea mai aprigd controversd asupra teoriei muzicii din perio-
ada elenisticd, scepticii si epicurenii jucind aici rolul de purtatori
de cuvint ai migcarii pozitiviste. Ne-au pa®venit doud@ lucrari savante
pe aceastd temd: una datoritd epicurianului Filodem, iar cealaltd scepticu-
lui Sextus Empiricus, ambii fécind deja obiectul discutiei noastre. Concep-
fiile lor gi indeosebi cele ale lui Filodem, care se abate de la traditia

etafizico-eticd a teoriei grecesti despre muzicd, pot fi considerate drept

teracteristice pentru anumite gcoli de gindire.



. Desi constituia conceptia

unei minoritati, nu era mai puRin caracteristicd pentru perioada respectiva.

Filoderm a lansat un atac polemic: 1. contra afirmatiei c@ ar exista
o asociatie specificd Intre muzicd si suflet. El a declarat In mod brutal
ca efectul ei asupra sufletului nu se deosebegte de cel al artei culinare;
2, contra pretinsei ei asocieri cu divinitatea, deoarece stérile de extaz
generate de ascultarea muzicii sint ugor explicabile; 3. contra pretinselor
ei efecte morale si capacitédti de a fortifica sau sldbi virtutea; 4. contra
capacitdtii ei de a reprezenta ceva gi cu at}t mai putin caractere.

Filodem argumenta c& stimulul muzicii, pe care fusese edificata
teoria "etosului" muzical, nu este nicidecum general gi nu-i influenteaza
decit pe oamenii de un anumit tip, mai ales pe femei gi pe bérbatii efeminati.
Mai mult, el poate fi explicat psihologic fédré@ referire la atribute mistice
¢o fard a-iatrebui muzieii nici o putere special#d. Dacd amfi exprima
ideile lui Filodem in limbaj modern, am spune c& el explicd efectele muzicii
ca pe un rezultat al asociatiei de idei. Reactiile la muzicéd depind nu
numai de senzatiile auditive, ci qi ideile asociate lor, aceste idei depinz?nd
la rindul lor de diverse elemente incidentale, dintre care cel mai semnifica-
tiv e poezia ce insotegte muzica. Inventatorii teoriei etice a muzicii
confundau efectele muzicale cu efectefe poetice, imaginindu-g5i cé@ efectele
prodese de cuvinte si cugetéri sint efecte ale sunetelor. Intemeietorii
muzicii grecesti, ca Terpandru si Tirteu, erau mai curind poeti decft muzici-
eni. In particular, Filodem explicd efectele muzicii religioase gi extazul
provocat de ea ca fiind rezultatul anumitor idei gi asociatii. E1 credea
cd instrumentele zgomotoase folosite in timpul ceremoniilor determinau
"conexiuni de idei" deosebite.

Filodem a conchis c#, dacd lusm in considerare toate acestea, devine
clar c& muzica nu are i nici nu poate avea functii morale fiindcd nu are

competente speciale Tn acest domeniu. Ea nu are nici o semnificagie metafizi-
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cd sau epistemologicd, deoarece tot ce face ea este sd@ furnizeze placeri
intr-un mod foarte aseménidtor cu mincarea si bduturid. Ea poate aduce relaxare
gi bucurie, In cel mai bun caz poate ugura munca, dar in afaréd de acestea,
mzica e un lux. Nici nu poate fi altfel deoarece nu este decit un amuzament,
in joc cu contimut formalizat. Astfel vedem cd materialistul epicurian
filodem gi idealistul Platon aveau, in conceptiile lor despre arté, Zone
de consens ca Qi de divergenta.

Miﬁcarea "eticd" si-a epuizat foarte curind potentialul. Incéd de
la bun inceput a accentuat avantajele morale ale muzicii, neglijindu-i
valorile estetice. Abia mai tirziu miscarea opusd@ reprezentatd de Filodem
g contribuit oarecum la dezvoltarea esteticii, chiar dacd in focul comirover-
sei Eilodem a fost tirit pe pozitii extremiste. Doud scoli filosofice,
epicurienii gi scepticii, gi-au declarat fidelitatea fatd de aceasta noua
interpretare a muzicii, mai pozitivistd, dar reactia contra teoriei "etosului"
n a fost permanentid. Aceastd a fost resuscitatd 4n anii de amurg ai Antichi-
: ﬁﬁii cind a avut loc o revenire generald la ideile religiocase, spiritualiste
§i mistice.

Intelect si ®uz. Istoricii teoriei elenistiee a
muzicii disting s$i alte grupdri in afard acestora. Ei ii enumerd pe "canonigti
(pitagoricienii), pe "armonigti" (adeptii lui Aristotel), pe "eticisgti"
(adeptii lui Damon si ai lui Platon) si pe "formaligti". Pentru ei, teoria
qreceascd a muzicii era divizata i de alte forte oponente. Chiar printre
pitagoricieni existau doud grupuri, unul din ele accentu®nd aspectul etic
al muzicii, celdlalt concentrindu-se In schimb asupra implica§££lor ei
ratematice.

Existd insa §i o altd serie de chestiuni controversate, $i anume
dacé judecata noastré@ despre muzicd se bazeazd pe ratiune sau pe sensibilita-
te i daca ea presupune calculul sau e pur gi simplu probleméd ce tine de
frumos gi de experienta placerii. Incéa din perioada clasicd, pitagoricienii

a sustinut prima conceptie, pretinzfnd ca muzica are un carac qg;;é‘#ghgkbU iz
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, in timp ce sofistii 1i s-au opus punindu-i in evidentd caracterul irational.
Rationaligstii au privit judecétile despre muzicé drept obiective, in timp

ce irationalistii au sustinut cd@ ele sint subiective. In acest caz particular,
Platon s-a situat aldturi de sofisti gi a interpretat muzica drept irationalad

gl subiectiva.
Ambele conceptii au supravietuit in era elenisticd, dar 1li s-a aldturat

0 a treia care sustinea cd receptarea muzicii nu depinde nici de intelect
si nici de sensibilitate, ci de impresia senzoriald a auzului. Aceasta
a fost pozitia adoptatd de Aristoxenos si cea care, mai mult decit atitudinea
fatd de teoria "etosului", i-a conferit scolii lui un caracter distinct.
Pozitia aceasta a fost adoptatd si de stoici. Importanta distinctie referi-
toare la conceptul de impresie, discutat#@ in capitolu. despre estetica
stoicilor, a facut posibild o mai bund aplicare a acestui concept in estetici.
El a fost Tntrodus foarte de timpuriu de cdtre academicianul Speusip si
dezvoltatd de un stoic, Diogene din Babilon. Ei au distins impresiile de
sentimentele de plécere si durere care le insotesc si care sInt cu adeeérat
subiective, degi impresiile in sine nu sint. Mai departe, ei au distins
doud tipuri de impresie (trebuie s&@ evidentiem din nou acest punct cind
vorbim despre muzicd). Unele, ca impresiile de cald sau de rece, sint spontane
pe cind altele ca impresia de armonie gi dizarmonie, sint rezultatul educa-
tiei si invatdturii. Tocmai de aceste impresii educate depinde muzica.
Muzica are o bazd senzorialid, ffind cu toate acestea rationald, obi%tivﬁ
gi putind constitui un subiect de studiu.

Aparitia printre greci a teoriei lui Speusip si Diogene e surprinzé-
toare, mai ales dupd ce Platon instituise o distinctie net# Intre intelect
g§i simturi si-gi exprimase convingerea despre rationalitatea gindirii si
irationalitatea impresiei senzoriale. Teoria era pe cit de noud si de promi-
titoare pe atit de controversabild, provocind opozitia lui Filodem. Epicuria-
nul, gindind dupd directiile trafitionale, nu accepta distinctiile subtile

instituite de stoici, cel mai mult nemultumindu-1 inséd ideea ca muzica



este 0 activitate rationald. Despre disputa dintre interpretarea rationala
a muzicii datoratd stoicilor si interpretarea ei irationald de cétre epicu-

rieni s-a spus cd a fost "ultima mare p@lemicd@ din estetica antic&".

TEMA 2.

Orientarea clericalda a g?®ndirii
medieval e despre muzicéd. Timp de aproape un mileniu
intelegerea gi explicarea muzicii au loc in Europa apuseand sub semnul
autoritdtii despotice a bisericii catolice. Revelafiile evanghelice - iatad
singurele idei acceptate. Stiinta este tolerata in mé@sura In care poate
contribui la justificarea teoretied qi propagarea acestor revelatii. Studiulul
faptelor reale 1i este preferat comentariul pseudosavant al pasajelor bibli-
ce.Spiritulécercetﬁtor si ndzuintei de a cunoaste,pé@rintii bisericii le
opun fidelitatea neconditionald fatd@ de dogmele ecleziastice. Demonstrafia
teoreticd este inteleas@ doar ca un mijloc in plus de a contribui " ad
majorem gloriam Dei". Sintem departe de vremurile cind mintea omeneascé
. fyi ardta uimitoarea sa putere de a patrunde in tainele naturii. Era o
atitudine "p#gind", pe care mentalitatea religios-scolastici a evelui mediu
0 repudiazé cu minie. Servilismul teologic al gindirii face ca dezvoltarea
spirituald sa stagbleze, cugetdtorii medievali multumindu-se sa intoneze
la unison citeva idei preluate de la cei vechi si acordate pe strunele
ideclogiei clericale - deci mistificate gi misticizate.

Acest cadru social $i spiritual avea sd@ influenteze §i cugetarea
despre muzicd a vremii. Singurd@ toleratd este asa-zisd cIntare gregoriani,
nelopee care se desfésoard lent i grav, aproape aritmic, respirind supunere
si reculegere in fata fortei nevdzute a divinitdtii. Forurile bisericesti

reactionau cu vehementd atunci clind piosenia imaculatd a acestei cintéri
era amenintatéd de tendintele realiste, laice care, din cind in eind, se

nigteau la contactul cu viata §i muzica poporului. Teoria muzicald era

chematd sd@ apere puritatea evanghelicd a muzicii de pericolul acestor molip-
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siri. Ea trebuia s&@ se conformeze unor comandamente ca cel formulat bun@oara
de Conciliul de la Tours: "Tot ceea ce seduce urechile si ochii si poate

fi considerat ca un principiu molegitor trebuie tinut la distantd de catre
preotii Domnului; cdci tocmai pe aceastd cale, a incint&rii urechii si
ochiului, intrd de obicei multimea viciilor in suflet. Trebuie ca ei ingisi
sé fugd de nerusginarea istrionilor, de jocurile obscene si sd recomande

§i celorlalti preoti a le evita".

Notiunea de frumos se suprapune in gindirea esteticd medievald aceleia
de dumnezeire. Atributele frumusetii vor fi: simetria, ordinea, armonia,
adicd cele legate de ideea unei forte atotputernice gi desdvirsite, de
atitudinea smeritd@ si contemplativd a omului in fata acestei forte. Repre-
zentind cea mai inalté@ expresie a ordinii si armoniei, Dumnezeu este, impli-
cit, intruchiparea absolutd a ideii de frumos. ?n sinul divinitatii s-a

ndscut muzica, spune loan Christosom, unul dintre primii pé&rinti ai biseri-

|
cii: "Cintecul nostru nu este decit un ecou, o imitatie a celui ingeresc.

Muzica a fost creatd in cer. ’in jurul nostru gi deasupra noastrid cinti
ingerii. Dacd@ omul este muzician, aceasta se datoreste unei revelatii a
gf'intului Quh; cintdretul este inspirat de cétre €el de sus". Ajunsia pe
pﬁm’int, muzica gi-a pierdut desigur din strélucirea celestd, dar, practicata
in concordantd cu poruncile bisericii, poate ajuta omului s@ se apropie
de divinitate, sd comunice cu aceasta. Avem a face cu transfigurarea cresti-
nd a tezex platoniciene c@ arta nu este decft e copie palidéd a ideilor
eterne gi nu meritd atentie deeit in mésura In care aminteste omului de
:;ceste idei gi 1i ugureazéd accesul la ele.

Scolastica. Sfintul Augustin gi
muzic a. Personalitatea care domind gindirea despre muzicd a evului
mediu timpuriu este Sf, Augustin. Bogata culturé@ clasicd, dobinditd mai

ales in vremea cind fusese retor roman, a imprimat activitdtii sale teore-

tico-religioase o anumitd gravitate intelectuald Printre altele, a scris
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un tratat intitulat “Be muzica. El 1Tsi imagineazd o scaréd a frumu-

setii pe care omul, urcind-o, poate s@ se ridice pind la completarea nemijlo-
citd a divinitdtii. Treptele cele mai de jos sint reprezentate de frumuse-
tea naturald, fizicd, de satisfaetiile senzoriale. Prin smulgerea din mreje-
le unor asemenea atractii, tributare pﬁg’inismului, omul poate ajunge pe
treapta cea mai de sus, aceea a frumusetii si satisfactiei pur spirituale,
de esentd religios-eticé. Arta se afld pe undeva la mijlocul acestei sciari.
Atentia deosebitéd acordat#@ de Sf. Augustin muzicii se explicéd prin
aceea cd vede 1In ea una dintre cdile pe care se poate ajunge cel mai direct
la identificarea cu divinitatea. Avind la baza sa raportul: numerice, muzica )
poate realiza cu maximd plenitudine ideea de simetrie si ordine - atribut
principal al frumusetii supreme. Aceasta, bineinteles, daca in compunerea
ei se urmdregte riguros respectarea unor relatii numerice. Preferabile
sint, dupd Augustin, relatiile in cadrul cdrora un numér se Imparte f&ra
a ldsa rest ( de pildd 2:4) sau numerele care au un divizor comun. Primele
patru cifre (1,2,3,4) i se par a fi progresia muzicald ideald, raporturile
dintre ele stind la baza intregii armonii sonore. Aceasti reprezentare
aritmeticé@ a muzicii avea sd@ persiste pe tot parcursul evului mediu. 0
intilnim peste gase secole in Muzica enchiriadis: "Tet
farmecul melodiei provine din numar, care md@soard exact vocile; tot ceea
ce ritmurile au seducdtor, fie #n melodii, fie In diversele migcéri, este
opera unicéd a numﬁru‘ui". Qi o vom intflni i la sfirgit de ev mediu, in
secolul al XV-lea, mentionat@ de Adam de Fulda, c@lugér, compozitor gi
autor al unui tratat. de muzica: "Prin proportia regulatd si exactd a numere-
lor , muzica imprimé@ oamenilor o inclinare spre dreptate, blindetea caracte-
rului, /potrivite la/ cerintele vietii sociale; ea reduce pe desfrinati
la castitate, mintile dezechilibrate la ordine si ratiune, pe lenesi gi

nefolositori la activitate; ea reface curajul, dd bucuria necesard pentru

a suporta oboselile i, in sfirsit, obtine mintuirea sufletului, c#dci numai
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ea, printre arte, a fost instituitd in acest scop". Teoria nu strélucegte
prin originali@ate: se reactualizeazd pe bazd cregtind conceptia speculativ-
numericd a'muzicii elaborate de scoala lui Pf‘kgora. in acest persona j
sproape legendar al cuget@irii elene Augustin T1 vede, de altfel, pe inventa-
torul muzicii: primus omnium Pythagoras inventor musicae. Pe urmele pitago-
reicilor, périntii bisericii se araté iInclinati si sublinieze In muzic#
nu at?t latura ei artisticé si expres@yﬁ, €1t cea constructivé si matematicH.
Definind-o ca scientia bene modulandi, Augustin o prezenta ca pe o activita-
te predominant cerebralé. Nu lésa decit un loc foerte redus elementului
expresiv (pe care-1 limita la contemplatia elevatd) gi satisfectiei auditi-
ve prilejuite de sonoritate. Acestea erau acceptate doar ca stimulenti
8i cucerniciei si virtutii. "Uneori - igi aminteste Augustin in Confesiunile
sale - prea inclinat sé mé tem de o ssemenea capcand, mé les dus de o sevebi-
tate exageraté: ag vrea atunci sé Indepéirtez de urechile tuturor cregtinilor,
ca §i de ale mele, orice accent al suavelor cantilene care intovérégesc
de obicei Psalmii lui David, périndu-mi-se mult mei prudent s urmez exemp-
lul lui Athanasie, episcopul Alexandriei care, dupé cum mi s-a povestit,
preconiza pentru psalmodie o sonoritate atit de sobré, Tncft psalmii péreau
recitati, iar nu cintati. Totusi, cind imi amintesc lacrimile pe care le
viirsam auzind cintecele bisericii nosstre in primele zile ale convertirii
mele, §i chiaP s§ acum, ori de cite ori sint emotionat, nu de cint, ci
de ceea ce exprimé el, dacé vocea cintéretului este claréd i bine ritmatd,
mé conving din nou de utilitatea unei asemenea institutii; iatd de ce -
firé a pretinde sé rezolv problema - manifest tendinta de a aproba mentinerea
acestui obicei in biseric#; bucuriile auzului vor intéri credintd in sufletul
Sovaielnic".

Pe mésurd ce scolastica prinde rédécini in mentalitateas medievald,
se amplificd gi modul speculativ de a intelege muzica. Pentru @ggﬁiys,
sutorul renumitei cérti DE CONSOLATIONE PHILOSOPHIAE, muzica aproape cé
nici nu mai existd@ ca arté, ci ca teorie pur@; in orice caz, pe cei care

se indeletnicesc cu practicarea ei (numindu-i cantores)elfl
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priveste cu superioritate, de la indltimea celor dedicati teoriei si pe

care 1i numeste mu s ici : "Cit este de superioard practicii stiinta
muzicald, cunoasterea teoriei! tot asa cum inteligenta este superioara
corpului ... Muzician poate fi socotit doar acela care gi-a insugit stiinta
cinkului prin ratiune, férd a suferi servitwtea practicii, si cu ajutorul
unei speculatié care este suverand. Toatd muzica este rationalism si specula-
tie". Ceea ce nu l-a Impiedicat totugi sd@ facd in alt loc o notatie foarte
originald si profundd despre intelegerea muzicii: "Muzica o intelege

oricine coboard in sine insugi". Un alt invdtat de seamd al evului mediu,
irlandezul Alcuin, va include muzica in clasificarea féacutd de el stiintelor,
situind-o intre aritmetica si geometrie.

Intoleran t & . Mentalitatea muzicald a vremii este puternic
inrluritd de spiritul intolerantei care prezidid interventia bisericii in
viata spirituald. Ori de cite ori in muzicd se schitau tendinte de abatere
de la normele ecleziastice, biserica rostea amenintdtor interdictii la
adresa sentimentelor stré@ine de cucernicia religioasd si a procedeelor
care ar favoriza exprimarea unor asemenea sentimente. "Am decretat - proclama
in 1209 Conciliul de la Avignon - ca In ajunul sdrb&torilor sfintilor sé
nu aibd loc in biserici acele dansuri de teatru, acele inveseliri nerusina-
te, acele reuniuni de cint@reti si acele cintece lumesti care, In cea mai
mare parte a timpului, Indeamnd sufletul ascult#dtorilor spre pécat, ba
chiar pingédresc vazul si auzul spectatorilor". Numai anumite moduri, numai
anumite intervale erau considerate ca fiind compatibile cu menirea religioa-
sé a muzicii. Sfera acestor moduri §i intervale era extrem de restrinsi.
Moduri%grc?ntﬁrii pqpu}ggﬁmerauip?spégff ca manifesté@ri de impietate, dupa
cum tot ca o impietate erau privite gi intervalele mai aspre; ceea ce congtiin-
tei muzicale a clerului i se pdrea a suna disonant era pus in legdtura
cu necuratul. Diabolus §i musica - asa era denumitd cvarta
méritd. Ne reamintim intoleranta ce caracteriza atitudinea lui Platon fata

de tendintele realiste, democrate, novatoare in muzicd. Dar In timp ce

intoleranta lui Platon ré@minea ... platonicd, biserica 1si traducea intoleran-
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ta de fapt, cu toate mijloacele de constringere §i reprimare de care dis-
punea.

Limitele muzicii. Muzica cregtind a fost delibe-
rat limitatd in privinta mijloacelor gi efectelor ei, mult mai mult decit
miziva enticé. Ea era in exclusivitate bisericeascd. Tonalitatea enarmonicd
§i cromaticgd a fost abandonaté@. Ritmurile usoare au fost evitate, ca fiind,
dupé opinia lui Clement din Alexandria, potrivite doar pentru orgiile curteza-
nelor. Instrumentele muzicale au fost interzise In biserici In secolul
al IV-lea. Dupﬁ’ cum spunea Eusebie, episcop sl Cezareei (sec. al IlI-lea
- al IV-lea): "li l18udém pe Domnul pe un psalterion viu. Armonia intregii
sufléri cregtine e mai dragé gi mai plécutd Domnului declt oricare alte
instrumente. Titera noastré este intregul trup al nostru, prin care sufletul
cdntd un imn lui Dumnezeu". De-a lungul acestor secole timpurii, vocea
umand a fost singura formd@ de muzicd cresting.

Biserics respingea orice form&@ de muzic# ce desfdta numei simfurile.
9i in 813, coneciliul din Tours ordona preotilor s& se fereascd de orice ce€
sctioneazd asupra vézului si auzului, avind un efect debilitant asupra
gufletelor. Daci muzics era auzitd ?n biseric#, scopul urmérit astfel pu
tor o vi¥tute a jubirii, ad amoris virtutem excit
at e. Se credea (aga cum crezuserd i grecii) c@ efectul anumitor ritmuri
gi melodii este generator de desfriu, In timp ce efectul altora e sublim.
Primele trebuism evitate, cele din urmd trebuiau cultivate gi privite ca
un dar pretios de la Dumnezeu. Ioan Guré-de-Aur spunea c# Dumnezeu, cunoscind
neglijente osmenilor §i vrind s& facé mei lesnicioas& citirea SCRIPTULUI,
;adﬁuqat melodii cuvintelor profetului. Astfgl,i _farmf_cglkquicii ne poate
ajuta sé-i indlt@m cintece cu bucurie.

Unificaree muzicii.Formele muzicii cregtine
au fost Imprumutate din izvoare diferite: din litaniile p3glne, din psalmii
gi entifoanele ebraice. Originile ei erau predominant résé@ritene. Ea a

luat nagtere mai ales In méndstirile din Siria si Egipt. P¥n# in secolul



al IlI-lea, in liturghia romand se utiliza limba greacé@. Dupd Marea Schis-
né (sec. al XI-lea), muzica rédsdriteand nu a mai ajuns in Apus, intrerupndu-
gi dezvoltarea chiar si ib Rdsd@rit. Muzica occidentald s-a dezvoltat indepen-
dent. La inceput insid natiunile nordice n-au luat parte la dezvoltarea
muzicii crestine. In contrast cu poezia si artele plastice din acea perioadi,
ea era uniforméd, se intemeia pe o esteticd@ uniforméd. Consta mai cu seamid
din imnuri, psalmi g§i antifoane. Imnurile erau cea mai originald tr@saturd
:ei. Imnuri foarte frumoase au fost scrise Tncé din secolele al IV-lea
si al V-lea, atit In Rdsadrit cit si in Apus. AIn Résarit, ele au fost aranja-
te de sf. Efrem, parinte al bisericii siriene, iar in Apus, de sf. Ambrozie,
episcopul Milanului. Imnurile, psalmii si antifoanele erau poeme puse pe
muzicd, facind parte integranté@ din viata de fiecare zi a credinciogului.
Interpretarea lor era guvernatd de requli liturgice. Sf, Benedict a prescris
imnuriile adecvate pentru fiecare ceas al cultului monastic.

Muzica liturgica@ crestind era aranjaté@ initial In moduri diferite
§i existau numeroase variante locale: de pildd, varianta milanez& ("ambrozi-
and"), galicand si spaniold (mozarabicd"). La sfirsitul secolului al VI-
lea §i inceputul celui de-al VII-lea, ea a fost unificatd In Apus de citre
Grigore cel Mare (Bapﬁ intre 590 si 604). E1 a produs antifonarul, care
prescria muzica pentru diferitele servicii gi ceremonii. El nu a fost inova-
torul, ci codificatorul a ceea ce avea sid se numeascd cintecul "gregorian".
[intecul gregorian a fost acceptat practic prel';utindeni in bisericd. Purita-
tea lui a fost pédstratd de "Schola Cantorum" din Roma, intemeiatd de Grigo-
re Insugi. A fost propagat nu numai de cétre papd, ci si de cédtre Impiratul
(arol cel Mare. Ambii 11 considerau ca pe un mijloc de Intdrire a unitatii
Bisericii latine. In td#rile supuse impdratului gi papei existau numeroase
linbi i melodii populare, pe care biserica se strdduia si le comtroleze

printr-un cint uniform. Limba latind era folosits peste tot din acelasi

motiv. Degi, scopul a fost politic, nu artistic, faptul a avut o influenta
considerabild asupra artei; rzzultatul a fost un canon artistic foarte

larg rdspindit gi foarte durabil.
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Muzica gregoriané. Muzica gregoriand, singura

muzicd ecleziasticd utilizatd vreme de veacuri Tn cea mai mare parte a
Europei, era extrem de austerd. Ea a eliminat acompan@amentul, bizuindu-
se numai pe o voce. Corurilor nu le era permis s& cfnte decit la unisom.
Textele erau luate in exclusivitate din psalmi gi nu se fiHcea nici o Tnecer-
care de a le adapta melodiei. Nu era acceptat & decit o singurd form# de
ritm. Nu erau necesare voci frumoase, deoarece muzica nu era destinata
ascultéatorilor. En realitate nici nu existau ascultdtori, ci numai inter-
preti, Intruclt toaté congregatia se aldturé cintéretilor. S-a renuntat
nu numai la efeetele muzicale, ci si la orice progres. Ea a rémas credin-
cecasé cancanelor ei, de la care nu se ingdduia nici o abatere. Simplitatea
1i méirginea de la bun inceput posibilit#étile. Din acest motiv, ea a devenit,
ﬁsa zicind, o muzicd atemporal#, incepabild@ de dezvoltare. Vreme indelunga-
té, scriitorii medievali au privit-o ca pe singura muzic@ posibil#d, cea
mai inaltd culme pe care o putea atinge arta.

N-a existat nicicind art# mai putin preocupaté de pléceres senzoria-
ld. Arta n-a realizat niciodatd o mai mare desprindere de viata reald. ;
Avea insd un efect foarte puternic asupra sentimentelor §i spiritului,
exprima i producea stérile spirituale cele mai sublime. Cu elevatia si
simplitates melodiilor ei, ea mentinea sufletul intr-o stare de puritate
gi austeritate aproape supraomeneascé@. Starea de spirit evocatéd de muzica
gregoriand (scriitorii vremii o numeau "farmec", s ua v itas)era
marcatd indeosebi de linigte gi imp#care. N-a existat probabil niciodaté
o muzicd mai religioasé@ dect®t cintul gregorian. Cu toate cd era exclusiv
vocald, cuvintele nu erau elementul ei cel mai important. Cu adincd lui
. intuitie peihologicd, atit de caracteristicd, Augustin scria (in comentari-
ul la Psalmul 169), chiar inainte de aparities cintecului gregorian: "Cine
se bucurd nu rosteste cuvinte; cintecul lui bucuros e férd cuvinte, este
glasul unei inimi care se topeste In propria-i bucurie si se striduieste

a-8i exprima sim{@mintele chiar cind nu le prinde intelesul".
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Estetica inerentd acestei muzici crestine timpurii e cu totul caracte-
risticé. Este o esteticéd eteronoméd, din cauzd cd@ subordoneazad arta vietii
religioase; ascetic#d, din cauzd céd isi limiteazd@ in mod congtient efectele;
o estetied a sublimului mai degrabd@ decit a frumosului, sau mai degrabd
aunui frumos intelectual dectt a unuia sensibil.

Teoria muzicidi. Evul Mediu a mogtenit din antichi-
tate conceptia potrivit cédreia muzica nu e o formé de creativitate libers,
ci o gtiinta exactd, aplicatia unei teorii matematice. Teoria muzicii a
pirut astfel mai perfectd decit muziea insagi, muzica nefiind dectt teorie
aplicatd. Muzica anticd era s#iracd, dar teoria ei era magnificd. Ea aspira
si fie o teorie nu numai a muzicii, dar i a armoniei universului. Atit
arta cit si teoria erau numite "muz ic&d". Respectul medieval pentru muzica
era, strict vorbind, respect pentre o teorie care intimplétor era aplicatd
si in practici.

Acégtﬁlconceptie a avut numerosi sustindtori in Grecia si, mai tirziu,
la Roma, inclusiv pe Boethius. In spiritul medieval, muzica, fiind in primul
- rind teorie, era clasificatd laolaltd cu stiintele. Ea era numitd arté
mwmai in sensul In care termenul era folosit pentru logicéd, geometrie gi
astronomie, iar nu In sensul in care era aplicat picturii gi sculpturii.

Potrivit contemporanului lui Boethius, Cassiodorus, "muzica este
stiinta care trateazd despre numere"; "muzica este stiinta sunetelor concor-
dante, ea este o cercetare a modului in care acestea se armonizeaz#d sau
se deosebesc". Acesta duce la concluzia paradoxald cd, dacd muzica este
0 stiintd matematicd, sunetul nu e esential. Boethius l-a elogiat pe Pitago-
ra pentru c@ s-a ocupat de muzicd fé@réd a se referi la simtul auzului.
'$tiinta muzicii e mai strdlucitd pe térimul cunoasterii rationale decfit
pe cel al fauririi si executiei. Muzician este acela care a dobindit-o
.pﬂn ratiune, slujind nu ca executant, ci folosindu-se de puterea mintii".
$i in Evul Mediu, tocmai Boethius, filosof si teoretician, nu compozitor,
era considerat drept principalul exponent al muzicii, cel care a explicat-

0, criticat-o gi dezvoltat-o.



s G e

Legile universului, se spunea, sint legi muzicale. Asta nu insemna
céd universul rdsund de muzicd, ci cd@ este armonios §i guvernat de numér,
Legile muzicii sint numerice: "plécerea muzicii rezultd din numdr". Aceasta
se aplicé atit in cazul lumii externe cit i in cel al lumii interne: "G&-
sim in sunet aceeasi relatie pe care o gésim in trup si in suflet". Propor-
tiile din lucruri produc plécere mintii pentru c@ aceleasi proportii exista
in suflet.

Conteptia matematicd despre muzicé@ nu reprezenta, fireste, atitudinea
esteticd a majoritdtii celor ce ascultau muzica bisericeascd gi intonau
cintecul gregorian, ci era atitudinea estetic# a specialigtilor care aranjau
cintecul. Ea poate fi gidsitd in scrierile filosofilor §i muzicologilor
medievali, constituind baza tratatelor de muzicd timputrii. Era o estetica
extrem de rationalistd@ $i cosmologicd si care reducea legile artei gi ale
frumosului la cele ale ratiunii si ale universului.

Muzica vremii era intotdeauna asociatd cu poezia deoarece era exclu-
siv vocald, degi nu orice poezie era pusad pe muzicd. Estetica rationalista
si matematicd nu era aplicat@ oricarui tip de poezie. Conceptia contempora-
né despre artele plastice era incd i mai indepartat# de aceea despre muzici.
Muzica a fost coplegitz de teorie; artele plastice au fost aproape neafec-
tate de ea.

Tratate despre muzica. Evul mediu poseda
cunostinfe despre teoria muzicii din Antichitate. Aceasta a fost transmisa
in tratatele celor doi intermediari dintre Antichitate gi Evul Mediu, Augus-
tin si Boethius, ambii familiarizati cu teoria greceascd@ despre muzici.
Scriitorii medievali care s-au ocupat de muzicd dupd ei n-au fdcut adeseori
altceva decit sd@ le reproducéd scrierile parafrazindu-le, iar uneori chiar
le-au copiat textual, asa cum Regino din Prim l-a copiat pe Boethius. Trata-
te despre muzicd au continuat s& apard de-a lungul Evului Mediu: cele ale

lui Aurelianus de ls Minastirea din MoQtiers-Saint-Jean, in secolul al

IX-lea; cel al abatelui benedictin Odo din Cluny, Hucbald si Regino, abatele
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gmedictin din Priim, in secolul al X-lea; al lui Guido d“Arezzo si Aribo,
un filosof scolastic din Freising, in secolul al XI-leajal franciscanului
spaniol Gil de Zamora, in secolul al XIII-lea; al lui Jean de Muris iIn
secolul al XIV-lea si al lui Adam din Fulda in secolul al XV-lea. Pe
lingd acestia, despre muzicd au vorbit filosofii; muzica era considerata

ca fiind o proprietate universald a lucrurilor si teoria muzicii era privi-
td, asadar, ca o ramurd a filosofiei.

Aproape toti filosofii incepind cu Eriugena, au fost chemati s@ vorbeas-
cd despre muzicéd: umanistul Hugo de la Sf. Victor, misticii cistercieni,
gcoald de la Chartres Adelard din Bath si Guillaume de Conches, Gondissalvi,
care a fost format de arabi, naturaligtii din secolul al XIII-lea, Robert
Grosseteste gi Roger Bacon, si cei mai eminenti filosofi scolastici, Bonaven-
tura si Toma din Aquino, cu totii au mentionat-o. Ideile medievale despre
muzica au facut in asemenea mésurd parte integrantd gi comund din gindirea
medievald , incit punctele de vedere ale muzicologilor si filosofilor au
prezentat foarte mici diferente. Astfel, teoria medievald a muzicii poate
fi tratatd ca un totdincepind din secolul al IX-lea si pind Tn secolul
al XV-lea.

Muzica §i matematica. In teoria medievald
a muzicii au fost pdstrate ideile fundamentale ale Antichitﬁgii, indeosebi
teza potrivit cé@reia esenta muzicii rezidd in proportie si nemdr, o idee
axiomatic#d pentru pitagoricieni. Urmind teza lui Cassiodorus, musica est
disciplina, quae de numeris loquitur, medievalii au legat muzica mai strins
de matematdcd decit de esteticé si, ea era pentru ei mai mult e sttiinta.

Conceptia medievald despre muzicé era mai largd decit cea a zilelor
noastre. Oriunde exist@ armonie, existd, dup@ conceptia medievald, i muzi-
cd. "Muzica e armonie", scria Hugo de la Sf. Victor, "muzica e temeiul
(ratio) armoniei", scria Rudolf de la St.-Trond: Armonia nu se exprimi
neaparat in sunet; migcarea era gi ea o formd de muzicéd. Muzica sunetui lui

era doar una din formele muzicii. Desi unii scriitori medievali au vorbit

despre sunet, al{ii s-au ocupat insd numai de teoria abstractd a armoniei
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i proportiei si n-au manifestat mai nici un interes fat&d de sunet,. Acest
aspect dublu al muzicii, auditivéd gi abstractd, este chiar mai caracteris-
tic pentru teoria medievald despre muzicérdecit pentru cea antica.

Conceptia abstractd@ despre muzicd a fost cea dominantd. Ea deriva
din pitagorism, din T i ma i o s al lui Platon si din Boethius. Potrivit
acestei conceptei, muzica nu era doar corelatd cu matematica, ci a devenit
chiar o ramurd a matematicii.

§i intrucft comceptul de proportie era conceptul central in muzica,
iar despre proportie se credea cd@ nu e un produs al intelectului uman si
nici o inventie a muzicianului, ci e derivatéd din realitate, teoria muzicii
era privitd ca o ramurd a teoriei existentei sau ontologiei.

Eonceptia largitédd despre muzic é.
Aceastd conceptie despre muzicéd era insotitéd de credinta cd muzica e percepu-
td nu numai de auz, ci gi, ba chiar in mod mai deosebit, de spirit, "de
simtul interior al sufletului". Ea include proportii $i armonii inaudibile.
"Muzica in general", scria Iacob din Ligge, "se aplicd in mod obiectiv
tuturor, lui Dumnezeu i creatiilor sale spirituale sau fizice, ceregti
$i omenegti, stiintelor teoretice §i celor practice". Oriunde existd armonie

sau in raport numeric adecvat, existd muzicd, gi astfel, in conceptia scolas-

ticilor, muzica existd@ pretutindeni in lume (cnnsonantia habetur in omni
creatura)

Acest domeniu extins al muzicii era divizat in trei mari sectiuni:
muzica din univers, muzica din om §i muzica din operele omului. Impdrtirea
muzicii In aceste trei sectiuni reprezintd o intoarcere 1a Antichitate,
la pitagoricienii tTrzii, Evul Mediu atrdébuind-o lui Pitagora fnsusi. Ea
%i fusese transmisd de Boethius §i era o axdomé@ universal accepta td a
teoriei muzicale medievale.

Muzica produsd de om cu ajutorul instrumentelor inventate de el
insugi era numitd muzicd "instrumentald" (instru.entaliS). Muzica din univers

era numitd muzica mundana. Iar cel de-al treilea fel de muzicd, muzica
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din sufletul omului, comstind din armonie l&untricd, era numitd muzica
"umand" (musica humana). Scriitorii medievali ficeau distinctie gi intre
muzica artificiali (aﬂificialis) si cea naturald (naturalis). "Exista doui
instrumente universale", scria Regino, "unul apartinind naturii gi altul
artei, adicd unul cosmic si celdlalt uman: stelele sint instrumentul cosmic,
corzile vocale instrumentul uman". Regino vorbeste despre corzile vocale

ca instrument muzical pentru cd in Evul Mediu muzica era mai ales vocald.
Muzica, scria Adam din Fulda, e de doud feluri: muzica naturii gi muzica
omului. Muzica naturii este muzica lumii si a omului. Muzica lumii consta
in sunetele corpurilor ceresti, produse de miscarea sferelor, si constituie
preocuparea matematicienilor. Muzica omului constd intr-o just#@ proportie
dintre trupul si sufletul lui, ea fiind obiectul fizicienilor. Doar muzica
privitd ca art@ constituie obiectul muzicienilor.

Scolasticii priveau muzica naturii ca origine i izvor aj muzicii
artistice, care nu e decit o imitatie a ei. Vorbind despre muzica inaudibi-
1& a naturii, ei se gindeau la ceea ce in Antichitate era cunoscut ca "muzi-
cd a sferelor", adicd armonia universueui. Ei aveau insd in vedere si altce-
va Incd gi mai general si mai putin tangibil, §i anume ceea ce ei numeau
armonia "metafizicé"sau "transcedentald", adicad armonia care se aflad in
tot ceea ce existd. Aceastd armonie este inaudibild, pentru cé@ este o armonie
inteligibild, iar nu o armonie sonoréd, devenitd inaudibild din cauza distan-
tei prea mari sau din cauza limitelor auzului n@stru, dupd cum se creded
in Antichitate. Scolasticii au inclus, agadar, in comceptia lor mult mai
largé despre muzicd un fel de muzicd ce poate fi perceputd numai de catre
minte (speculativa). Aceasta era pentru ei notiunea primordiald de muzicd;
dupa@ cum se exprima lacob din Liégem, muzica principalius est speculativa

quam practica.
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Muzica mai era impé&rtitd si in terestrd sau "sublunar@" (sublunaris)
i cereascd (coelestis), in sensul de "muzicd a sferelor" la antici. Muzica
cereascé era obirgia si fundamentul oricdrei alte muzici. Existau astfel
doud feluri de muzicd, materiald si spirituald (spiritualis). Muzica aga
cun e inteleasd astédzi,forma, asadar, numai o parte din ceea ce se infele-
gea prin muzicd in Evul Mediu.

Din aceastd conceptie despre muzica rezultd ca@ armonia e ceva indepen-
dent de om gi neprodus de el, neputind fi decit perceputd gi asimilata.
Scriitorii medievali erau de aceeagi pérere cu pitagoricienii cind sustineau
cd nu existd decit un singur fel de armonie, in muzicd nemaiincépind prin
urmare varietatea, originalitatea sau fantezia. Muzica, scriau ei, este
"in mod atit de natural legatd de noi, Incit chiar dacid am vrea sd ne lipsim
de ea, nu am putea".

Muzica teoretica §i practica.DE
vreme ce muzica cea mai desdvirgitd existd@ independent de muzician, datoria
acestuia e nu numai de a o ceea, ci §i de a descoperuw, cu alte cuvinte,
muzicianul, pe lingd preocuparea de a compune armonii, trebuie sd le gi
descopere pe cele ale universului. Astfel, existd doud feluri de muzicieni:
cel practic si cel teoretic. Cel dintTi se consacrd compunerii sau interpre-
tdrii muzicii, iar cel din urmd studierii muzicii. Cele doud feluri de
muzicd ce corespund acestor doud atitudini fa{d de muzic#, practicd (practi-
ca) si teoreticéd sau speculativd (theoretica, speculativa), erau denumite
amnindoud Tn Evul Mediu "artd" (ars). Termenel de "artd" e folosit aici
intr-o acceptie largsg, boéthianﬁ, care include ceea ce noi, astdzi, numim
artd, pe de o parte, si stiintd, pe de alta. Studiul teoretic al muzicii
nu adepégit treapta insusirii cunostintelor; nu e de mirare, asadar, ca
era inclus, aldturi de geometrie si logicd, printre disciplinile gcolare.

0 altd distinctie se wfécea intre muzica "pur elesie-- practica" (practica

pura) si "practicd imbinatd cu teorie" (practic¥ mixta).

Foarte adesea, numele de "muzician" (musicus) era rezervat celor

care posedau o cunoastere teoreticd a muzicii si erau capabili s& specule-



- 35 -

‘ze despre armonia cereascd (speculativa et ratione); profesionigtilor le
erau date alte nume. O altd@ caracteristicd a atitudinii medievale fata

de muzicd era aceea cd interpretul ocupa un loc mai important decit compozi-
torulmi, iar printre interpreti, locul cel mai inalt era ocupat de cintéret.
Cintéretul 31 reprezénta in fapt adeseori pe muzicianul profesionist In
opozitie cu teoreticianul. Guide d’Arezzo gi Ioan Cotton vorbesc despre
muziciam gi cintédret (cantor). Unul se distingea prin cunogtinte, celdlalt
prin Tnzestrare. Se fdceau distinctii gi Intre muzicianul teoretic, compozi-
tor gi cfntéret. Un loc de primd importantd era acordat teoreticianului
care, potrivit scolasticilor, practicd "arta". Profesionistul exploateazd
doar un talent natural, ceea ce face el este non ars, sed natura. Conform
conceptiei lor despre arté i artist, maézicologul, §i nu compozitorul sau
interpretul, era veritabillul artist.

Scriitorii din secolul al XII-lea care, ca Adelard di Bath, aveau
afinitéti cu gcoala platonicd de la Chartres, au contrapus aceste doud
aspecte ale muzicii: teoria i practica, gtiibta i talentul, proportia
matematicd ¢i armonia audibila, legile eterne i aplicatia lor. ?n tratatul
sdu despre identitate i diversitate, el a simbolizat acest aspect dihotonic
al muzicii prin doud figuri alegorice pe care le-a numit Philosofia si
Philocosmia. Philosofiei ii apartine muzica teoretico-practicd, ea te conduce
la contemplare i la bucurie intelectuald Tn unitatea muzicii. Philocosmiei
ti apartine muzica practicﬁ; ea degteaptd curiozitatea g$i produce desféatare
(voluptas) in diversitate.

Nuzica umand gi efectele ei. Degi musica
mundana §i speculativé ocupau un loc important Tn comceptia medievald despre
muzicd, muzica sunetelor nu era neglijatd. Iacob din Liége o privea ca
pe "muzica in intelesul propriu al cuvintului", cédci ea este mai apropiatd
de noi §i ne e mai bine cunoscutd (nobis notior). Scriitorii mai tirzii
s-au aratat interesati de creativitatea umand ca gi de armonia eternd a

universului. Roger Bacon a restrins notiunea de muzicd la muzica vocald

gl instrumentald, in delectationem sensus. Cotton a sustinut dreptul de



a fi creator ¥n muzicd. Prin aceasta, el s-a desprins de opinia traditi-
onald dupd care o lucrare muzicald nu poate fi rezolvatd dec?t intr-

un singur fel, din cauzid c# nu existd declt o singuri armonie eterni
obiectivd. E1 admitea cd creativitatea trebuie s& {in& seama de aceastd
armonie eternd obiectivé@. Dar ea trebuie s& tind seama gi de factorul
subiectiv, adicd de gustul ascultatorilor, pe care cautd sé@-1 satisfacad

( guibus cantum suum placere desiderat); gustul poate diferi mult,
dearece lucturile diferite produc diferitilor oameni placeri diferite

( diversi diversis dekectantur). Iar unii muzicologi medievali, ca

Guido din Arezzo, relevau deja calitatea emotionald pe care muzica

o are fn comun cu culoarea §i mirosul. "Nu este de mirare ci auzul

se delecteaza cu diversitatea sunetelor, cdci gi privirea se bucura

de felurimea culorilor, gi mirosul de diversitatea parfumurilor, sgi
limbii ii plac schimb@rile gusturilor. Tot astfel prin fereastra corpului
ajunge ca prin minune In adincul inimii dulceata lucrurilor desfététoare".
Sint relevate aici efectele sensibile i subiective ale muzicii.

Efectul muzicii, In acceptia restrinsd a cuvintului, a fost
descris de unii dintre scolastici aproape In acelagi fel In care fusese
descris la greci, In special de stoici. Ea Ti desfat#d pe copii, 1i
ajutd pe adulti sd-gi uite necazurile (muzica este consolatum unicum
et familiare), e odihnwtoare si pldcutd, e necesard in vreme de rézboi
gl de pace, are o functie religiocaséd gi morald, linigtegte sufletul
tulburat gi-1 inalt@ la contemplarea sublimului i are un efect ameliora-
tor asupra caracterului.Ea contribuie chiar la mentinerea unui sistem
politic normal, are un efect terapeutic gi exercité@ o inrurire chiar
si asupra animalelor.

Distinctia facutd in aceste tratate intre formd i continut
(degi nu neap@rat in acesti termeni) se aplica numai muzicii ca artd
provenitd din inventia umand. Nu era a distinctie lesne de fdcut pentru
un medieval, deoarece muzica era aproape in exclusivitate vocald, adicd
ea consta deopotrivd din text si din sunet. Forma muzicii, conform
teoreticienilor medievali, era sunetul, iar textul era continutul ei.
Potrivit lui Cotton, forma e infrumusetatd intr-un fel (ornatus), cont{inu-
tul In altul. Acest punct de vedere corespunde exact celui exprimat
in tratatele contemporane despre poezie.

Dezvoltarea teoriei muzicale. Astfel,
conceptia medievald, ca si cea antic#d, despre muzicid se intemeia pe
o credintd fundamentald in armonia universului, o armonie a spiritualu-
lui si fizicului, a cerescului i terestrului, o armonie eterné a propor-
tiilor matematice, care exist@ independent de om i pe care el nu o
creeazd, dar poate gi trebuie s-o perceapd. Adevdaratul muzician e acela
care percepe muzica universului, nu acela care 1si creeazd propria
lui muzicd microcosmicd. Cu toate c& muzica sunetului inventatid de
om alcé@tuiegte doar o micd parte din muzica universului, ea 1i este
mail apropiatd gi mad familiard omului. Astfel, in cursul Evului Mediu,
interesul omului s-a Indreptat de la muzica universului, de la contempla-
rea abstractd a legilor obiective ale muzicii, spre muzica mai familiara,
arta umand, spre creativitatea gi armonie sensibil&d, spre efectele
si sentimentele trezite de muzicd. Astfel, teoria muzicald medievalid,
care pornise de la ipoteze foarte diferite de cele ale concepf{iei moderne
despre muzicd, adica muzica vdzutd ca o artd umand gi ca o artéd a sunete-
lor, s-a apropiat treptat de aceastd conceptie. La Tnceput, creativita-
tea umand Tn domeniul sunetelor fusese inclusd fn viziumea spirituala
despre lume, mai largéd gi transcedentald, dar Tn cele din urmi ea a
fost consideratd Tn sine.
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Teoria muzicii gi teoria generald a
frumosului. Teoria muzicald medievald a influentat atft teoria
celorlalte arte cTt gl conceptiile generale despre artd i frumos. "Suneted
le afecteazd urechea in acelagi mod In care ochiul e afectat de ceea
ce vede" ( Eodem modo auris afficitur sonis vel oculus aspectu). Frumosul
celorlalte arte este, ca i muzica, bazat pe armonie, care se bazeazi,
la rfndul ei, pe proportii simple. "Frumosul st&@ iIn raportul just dintre
parti". Frumusetea poetiei se bazeazd pe ritm i pe raportul dintre
cuvinte. Baza frumosului e aceeasi ca §i in cazul muzicii. S-ar putea
spune cd muzica, 1In sensul cel mai larg, determind iIn mod universal
frumosul. Ea se Intilneste in lucruri vizibile, de exemplu fn migcarile
dansurilor. in Evul Mediu, orice frumos era derivat, ca §i frumusetea
melodiei, din "modulatie" ( modulatio), adic& din comensurabilitatea
par{ilor, care sint multipli ai aceleiasi unit&ti. Aceastd e valabil
in cazul dansului, al poeziei, al picturii, al sculpturii gi arhitectu-
rii, ca gi in cazul muzicii vocale. Vedem aici c#& Evul Mediu generalizea-
z8 i dezvoltd o teorie esteticd a cdrei origine se situeazd 1n Antichi-
tate.

Contrapunctul. Evul Mediu a infédptuit o revolutie mult
mai mare in practica muzicii decit in teoria ei. A fost una din cele
mai mari revolutii din istoria muzicii, gi anume introducerea principi-
ului contrapunctului, din care s-a dezvoltat mai tfrziu muzica moderna.

Revolutia a fost infdptuitd de teoreticieni, nefiind un rezultat
al inspiratiei artistice. In timp ce unii teoreticieni au generalizat
pornind de la ceea ce se realizase, altii le-au daruit artigtilor noi
posibilitéati. In Evul Mediu, primii au scris tratate despre muzica
"speculativd" i "universald", pe cind ceilalti au descoperit contra-
punctul.

Astfel a devenit cu putintd trecerea de la monodie, care fusese

utilizatd pind atunci, la polifonie. Acolo unde tnainte se putea fntrebu-
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inta o singurad voce In acelagi timp, devenea acum posibild, cu ajutorul
contrapunctului, armonizarea vocilor, adicd folosirea lor Tmpreund si
simultan. Aceasta a lidrgit nemdsurat posibilitdtile muzicii. Cuvintul
"contrapunct", derivat din punctul cu care e indicatd@ o notd, apare

la inceputul secolului al XIV-lea, dar practica propriu-zisd a 4nceput
mai devreme. Ea igi are obirgia in t&rile nordice, neincdtusate de tradi-
tia muzical@ anticd, intr-un moment in care muzica gregoriand era incéd

la apogeu. Velsul Giraldus Cambrensis, care a trdit in secolul al XII-
lea, mentioneazd cintecele polafonice care faceau parte din vechea tradi-
tie locald din Anglia.

Desi teoreticienii din secolul al XII-lea au inceput sid se arate
interesati de polifonie, ei gi-au ingreuitat misiunea mentinind opinia
greceascd dupd care numai octava, cvinta si cvarta simt armonioase.

Numai acest lucru In sine n-ar fi creat polifonia. Polifonia a inceput

sé se dezvolte abia cind, Tn pofida grecilor, a fost considerat# armoni-
oasé i terta. lar aceasta a lnsemnat rédsturnarea deprinderilor §i prejude-
ciatilor de mult statornicite gi acceptarea unew noi armonii, care pentru
neinitiati suna cacofonic gi pérea o "muzicd falsi@". Noi cei care, in
secolul al XX-lea, trédim o dezvoltare similard, putem intelege cum a

lérgit posibilit@tile muzicii aceastd respingere a prejudecétilor.

Polifonia a inceput cu armonizarea a doud voci. Unei teme date
( cantus, cantus firmus, vox principalis ) i se adduga o a doud temd
( discantus, vox organalis ). Muzica polifonicd a ajuns astfel si fie
denumitd d i scantus sau, de la echivalentul grecesc, "diafonie".

Scoala de la Paris a devenit centrul muzicii polifonice la inceputul
secolului al XIII-lea. Pérotin, supranumit "cel Mare", a fost pionierul
ei. Noua muzicd a triumfat Insé@ abia pe la 1300. Datoritsd insemnatatii
acestei date, unii considerd@ cd acum ia sfirsit perioada muzicii medieva-

le gi incepe aceea a muzicii moderne. Dar aceast# periodizare nu e justi-
ficabild, deoarece, In alte privinte, Evul Mediu a continuat Incd multd
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vreme §i, agadar, muzica noud poate fi consideratd@ ca fiihd opera Evului
Mediu.

Guido d° Arezzo §i reforma lui muz-
f'eald. in secolul al XI-lea, cdlugdrul benedictin Guido d “Arezzo
(995-1050) reusgeste prin reformele sale s&@ realizeze un salt calitativ
al notatiiei neumatice, de importantd universald. De numele lui se leagad
doud mari inovatii, §i anume agezarea neumelor pe un sistem de patru
linii gi denumirea notelor. Scriind neumele pe linii si in intervalul
dintre ele, el a ajuns la fixarea graficd exactd a indltimii sunetelor.
La inceput liniile erau colorate gi denumirea tonurilor era indicatd
prin literele alfabetului. Din aceste indicafii alfabetice au evoluat
mai tirziu cheile de D 0 si F A. Sistemul s&u s-a dovedit fecarte reusgit
§i s-a réspindit repede, fiind sprijinit chiar de capii bisericii (papa
Ioan al XIX-lea).

Guido d“Arezzo era un adevdrat invdtat, pe care l-au preocupat cele
mai diverse probleme ale muzicii: polifonia, problema ritmului, a nota-
tiei etc.

Nevoile practicii au impus si fixarea denumirii notelor. Aceasta
este a doua contributie important& a lui Guido d“Arezzo. Folosindu-se
de un imn inchinat lui Ioan Botez&dtorul, Ut queant laxis, el a dat
denumirea notelor dupd@ prima silabd a fiecdrui vers:

Ut queant laxis
Resonare fibris
Mira gestorum

FAmuli tuorum

Solve polluti

Labii reatum

Sancte Johanes

De 1la monodde 1la polifonie. Pind in secolele

al XI-lea, Tn muzicd a dominat stilul monodic, adicd melodia pentru

0 singurd voce, f&rd acompaniament, sau corul unison. (Dupd unele gtiri
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lumea veche greco-romand, teoretic, n-a coljceput un alt fel de muzicd,
cu toate c# in practicid a folosit heterofonia i unele forme de organum).
Evul mediu, reconstituind In multe privinte conceptiile grecilor, a
imprumutat i pe aceea potrivit céreia "doud sunete se acoperd i intré
in conflict unul cu altul", dup& cum spunea Aristotel. Prin urmare,
suprapunerea a doud sau mai multe sunete nu era posibild i nimeni n-
ar fi indriznit cu citeva secole mai Inainte sd@ pund in discutie autori-
tatea invdatatului grec, a cdrui teorie fusese preluatd i de teoretici-
eni evului mediu. A fost suficient insd ca, o datd@ cu progresul general,
cu avintul oragelor medievale, care afirmau o noud viatd, cu ascutirea
contradictiilor dintre laic gi religios, sa se manifeste o puternicé
independentd a muzicienilor fat&@ de canoanele bisericesti. De astd data
muzica se dezvolta pe un drum nou, acela al polifoniei, una dintre cele
mai importante transforméri i realizéri ale evului mediu.

Noul stil nu fnfloregte Intimplétor Tn aceast# perioadd. E1 oglindeg-
te ¥n muzicd drumul dezvoltérii artistice a stilului gotic, reprezentat
in arhitectur@ prin marile monumente care s-au ridicat in orasele medie-
vale: Paris, Chartres, Rouen etc. Aceste midrete monumente, a cédror constru-
ctie ne umple §i azi de admirafie, cu slujbele lor pompoase, constituiau
un ¥ndemn pentru compozitori de a gisi resurse sonore mai bogate, vrednice
de monumentalitatea lor.

-

In opozitie cu monodia, noul stil polifonic este un gen complex,
care pretinde largirea teoriei §i a gtiintei muzicale, polifonia insdgi
fiind un mijloc de expresie mai bogat, Insemnind o prefjicasd cucerire
a limbajului muzical. Ce se intelege prin polifonie? Arta de a asocia
si a face si se clnte simultan doud sau mai multe melodii cu mers indepen-
dent.

Rudimente si forme primitive de polifonie au existat 1n practica
muzicald a popoarelor si mai inainte. In secolul al XI-lea si, poate,

ceva mal devreme, dupd cum médrturisesc unele documente, este vorba de
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un salt nou, calitativ superior. Deservitd@ de mijloace scrise, polifonia
devine o preocupare teoreticd si practicd in m#surid sid schimbe total
fata muzicii culte. (C& muzica s-a indreptat mai intii spre polifonie

si cu citeva secole mai tirziu spre conceptul armonic, acest drum se
explicd prin structura melodiilor populare si practica muzicald a unor
popoare din Nordul Europei, cum ar fi cele din Scogia, Wales, Anglia

si nordul Frantei). Girardus Cambriensis, c#lugdr din secolul al XII-
lea, in Descriptio Cambriae, afirmé c&, despre deosebire de felul cum

se cintd in Franta melodiile populare pe o singuré@ voce, in Wales, locul
sdu de nastere, oamenii din popor acompaniazd melodiile in terte parale-
le.

Acest model, denumit gemellus, sau cintec geamdn, dovedeste c# teoreti-
cienii, desi socoteau ca intervale consonante cvarta, cvinta si octava,
in practicd@ se promova cu totul altceva. Pe baza acestui exemplu, multi
cercetdtori sint inclinati a crede cid leagdnul polifoniei ar fi fost
insulele britanice.

Intr-adevar afirmatia este int&ritd si de un alt exemplu de polifonie
populara "Canonul de vard", pe sase voci, un produs timpuriu a cérui
notatia dateazé@ din primul sfert al sec. al XIII-lea. Este o creatie
polifonicd de o mare perfectiune in care sint redate imagini cu caracter
lirico-pastoral a naturii de primévari,.

Este adevarat cd si John Scot Erigena (sec. al IX-lea si al XII-
lea) afirma cé& polifonia era un stil frecvent in Scotia. La Oxford s-

a descoperit un fragment de rugdciune pe doud voci, deci o diafonie
care porneste de la unison, se depdrteazé@ pind la cvartd si revine iar
la unisom. Tratatul de De chant, care dateaz&é din aceeasi epocd, scris
in limba francezd, prezintd aceleagi caracteristici.

In secolele al X-lea si al XI-lea, teoreticienii Hucbald si Guido
d"Arezzo se preocupd de problemele polifoniei, d¥ndu-ne gi cTteva exemple

de polifonie in paralele de cvartd gi alte intervale, pe care le numesc
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organum. La Hucbald, de exemplu, cele doud voci se migcé paralel, in
timp ce la Guido d“Arezzo qdsim o formd in care se imbind isonul cu
mersul 1la inrevale diferite.

Atit preocupé@rile celor doi c#dlugdri amintifi, precum si modelele
de polifonie din manuscrisele din Limoges, Chartres, centre care erau
sub influenta scolii din Paris, demonsstreazd cd polifonia a fost un
fenomen spre care se orientau si alte centre, ca urmare a cintecului
popular, care se impunea din ce in ce mai mult atentiei compozitorilor
gl care aducea cu el imense valente creatoare.

Chiar de la inceput compozitorii s-au servit mai cu seamd de melodi-
ile melismatice ale coralului gregorian, care au servit de cantus firmus.
La melodia Aleluia se adduga a doua melodie, intr-o migcare liberd a
vocilor, in ambitusul unei octave, revenind obligateriu la unison.

Compozitorii au creat permanent forme i procedee noi de compozitie.
6 datd cu aparitia natatiiei ritmmce, care elibera melodia de ritmul
comandat de text, organum-ul a cunoscut o mare inflorire. De acum ndzuin-
tele creatorilor, concretizate in tropi si secvente, nu se vor mai manifes-
ta induntrul unui cintec bisericesc, ci 4in afarid, Tntr-un mers paralel
cu cintul dat. Leonin, zis cel Mare, excelent organist la catedrala
Notre Dame din Paris, Tn lucrarea sa Magnus liberi orgami
(Marea carte a organum-ului), folseste ca sprijin melodii gregoriene,
la care dezvoltd vocea a doua. Termenii ap&ruti in acest timp - ca tenor
(de la cuvintul tenere - atine), dublum, triplum, quadruplum
- demonstreazd necesitatea cunoasterii rolului fiecdrei melodii noi
ndscute din suprapunerile polifonice.

Stiinta medievald despre modurile
muzicale. Pind prin secolul al VII-lea, muzica apuseand, desi
tributard muzicii bizantine, de la care preia atit teoria cit si o buni
parte a practicii muzicale, cautd sd defineased independent de Orient

conceptiile despre muzicd gi sé-i fixeze bazele teoretice. Aproape fiecare
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teoretician al evului mediu a preluat teoriile muzicii antice, pe care
a Incercat sd le interpreteze gi sd@ le dezvolte potrivit conceptiei
cregtine.

Astfel, prin secolul al V-lea, filozoful Boetius, consilier al lui
Teodoric cel Mare, stabilit In Italia in 493, nu face altceva decft
sa reediteze ideile vechilor greci: Platon, Aristotel, Aristoxenos,
Nicomah, Ptolemeu si altii. Pozitia lui faga'de muzicd nu este aceea
a unui muzician, ci a unui matematician,. In lucrarea sa De Institutione
musicale isi expune parerile astfel: "Numai acela este muézician carey
gi-a insugit stiinta i cintul prin judecatd férd a fi fost sclavul
practicii; muzica este rationald si speculativd". Agadar, pentru Boetius,
muzica apare ca stiintd purd si nu ca expresiwe a sentimentelor. Teoretici-
enii care l-au urmat, socotind indiscutabild autoritatea lui Boetius
si a lui Pitagora, care spunea c& "legilwe universului sint legi muzicale",
au plasat muzica intre celelalte stiinte: filozofia, fiz ica, logica,
aritmetica, geometria, astronomia, medicina etc. Urmind aceeasi clasifi-
care, université@tile medievale includ gi ele muzica ih cadrul celor
gapte arte libere (septem artes liberales), care se imp&Pteau in doud
grupe:

a) trivium : gramatica, ritmica si logica;

b) cuadrivium : matematica, geometria, astronomia si muzica.

Alti teoreticieni, ca de exemplu Caseodor In secolul al VI-lea sau
Isidor din Sevilla In secolul al VII-lea, prezint# acelagi punct de
vedere ca §i Boetius si Clement Alexandrinul.

Dupé cum stim, focarele de culturd ale evului mediu pin3d la aparitia
oragelor medievale il constituiau centrele méndstiregti. De aici iegeau
invatati, poeti si muzicanti. Or, acfiunea acesto¥ continuatori ai elinis-
mului au avut o influiengﬁ puternicé@ asupra conceptiilor bisericii gi

a invatamintului din gcolile méndstiregti de célugéri.
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Imbratisind intragd culturd a timpului, intre invdtatii evului mediu
§i muzicantii profesionigti nu se putea face o distinctie. Clerici sau
laici, agestia continud s& admire §i sd@ propage idei a céror rédacing
o gisim Tn scolile neopitagoreice i neoplatonice. Aceast# pozitie a
clerului este foarte semnificativd gi dovedegte puternica contradictie
in sinul culturii muzicale bisericegti. Pe de o parte, ea se impotriveg-
te vechii arte eline - socotit# pdghnd - iar pe de altd parte, adoptd
conceptiile gi ideile estetice ale vechii pagfn#dtédti. Dupd cum vom vedea,
conflictul dintre teorie §i practica va continua de-a lungul evului
mediu.

Boetius (475-524) si Caseodor (372-580) sint ultimii teoreticieni
ai muzicii evului mediu care au mai facut direct legdtura cu traditia
greaca. Dupd ei urmeazd o perioadd de s@rdcie si de ignorantd in domeniul
stiintei muzieale.

Prin secolul al VIII-lea, apare Alcuin, invatdtorul lui Carol cel
Mare, care incearcd@ de asemenea sd@ sistematidzeze notiunile stiintifice
in legédturd cu muzica. ?n conceptia lui Alcuin, muzica este "gtiin{a
despre numere". Ceva mai tirziu, Prin secolele al IX-lea si al X-lea,
Hucbald si Guido d“Arezzo 1gi vor expune ¢i ei punctul de vedere. Pentru
ei, muziyca este arta frumosului i a afectelor puternice. Hucbald gi
Guido reprezintéd vechile conceptii antice ale invét&mintului despre
ethos. La inceputul secolului al X-lea, Hucbald, cu opera sa Harmonica
instituzione, $i Guido d’Arezzo, cu inovatiile sale epocale, reprezinti
o migcaRE PUTERNICA de prelucrare stiintificd a modurilor gi a notatiei.

Baza teoriei muzicale a evului mediu o constituie cele opt moduri,

dintre care patru erau considerate principale sau autentice gi patru

plagale.
Modul autentic doric re,mi,fa,sol,la,si,do,re
Modul plagal la,si, do,re,mi,fa,sol,la
Modul autentic frigic mi,fa,so0l,la,si,do,re,mi
Modul plagal si,do,re,mi,fa,sol,la,si

Modul autentic lidic fa,sol,la,si,do,re,mi,fa
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Modul plagal do,re,mi,fa,sol,la,si,do
Modul autentic mixolidic sol,la,si,do,re,mi,fa,sol
Modul plagal re,mi,fa,sol,la,si,do,re

Agsa cumatdtat la muzica bizantind, modurile au suferot modificari.
Modul doric, pe mi, acum se afld cu un ton mai jos, adicé pe re, socotind
%n ordine ascendent#; frigicul, pe re, 11 vom gdsi pe mi, deci cu un
ton mai sus; lidicul pe fa, deci cu o cvartd mai sus, si mixolidicul
cu o sextd mai sus, adicd pe sol. Plagalele cu hipo se gdsesc cu o cvarté
mai jos de la nota de bazd a modului autentic. De exemplu, doricul re*re
va avea plagalul la-la. Plagalul doricului medieval, dupd@ cum vedem,
corespunde cu plagalul doricului grecesc. In celelalte cazuri ele nu
corespund: de exemplu plagalul frigicului medieval, care este si-si,
nu mai corespunde cu plagalul frigicului grecesc, adicd hipofrigicul
sol-sol. Aceste deosebiri au fost o contihué sursd@ de confuzii. Dendamirile
modurilor s-au schimbat tot mereu.

Dupa@ cum aratd Combarieu, scara diatonicéd sol sol a axut cel putin
cinci denumiri: la greci, pe timpul lui Platen, s-a numit ionic, prin
secolul al IV-lea s-a numit hipofrigic, in evul mediu a devenit al patrulea
mod autentic, in secolul al X-lea al saptelea ton, iar in 1 547 Zarlino
il determing ca al cincilea ton autentic.

Cele patru moduri autentice se recunogteau dupé@ nota finald. Ele
nu formau scari muzicale determinate, ci, mai mult, un cadru al miscdrii
melodice; erau formule tipice, prin care se determina caracteru&»modului.
Insugi modul constituia e melodie model. Unitatea dintre modul autentic
8l plagal este stabilit&@ prin nota comund, centrul de atractie al celor
doud moduri; de exemplu : re-re, doricul, si la-la, plagalul, conservi
ca notd de bazd pe re, care dexine centrul de atractie al celor doud
moduri. Astfel modurile medievale diferd@ de modurile grecesti, care

aveau la bazd tetracordul.

0 datd cu preluarea modificatd a modurilor grecesti, evul mediu
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a preluat si baza etico-morald a lor. Teoreticienii evului mediu au
caracterizat modurile Tn legituri cu fnvatdmintul antic despre ethos.
Dar, ca si denumirea modurilor, conceptia despre ethos s-a modificat
dup@ epoci. Doricul era capabil s&@ exprime orice sentiment. Frigicul
era considerat solemn, serios. Lidicul, corespunzdtor modului major
modern, exprima durerea; alteori i s-a atribuit un caracter pastoral,
avind ca note caracteristice pe si becar si mi becar. Pentru a evita
cvarta méritd (diabolicus in musica), biserica intrebuinta anumite mijloa-
ce : fie cd melodia evita notele acute, gravitind pe siu, fie cé B,
adicd si, se cinta molem, adicd moale, cu un semiton mai jos. Modul
mixolidic era considerat linigtit, modest, plécut, glumet.

Estetica "Arg Nova?". "Ars Nova" secolului al XIV-
lea nu este numai o denumire istoricd a unui stil muzical,ci reprezinta
o etapd noud in istoria muzicii, determinatd de conditii politico-ideologi-
ce. Transformﬁri%e care au avut loc in muzica secclului al XIV-lea,
nu s-au produs dintr-o dat#d, ci printr-o eliberere treptatd din balastul
ideologiei feudale. Incd de la sfirsitul secolului al XIII-lea apédruserd
in muzicd elemente care pot fi socotite expresie a altor clase dec?t
cea dominantﬁ.'TTrgov%?imea oraselor (mai tirziu burghezia) este aceea
care a Inceput s& zdruncine puterea feudald §i sé@ dezvolte o culturi
ca un continut nou, progresist, care se va opune, prin caracterul siu,
ignorantei gi misticismului artei religioase medievale.

Atitudinea din ce in ce mai realistd fatd de via{d, dispreful fatd
de ipocrizia bisericeascé se oglindesc foarte limpede In cultura gi
arta secolelor al XIV-lea si al XV-lea. Societatea nu se mai putea multumi
pe plan ideologic c#t arta si cu stiinta medievald, al cé@ror continut

moral-relagios le devenea tot mai stréin.
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La sfirsitul evului mediu se manifestd o puternicéd miscare de indepen-
td in toate piturile de jos. Cauzele acestei migcéri gint multiple,
insd ele, in ultima instant#d trebuie ciutate in conditiile vietii materiale
fn dezvoltarea noilor relatii sociale gi in aparitia unei clase noi,
oréa&neati. Accelerarea dezvoltdrii vietii politice gi economice este
determinatd de clteva evenimente care au avut un puternic rdsunet asupra
Intregii vieti sociale.

Téarile Europei occidentale trec in secolul al XIV-lea printr-o perio-
add de mari framintdri sociale. Franta este istovitd de r&zboiul de
o sutd de ani pe care-1 ducea cu Anglia (1337-1453). Masele t&radnesti
gi péturile sérace de la orase au suportat cel mai mult greutétile razbo-
iului. Ca urmaPe, au avut loc rd@scoale care au dat puternice lovituri
orinduirii feudale. In acelasi timp, negustorimea oraselor, burghezia,
isi consolideazd pozitia si reuseste, de exemplu in Franta, sd ia parte
la conducerea politicd prin introducerea reprezentantilor ei in Statele
generale. In Italia, burghezia este destul de puternicé pentru a pune
mina pe putere.

Exploatarea meseriaq&lor si a paturilor de jos este aga de brutalsd,
incit Florenta a cunoscut aganumita réscoald a "ciompilor". Orasele
italiene - Venetia, Florenta, Genova - au ajuns importante centre comerci-
ale si culturale. Familii de bancheri isi fac merite spriginind arta
si cultura. Ajungind la conducerea statului, familia Med;ci a jucat
un rol important fn dezvoltarea artelor.

Lupta Impotriva feudalismului s-a manifestat gi pe plan national.
Burghezia italianZ se afirmad ca sprijinitoare a unui stat 4n cadrul
cdruia interesele ei puteau fi mai ugor satisfécute. Acest inceput de
afirmare nationald a dus la conflicte cu biserica. Cu toate c&d papalita-
tea trecea printrvo pericadd de crizéd ("schisma cea mare) si captivitatea

de la Avignon (1309—1377» ea este totugi puternicd, reafirmindu-gi autori-
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tatea din ce in ce mai mult, prin aparitia inchizitiei, instrument cu
ajutorul cdruia incearcd sd@ siluiascéd constiinta unui Galilei, Giordano
Bruno, ars pe rug, §i a altor reprezentanti ai gindirii progresiste.
Afirmarea sentimentului liber gi a unei congtiinte independente de siste-
mul scolastic este reprezentatd in literatur# prin marii ginditori itali-
eni : €Dante, Petrarca, Bocaccio, propoviduitori ai libert#tii de gindire,
ai sentimentelor umane si ai spiritului liber de cercetare i de cunoaste-
re a naturii. Acesti umanigti, degi nu sTnt iegiti din poporul de jos,
totugi au jucat un mare rol fn dezvoltarea stiintei, lit@raturii gi

artei, a democratizédrii lor. Raporturile sociale care se dezvoltau nu

le mai corespundea vechea ideologie feudald, conservatoare §i retrograda.

Cultura gi arta acestei epoci reflectd@ noile aspiratii ale maselor,
lupta pentru inl&dturarea dogmatismului si a speculatiilor sterile ale
scolasticii medievale.

La aceste transformédri trebuie s&@ mai addugdm noile inventii : busola,
praful de pugcd, tiparul, care au fost descoperite in secolul al XIV-
lea gi care au avut un rol hot8ritor asupra dezvoltérii vietii economice
si politice. Noile cdi de comunicatii, determinate de descoperirile
geografice, Tnvioreazé comertul Europei, stimuleazd viata oragelor gi
rédicarea burgheziei. "Mai mult decit praful de pugecd, banul a fost
acela care a subminat castelul feudal", spune Engels.

Dezvoltarea gtiintei, a literaturii gi a artei constituie o trédsé-
turd a noii epoci, denumitd "Renasterea". Dar ideologii acestei epoci,
umanigtii, necunoscind legile de dezvoltare ale societ#tii omenesti,
nu gi-au putut da sesma cd@ cerintele noii culturi sint determinate de
schimb&rile interwenite in relatiile de productie si au socotit cé
aceasta era o renagtere a culturii antice. In realitate, asa dupd@ cum
aratd clasicii fe¢lozofiei, pasiunea "umani§tilor" pentru cercetarea

culturii antice - a filozofiei, a gtiintei i a artei - n-a fost TntTm-
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plétoare, ci a fost determinatd de necesitd@tile sociale si spirituale
ale noilor forte sociale.

In ndzuinta lor de a crea o artd gi o culturd laicd, umanigtii determi-
nd aparitia unei orienté@ri noi, care se manifestd prin intarirea tré@sdtu-
rilor realiste. Contactul nemijlocit cu natura, exprimarea sentimentelor
personale, spiritul analitic si de cercetare a tot ceea ce biserica
impusese ca infailibil determind esenta si continutul noii orientéri
creatoare.

Aceste transformé@ri nu puteau ré@mine fé@rd ecou in domeniul muzicii.
Schimb#@rile intervenite in muzica secolului al XIV-lea au dus la Tnvechi-
rea artei secolului al XIII-lea. Muzica nédscutd in noile conditii socia-
le a fost denumitd "ars nova", spre deosebire de muzica secolului al
XIII-lea, care devenis@& "ars antiqua". Elementele "ars novei" au apirut
incd de la sfirsitul secolului al XIII-lea, dar ele au primit o largd
generalizare numai In secolul al XIV-lea. Noul care apare in muzica
acestei epoci, strins legat de un comtinut corespunzdtor ndzuintelot
umaniste, vizeazd toate laturile ei.

Imbogdtirea limbajului muzical, dezvoltarea neta(iei mensuPate,
aparitia unor noi forme i intdrirea tendintelor laice In muzica cultad
constituie tot atitea cuceriri ale artei noi. Atit in Italia’cit gi
In Franta se dezvoltd o mizicd laicd legatd de curti, iar in viata de
toate zilele, 1n casele oréﬁpnilor, ea ocupd un loc important. Aldturi
de picturé@ vremii, caracterul umanist al muzicii easte determinat de
nidzuinta de a reda in mod realist natura gl sentimentele diverse ale
vietii omului.

Compozitorii gi artigtii In general manifestd o puternicd vointd
de a se descdtuga de formele rigide ale artei bisericesti. Eliberarea
congtiintei umane din cdtugele feudale se revarsd asupra formelor de

creatie artistica, imbogatita cé elemente noi, capabile de a reda un
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contiinut nou de idei. Muzica popularé@ fecundeazd permanent muzica laicéd
cult#d, care se impune ca o preocupare tot at®t de importantd pentru
compozitori ca i cea religioasad. Formele muzicii populare din secolul
al XIII-lea - chanson de geste, cantus coronatus, cantus versiculatus
etc. - se vor contopi pfn# in cele din urmé# cu formele muzicii culte
ale secolului al XIV-lea.

Caracterul umanist al culturii prerenasterii a imprimat muzicii
citeva particularitdti, care se pot formula astfel:

1/ Pitrunderea formelor laice fn muzic#, fn special a formelor
trubadure, cu intrebuintgrea limbii nationale.

2/ In cadrul formelor polifonice se aduce pe primul plan una
dintre voci cu un pronuntat caracter melodic laic.

3/ Muzicd instrumentald participd cu mult mai activ ©n practica
muzicald. Astfel, polifonia vocald se amestecd cu instrumentele: vocea
care executd melodia dat# este singura vocalid, iar celelalte sint instrumen
tele.

4/ Polifonia discantus-ului s-a simplificat, fiind preferate
migcdrile izoritmice. Iatd de ce in "ar s n o v a" a pitruns forma
faux-bourdonului, care nu este altceva decit migcarea izoritmicd a voci-
lor in terte si sexte paralele.

5/ Utilizarea frecventd a procedeelor imitatiei.

6/ Aldturi de diviziunea ternard, socotit# perfectd, apare
si diviziunea binard, care va aduce transformdri In notatia valorilor
de duratd gi a raporturilor dintre ele, iar gtiinta muzicald se va elibera
din cdtugele teoriei medievale. Aceste particularitdf{i ale muzicii se
wor dezvolta In secolul al XIV-lea, mai cu seamd In Italia si Franta,
td8ri care au cunoscut mai de timpuriu inflorires economici a oragelor
§i o viatd@ sociald mai intensa. }n conditii istorice asem@ndtoere, arta

noud va inflori ceva mai tirziu $i In Térile de Jos.
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TEMA 3.

Renasgterea Tn literaturd gi arte. Sfir-
gitul evului mediu a Insemnat pe plan politic i social descompunerea
sistemului feudal gi afirmarea unor noi relatii sociale, corespunzitoare
noilor forte de productie. Pe plan cultural el %nseamng triumful ideolo-
giei unei alte clase decit cea feudald. Intr-adeuér,;in secolele al
XV-lea si al XVI-lea, potrivit schimb@rilor care au loc in structura
societétii, asist@m la inflorirea nemaiintilnitd a culturii gi artelor.
Aceastd perioadd este cunoscuta sub denumirea de Renastere.

" Renagterea este migcarea artisticd gi culturald care,
prin ndzuinta reinvierii culturii antice, §i a descoperirii unor modele
de arté realistd, a constituit un protest Tmpotriva ideilor teologiei
sl scolasticii medievale. Ea a spdrut ca o consecintd a dezvoltérii
relatiilor capitaliste in stnul vechiului regim, schimbare care gi-a
gisit expresia corespunzitoare §i in domeniul suprastructurii. in Italia
mai intfi, apoi in Franta gl Germanwa, Anglia sif Spania, a apérut cea
dintTi literaturd modern# i o artd noud, care apdrea ca o risfringere
a antichitdtii grecegti.

Frumuseteea fizicd gi spirituald a omului, pe care anticii o intele-

seserd atft de bine - iatd tema care se afld Tn centrul gindirii Renag-

terii. Umanismul acestei epoci este totodatd impreonat de o imensé curiozi-

tate pentru cunoagterea legilor naturii. Dispar, una dupé@ alta, barierele
pe care obscurantismul religios-scolastic le pusese Intre om si realitate,
obligfndu-1 pe cel dintTi s# se mdrgineascd la comentarea textelor evan-
ghelice g¢i ale périntilor bisericii. Renagterea pune in fata celor inseta-
ti de cunoagtere o altd carte, cea a naturii, ale cérei taine atrag

geniul uman In palpitanta aventur# a marilok descoperiri gtiintifice.

Fecundind si gindirea artisticd, spiritul umanist gi reai;st al Renagterii

1i determind pe scriitori, pictori gi compozitori s# facd din om tema
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principald a creatiei, chiar cind aparenta rémine de naturd religioasi,
1i indeamn# sd caute modelul frumusetii artistice 4n viata 4nconjuritoa-
re. Cultura spirituald a Europei face astfel o cotiturd care axea si

0 ducé@ treptat pe pozitii diametral opuse mentalit@tii medievale.

Agadar, primii ani ai secolului al XV-lea asist#@ la inceputul perioa-
dei istorice cunoscute sub numele de Renagtere. Inceputul acestei perioade
a fost gi inceputul erei moderne in istoria Europei. Sint multe motive
care ne indreptadtesc si@ privim acest moment ca inceputul unei noi ere:

1. S-a produs pe atunci o fndepértare de convingerile gi predilectiile
care ddinuiserd de-a lungul celor o mie de ani ai Evului Mediu. Aceastd
indepértare a constat In primul rind intr-o pirdsire a lumii transcenden-
tale; problemele temporale au Tnceput si-i absoarbi pe oameni, fictndu-

§1 aparitia un proces de laicizare & viefii si culturii.

Intr-una din tdrile europene, I t a 1 i a, arta, stiinte §i rafinamen-
tul vietii au luat-o cu mult inaintea celor din oricare alt#d tard. Aceas-
téd tard a creat ea singurd o culturd nou# si grandioasi.

Aspiratiile Renagterii italiene au fost doar partial realizate.
Devenise cu neputintd s& se creeze o rupturd completd de cultura medieva-
18 sau o intoarcere completd la Antichitate. Cu toate acestea, realiziri-
le acestei perioade au fost noi i importante. Unele predilectii si
aspiratii vizau gi estetica. Destimul ei a fost influentat de indepérta-
rea de traditia medievald gi intearcerea la Antichitate, ca §i de laiciza-
rea culturii gi de primatul Italiea in artele plastice. Istoricul esteti-
cii e obligat in consecintd s& pund accentul principal pe Italia, pe
mogtenirea anticd §i pe teoria artelor plastice.

2.Controverse ®n jurul renasterii.Snt
multe puncte controversabile in legédturd cu Renasterea : c¢fnd a inceput?
A apdrut oare brusc sau a fost rodul unei dezvoltsri treptate? Cit a

durat g§i cind s-a incheiat? Care sint trésdturile ei esen‘iale? A fost



- 51 -

oare un fenomen specific italian sau a fost §i unul european universal?
A marcat oare o epocd numai In istoria artei sau §i in ansamblul cultu-
pii ?

Réspunsurile la aceste intrebdri sfnt atft de diverse, Ancft n
ultimd analizd s-ar pdrea cd orice s-ar spune despre Renastere ar fi
fndoielnic. Lucrurile nu stau ins# asa: adevdrul in aceastd problemd
este cid pe atunci totul era fluid, aga cum se intimpld de obicei fn
istorie. La fel de adevérat este cd@ Renagterea n-a fost monolitica.

Arta s-a dekvoltat fntr-un fel, stiinta in altul. Perioada a $nceput
intr-un fel, sfirgindu-se 4n altul. Dar cel putin $n art# si Tn teoria
artei, Renasterea a fost o perioadd distinct&, cu trdsaturi clare.

Limitele cronologice ale Renagsterii constituie un pumct controversat.
Unii istorici sustin c# Renasterea abia se dezvolta In secolul al XV-
lea. Altii Tnsd 1i vad sfirgitul pe la 1530, deoarece in jurul acestei
date arta Incepea sd treacd deja sub influenﬁa noilor orientadri ale
manierismului gi barocului. Dacé@ accepté@m acest punct de vedere, rezulta
Renasterea a durat o singur@ generatie, de la 1500 pin& la 1530. Acest
soi de reductionism a fost impins chiar ¢i mai departe. O generatjie,
se argumenteaz#d, nu reprezintd o perioadd, ci doar o tranzitie ¥ntre
perioade; prin urmare, generatia de la 1500 n-a fost dec®t o fazé de
tranzitie intre gotic, pe de o parte, §i manierism §i baroc, pe de alta.
De aici afirmatia a cek putin unui istoric bine cunoscut cd@ n-a existat

Renastere. .
Dar o periodizare care elimind un fenomen atlt de distinct ca Renagte-

rea nu poate fi corecté. Nu poate fi corectd nici limitares Renasterii
la o sinqur# generatie, pentru cd Tn acest caz Chiberti, Alberti §i
Ficino, pe de o parte, si Palladio, pe de alta, n-ar apartine Renagterii.
Generatia de la 1500 a ocupat doar centrul perioadei: perioada Tnsisi

a inceput mai devreme gi s-a terminat mai tfrziu. Unele elemente ale

culturii gi gindirii estetice renascentiste apiruserd ®ncé de pe la
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1400, fiind 9nc# foarte pregnante la 1600. Exist#d, agadar, temeiuri
pentru a afirma cd Renagterea a durat doud secole. Periocada a Inceput
pe la 1400, cu pérésirea Evului Mediu gi aparitia unei betii a Antichita-
tii, ca gi cu dominagia incipientd a Italiei si a artelcr plastice,
si s-a incheiat Tn 1600, dup# ce toate aceste elemente dispéruseri.
3/Trasaturile Renasgterii. Jacob Burckhardt, ale
cdrui opere sint unul din pilomii cunostintelor despre Renagtere, conside-
ra individualismul si naturalismul ca fiind trésd@turile esentjiale ale
acestei perioade. Dar ambii termeni stnt ambicgui i aplicabili doar
intr-un anumit inteles. Renagterea a produs, intr-adevér, numerogi indivi-
zi remarcabili, gi in acest sens a fost o erd a individualismului. Ea
a urmérit sa creeze insd@ o culturd a formelor universale, nu individua-
le. i naturalismul a fost o trésdturé a Renagterii, dacd prin natura-
lism se intelege o atitudine temporald far& transcendentd. Dar naturalis-
mul nu a fost o trésdturid a Renagterii, dacd prin naturalism se intelege
un interes fatd@ de baturd. Dimpotrivd, Renagterea a nutrit un mai mare
interes pentru om decit pentru natura care-1 inconjoara.

-“S—au propus gi alte definitii ale Renagterii. Dar o definitie ca
aceea a lui Michelet - "era care a descoperit omul §i lumea" - nu e
decit un fel de a vorbi. "0 epoc& cu un interes deosebit fatd de om"?
Asta se poate spune 1nsd@ despre orice epocé. "O epocéd a oamenilor univer-
sali"? Dar nu putem caracteriza o ¥ntreagéd epocé pe temeiul citorva
oameni exceptionali ca Alberti, Leonardo si Michelangelo."0 epocdé de
libertate?" Fals f&ra doar si poate, pentru cé@ Renasterea a fost guverna-
td de numeroase precepte i prohibitii si si-a avut propriile autorita-
ti si cenoane, singura deosebire fiind cd aceste restrictii aveau un
caracter mai laic declt cele ale Evului Mediu. "0 epocd de optimism"?
Nici Leonardo, nici Michelangelo, niciMachiavelli n-au fost optimigti.

Chiar dacd ne-am decide s& elimin@m fenomenele externe care ar sugera
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cd noud erd a inceput pe la 1400, ca, de pildd, concentrarea culturii
4?n Italia sau chiar stadiul avansat al artelor plastice, tot ar rémine
alti doi factori: unul tot ar putea defini periocada ca pe o ruptura
ci trecutul imediat /Evul Mediu/ gi o intoarceregq la trecutul mai fndep&r-
tat /Antichitatea/ sau, la un nivel mai ad®nc, ca pe o abandonare a
atitudinii transcendentale si acceptarea unei atitudini laice, temporale,
cu laicizarea corespunzdtoare a culturii, artei si literaturii. Aceastd
pozitie a Renagterii poate fi afirmatd cu vorbele lui Alberti: "Trupul
se va preface in tdrind, dar a dispretui trupul atita timp cit respira
inseamnd a dispretui viata insdsi. Dimpotrivd, e intelept sid ne iubim
trupurile si s& ni le péstrém sé@ndtoase". Aceastd schimbare s-a reflectat
gi in litaraturd, arté giw estetica.

Renagsterea a tntrodus multe schimbdri in modul de viatd gi gindire,
dar noua limb# populard si inventia tiparului au intensificat de multe
ori aceste schimbdri gi le-au fdacut s& pard@ mult mai mari decit erau

in realitate. Italiana a inceput s# inlocuiascd latina si insesi cugetérile
vechi au cipédtat e fatd noud in limba comund. Existd impresia cid ideile
noi se multiplicau cind erau tipérite gi rd@spindite in multe exemplare.

4. Hotare instabile. in fapt, schimbé@rile aduse de Renag-
tere au fost partiale gi treptate, observatie valabili mai ales %n cazul
procesului de separare de Evul Mediu g§i de viziunea religioasid asupra
lumii. Savanarola, care pleda pentru o via{d cdl&duzitd exclusiv de religie,
nu a fost singur, printre sustinatorii lui numédrindu-se ﬁi un artist
vestit ca Botticelli. Rafael a fost un colaborator apropiat al papalité-
tii, iar istoria cunoagte putine exemple de artigti atlt de religiosi
§1 transcendentali ca Michelangelo. Umanigtii platonicieni ai Academiei
Florentine nu gindesu intr-o manierd ortodoxd, dar gindeau transcendens
tal. Petrarca gi Valla nu-gi ascundeau repulsia fatd de Evul Mediu,

dar alfi bérbati ai Renagterii, ca Pico della Mirandola, i-au luat ap#ra-
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rea. Pe atunci, Evului Mediu i se reprosa mai mult latina defectuocasi
decit modul de gindire scolastic. }n Italia, majoritatea gtiintelor
cuprinse in quadrivium, ca dreptul, medicina sau matematica, erau predate
prea putin diferit declt n Evul Mediu. Organizarea artei si artigtilor
a ridmas aceeasi ca in secolul al XIV-lea. Giotto, privit ca primul artist
a Renagterii, s-a indepartat destul de putin de gotic. Chiar §i un om
ca Leonardo da Vinci se intemeie mai mult pe savantii antici in cerceté-
rile lui gtiintifice. §i toate acestea nu puteau sd nu se reflecte si
in estetica gl teorda artei.

Aceastd concluzie nu e surprinzdtoare, pentru cd mai@ toate schimb&-
rile din istorie sint partiale sl treptate. Schimbirile din modelele
de viatd si gindire ale Renasterii au fost gi ele treptate. Aceste schim-
béri au fost vddite doar in vietile gi gindirea citorva oameni, la fnceput
doar Tn micul grup al unor personalitdti mai luminate i mai libere.
Majoritatea locuitorilor Italiei gi, intr-o mé#sur@ i mai mare, ai celor-
lalte tdri europene din secolele al XV-lea si al XVII-lea, tr&iau, munceau,
cédlétoreau gi gindeau cdespre lume, viatéd gi ei ingisi 9ntr-o manierd
esential medievald. Artigtii gi teoreticienii artei erau insd membri
ai celor citorva cercuri luminate unde noile idei ale Renagterii au
fost adoptate foarte repede.

5. Doud Renasgter i. Renagterea gi-a primit numele din doud
motive diferite, gi numele insusi are de fapt doud intelesuti. Mai intii,
Renagterea a fost i este privitéd ca resurectie a umanitétii, renévatio
hominus, ca migcare a omului spre un nivel superior,. In al doilea rind,
ea a fost gi e privitd ca resurectie a trecutului, a culturii, gtiintei
gi artei mai vechi, resurectia Antichit&tii, renobatio antiquitatis.

Oamenii din secolele al XV-lea gi al XVI-lea, iar Petrarca incé
din secolul al XIV-lea, simteau cd@ o rupseser#@ cu un trecut rdu si céd

apartineau unei umanitd@ti "rendscute". Acest sentiment nu era unic -
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- la rdscrucaele critice ale istoriei, ocamenii au g?ndit deseori astfel;
de pildd, cregtinii timpurii nutreau un simt@mint asemé@ngtor nu mai
putin puternic. Oamenii Renagterii vorbeau ei fnqisi de "renasgtere",
dar n-au folosit des acest termen: era un termen ocazional, nu unul
universal acceptat. E1 a devenit popular abia in secolul al XIX-lea;
n-a fost creat de fapt de oamenii Renagterii, ci de istorici mai tfrzii.

La Inceput, oamenii Renagterii aveau 1n vedere doar aceastéd de-a
doua Renagtere, resurectia trecutului. Ei priveau aceastd renagtere
a trecutului ca pe un fenomen unic, ceea ce de fapt nu era. Existaseré
si alte resurectii ale Antichit#tii in istorie. Antichitatea insidgi
cdutase uneori sd-si reinnoiascd cultura mai veche si si se intoarcid
la era clasicéd; 1in Evul Mediu, era carolingiand a fost o “ncercare de
reinviere a artei si gtiintei antice, iar secolul al XIII-lea, desi
a reprezentat zenitul Evului Mediu, a féacut probabil mai mult pentru
reinvierea filosofiei grecesti antice decit Renagterea. Dar marea cotitu-
ré s-a produs cu adexdrat abia In Renagterea din secolul al XV-lea.

Termenul de Renastere e golosit astézi 1n ambele acceptii gi este,
agadar, imprecis. E drept totusi cd ambele "renagteri" au fost interco
nexate - oamenii din secolul al XV-lea, care erau dornici de o resurectjie
intelectualsd, au cdutat sprijin In scriitorii antici; Tn scopul de a
reinnoi arta, ei au determinat o resurectie a Antichitatii.

Moodele antice pentru esteticd. Dintre filoso-
fii antici, Platon a fost cel de pe urma céruia esteticienii Renagterii
au tras cele mai mari foloase: estetica lui Aristotel a ajuns s@ fie
cunoscutd mult mai tirziu. Cu toate acestea, estetecienii Renagterii
au fost incapabili s& accepte tezele fundamentale ale esteticii lui
Platon (aceastd problemd va fi discutatd amanuntit mai tirziu). Dintre

poeti, princdpald sursd a fost Horatiu, Ars poetica era insd o sursa

numai pentru problemele speciale de poeticéd i, ?n plus, teoria a trebuit
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sé fie spicuita din poem. Esteticienii au beneficiat mai mult de pe

urma retorilor antici, Quintilian gi, In special, Cicero. Cel mai mult
au imprumutat din cele Zece cérti despre arhitecturd de Vitruviu, singu-
rul tratat antic referitor la artele plastice cunoscut savantilor si
artigtilor renascentisgti.

Soarta esteticii poate fi mai bine inteleasd dacd o privim in lumina
situatiei din filozofia Renagterii. De la bun fnceput, estetica a consti-
tuit o componentd esentiald a filosofiei florentine, dar nu si a celei
padovane. Cu toate acestea, unii aristotelisti padovani s-au ocupat
de problemele estetice %n scrierile lor, printre ei numdrindu-se savanti
vestiti ca Minturno, ¥rissino si Campanella. In timp ce estetica platoni-
cienilor era o teorie a frumosului, estetica acestor aristoteligti era
o teorie & artei, gi chiar numai o teorie a poeziei, intrucit teoria
muzicii si a artelor plastice a rémas in miinile specialigtilor, filoso-

fii ocupindu-se numai de poeticd,Filosofii n-au ®nceput s& lucreze 4n

i
domeniul esteticii decit din a doua jumdtate a secolului al XVI-lea,
cind influenta Stagiritului se gi atenuase.

Tocmai atunci a fost tradusd si publicatd i Poetica lui Aristotel.
Lucrarea i-a incintat si i-a inspirat pe scriitorii itaslieni si 1i s-
a parut a fi modelul incomparabil i unic pentru tratarea stiintifica
a artei - gi asa s-a fdcut cd intr-o perioadd 4n care influenta generald
a lui Aristotel era In declin, influenta lui asupra ﬁ%ticii, g§i, indirect,
asupra intregii estetici, a atins punctul maxim,. Prin urmare, locul
pentru discutarea estetieii de tip platonic este secolul al XV-lea,
iar pentru discutarea esteticii de tip aristotelic, secolul al XVI-lea
prima va fi pusd in legdturd cu umanismul, cealaltd cu filosofia universi-
tara.

Deplasarea dinspre Evul Mediu spre Renastere a 1nceput in literatu-

we . A . . . . .
ra; mai tirziu, ea a survenit gi 4n artele plastice; de mult timp, acestea
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din urmd inregistraferd realizéri mai mari i f%epeau sd fie mai impor-
tante decit literatura.

Deplasarea s-a produs mai tntii la Florenka, unde conditiile sociale
gl administrative ale artistilor care trdiau acolo erau total diferite
ge cele de care se bucurau oamenii de litere umanisti oriunde altundeva.
Aceste conditii au influentat gi teoria artei, deocarece artigtii au
fost initial cei care au dezvoltat teoria.

Petrarca §i Boccaccio. Forme moderne de poezie
sl artd care sd fie fundamental diferite de formele medievale au apédrut
in secolul al XV-lea: poetica si teoria modernd despre arti# au inceput
sé se dezvolte simultan. @Qpera a doi scriitori din secolul precendent,
Petrarca si Boccaccio a prefigurat ins#d aceast#d noud poeticd i noud
teorie. Der opera lor n-a fost altceva decit o anticipare a viitoarelor
stdri de lucruri, pentru céd in timpul vietii lor gi mult dupd aceea,
arta, poezia, teoria esteticd, modul de viatd si relatiile sociale au
rémas In esentd medievale.

Petrarca a fost in egald mésurd invétat si poet, iar Boccaccio n-
a scris numai Decameronul, qi §i o lucrare eruditd de istorie a mitologi-
ilor. Mai presus de orice, amindoi au fost insd poeti. Opiniide lor
teoretice despre poezie gi artd au fost exprimate In chip de comentarii
ocazionale pe marginea propriilor lor opere literare. Nici unul dintre
ei n-a avut formatia filosoficd a lui Dante. Au avut insé@ vederi teoreti-
ce despre frumos, poezie §i art#, vederi care, in cea mai mare parte,
au fost noi si criginale, asigurindu-le un loc in istoria esteticii.

Degi doar putin mai In virst#d decit ei, Dante (mort in 1321) era
incd poet medieval, cu un stil medieval i cu o conceptie medievald
despre lume. Opiniile lui despre poezie i art# aparent lipsite de caracte-
ristici medievale s-ar pé@rea cd nu-i expriméd intentiile principale.

Nu e g@ cazul celorlalti doi mari scriitori italieni din secolul al
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XIV-lea, Francesco Petrarca (1304-1374) si Giovanni Boccaccio (1313-
1375). Degi néscuti 1n timpul vietii lui Dante, ei n-au ajuns la maturi-
ﬁtﬂw decit la un sfert de veac dupi moartea lui. Acest sfert de veac

a fost important prin deplasarea de accent survenitd. Pe 11ngd Toma

din Aquino si Petrus Lombardus, scriitorii puteau utiliza acum ca autori-
téti pe Cicero, GQuintilian sau Varro. Petrarca i Boccaccio au fost

mei putin preocupati de lumea transcendentald decit Dante i scolasticii.
Boccaciio indeosebi a fost mai interesat de treburile omenegti contempora-
ne decit de teologie si misticism. Acest interes fatd de problemele
contemporane n-a durat ins# de-a lungul intregii lor vietij; ﬁitimele

lor opere reflectd o intoaecere la stilul mistic gi moralistic mai vechi.
(Boccaccio a revenit la acest stil destul de repede, pe la 1354, doar

la citiva ani dupd ce scrisese Decameronul).

Boccaccio si Petrarca au fost contemporani, compatrioti qi cunostin-
te persomale. Boccaccio s-a modelat congtient dupd mai virstnicul Petrar-
ca. Opera lui literard, desi deosebit& din diverse puncte de vedere,
avea fundamente estetice similare, asa incit vederile lor pot fi tratate
laolaltéd. Petrarca a inifiato0nouéd esteticd. Boccaccio a dezvoltat-o.
Conceptiile lor estetice generale sint similare, cele particulare sint
complementare. Petrarca gi-a exprimat conceptiile despre poezie, arti
si frumos in treacé@t - in Invectivae, Epistolae familiares si Epistolae
seniles, Boccaccio, dimpotrivé, a consacrat aceloragi probleme doud
capitole speciale din Genealogia zeilor.

Degi opera gi conceptiile lor artistice erau foarte neobignuite
pentru secolul al XIV-lea, existau cu toate acestea anumiti factori
sociali care favorizau o atare dezvoltare. Petrarca a dus o viatd activa
fn diverse cercuri sociale gi 1n conditii diferite, alternindu-si resedin-
ta intre Italia i Franta. Boccaccio, si el, a trait in diverse locuri,

printre care Neapole si Florenta. E1 insd a datorat putin Florentei

gl mediului ei artistic, deoarece pe atunci Florenta era incd un oras
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XIV-lea, Francesco Petrarca (1304-1374) si Giovanni Boccaccio (1313-
1375) . Degi n#scuti in timpul vietii lui Dante, ei n-au ajuns la maturi-
tate decit la un sfert de veac dupd moartea lui. Acest sfert de veac

a fost important prin deplasarea de accent survenitid. Pe 1ingd Toma

din Agquino si Petrus Lombardus, scriitorii puteau utiliza acum ca autori-
tdti pe Cicero, Quintilian sau Varro. Petrarca §i Boccaccio au fost

mai putin preocupati de lumea transcendentald decit Dante gi scolasticii.
Boccaciio indeosebi a fost mai interesat de treburile omenesti contempora-
ne decit de teologie §i misticism. Acest interes fati de problemele
contemporane n-a durat ins# de-a lungul intregii lor vieti; ﬁltimele

lor opere reflectd o intoasecere la stilul mistic g§i moralistic mai vechi.
(Boccaccio a revenit la acest stil destul de repede, pe la 1354, doar

la citiva ani dupd ce scrisese Decameronul).

Boccaccio si Petrarca au fost contemporani, compatrioti qi cunostin-
te persomale. Boccaccio s-a modelat congtient dupé mai virstnicul Petrar-
ca. Opera lui literard, desi deosebitd din diverse puncte de vedere,
avea fundamente estetice similare, asa incit vederile lor pot fi tratate
laolaltd@. Petrarca a inifiatonoud esteticé. Boccaccio a dezvoltat-o.
Conceptiile lor estetice generale sint similare, cele particulare sint
complementare. Petrarca gi-a exprimat conceptiile despre poezie, arti
g1 frumos in treacdt - in Invectivae, Epistolae familiares si Epistolae
seniles, Boccaccio, dimpotrivé, a consacrat aceloragi probleme doud
capitole speciale din Genealogia zeilor.

Desi opera i concepfiile lor artistice erau foarte neobignuite
pentru secolul al XIV-lea, existau cu toate acestea anumiti factori
sociali care favorizau o atare dezvoltare. Petrarca a dus o viatid activa
in diverse cercuri sociale gi 1n conditii diferite, alternindu-si resedin-
ta Intre Italia si Franta. Boccaccio, si el, a trdit in diverse locuri,

printre care Neapole si Florenta. E1 insd a datorat putin Florentei

§1 mediului ei artistic, deocarece pe atunci Florenta era incd un oras
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de politicieni gi oameni de afaceri care nu erau interesati de stiintad
gi arte. Inspiratia necesard creativitatii lui artistice pare a fi venit
mai curind de la Neapole, unde gi-a petrecut tineretea, (si l-a intilnit
pe Petrarca) gi unde curtea lui Robert d’Anjou era aseménétoare Decameronul
lui - foarte artisticd i foarte neinhibata.
Conteptii generale. Petrarca gi Boccaccio au folosit
termenii de "frumos", "artd", "poezie", dar an acceptii diferite de
cele pe care aveau s& le dobindeascd in scrieri estetice ulterioare.
Conceptul lor de f r umo s , consecvent cu traditia anticd s$i medieva-
14, era deopotrivd mai restrins gi mai larg decit conceptul nostru.
Era mai restrins prin aceea c#, Tn cea mai mare parte, se referea numai
la frumusetea omului, nu la aceea a naturii gi artei; gi era mai larg
prin aceea c#d, in legdturd@m cu omul, el includea nu numai frumusetea
corpului, ci gi virtutile sufletului acestuia.
Arta era de asemenea interpretatd in conformitate cu traditia antica
gl medievald, prin urmare mai larg decit azi: ea Tnsemna priceperea
de a produce lucruri, nu numai arta de a produce picturi i versuri,
ci orice ?ndemfnare bazati pe principii §i requli. Boccaccio, folosind
distinctiile f&dcute de scolastici, ajunsese s& aibd o concepgie mai
claréd despre artd (ars): el o deosebea de intelepciune (sapientia),
de gtiintd (scientia), ca i de indemindréle pur practice (facultas).
Fiind amibdoi scriitori profesionigti, Petrarca si Boccaccio au
fost aproape In exclusivitate interesati de literaturi g§i artd. Cu toate
acestea, ei au detectat anumite trésétura ale literaturii prezente in
egald midsurd in toate artele. Uneie din aceste trasdturi nu fuseserd
observate Tnainte: poetica lor prefigureazi astfel noua estetici.
Renagterea clasic & Renagterea e una din putinele
perioade unanim recunoscute ca fiind mari din punct de vedere cultural.

Aceasta se aplicd n special la faza ei mediand din jurul anului 1500,
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numitd aici "Renasterea clasicid". Existd pe atunci o congtiintd a marefi-
ei, si aceastd mdretie a fost confirmatd de veacurile ulterioare, desi
ele au avut o culturd i arté diferita.

Renaéierea ?§i datoreazé recunoasterea universald operei realizate
atunci in artele plastice sau arti del disegnoBC cum incepeau si fie
numite in epoc#d. Poezia, muzica si stiinta n-au atins acelagim nivel
ca arhitectura, pictura i sculptura. Faza lor clasicd n-a fost simultand
cu aceea a artelor plastice: muzica lui Palestrina (1524-1594) si poezia
lui Tasso (1544-1594) au apdrut dupd ce perioadd clasicéd a artelor plastice
se incheiase.

Maretia Renaézerii clasice e asociatd in general cu numele unui
mic numdr de barbati: Leonardo, Rafael, Michelangelo. Dar au fost gi
alti artigti faimogi: arhitectul Bramente, pictorul Giorgione, Titian
§i multi altii. Acesti mari oameni ai Renagterii f@ceau parte din doud
generatii: Bramante (n@iscut in 1444) si Leonardo (nd@scut in 1452) erau
o generatie mai b&trini decit Michelangelo (ndscut in 1475), Giorgiocne
(ndscut in 1478) sau Rafael (né@scut in 1483). Dar ambele generatii au
atins apogeul carierei lor cam in acelasi timp. Faptdl se petrecea in
jurul anului 1500, cInd a inceput perioada clasicid a Renasterii.

Mai multe eragse si state italiene au contribuit la arta acestei
perioade: Leonardo @ activat vreme indelungat# la Milano, Michelangelo
la Florenta, Giorgione si Titian gi-au desfédgurat Intreaga carierd la
Venetia. Principalul centru artistic era insd pe atunci Roma. Pozitia
ei exceptionald se datora deopotrivd trecutului imperial gi prezentului
papal: monumentele Romei imperiale, desi in ruine, stdteau sub ochii
artigtilor gi-i indemnau spre forme clasice, in timp ce ambitiile imense
ale papilor renascetigti ii indemnau spre grandoare.

Valul Renasterii clasice n-a venit dintr-odat@: el a fost rezultstul

unei evolutii treptate de aproape un secol. Pictura Renasterii a trecut
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printr-o serie de stadii inainte de-a ajunge in faza ei clasicd. A inceput
cu observarea gi reprezentarea directd a lucrurilor i de aici s-a Aindrep-
tat spre o viziune mai rationalizaté, corectatd de reflectie, constructie
g1 o cunoastere a lucrurilor i spatiului. Dezvoltarea ei s-a fécut

in directia clasicului, adicé spre mai mare claritate si unitate si

spre un monumentalism mai clasic; nu doar spre forme mai mari, ci spre
spxe forme care sint de fapt cele mai mari produse in epoca moderni:
Mutatis mutandis, celelalte arte plastice s-au dezvoltat intr-un mod
asemdndtor pe drumul cdtre faza clasici.

Marile edificii, sculpturi, fresce si picturi ale Renasgterii clasice
au iegit la iveald repede unul dupZd altul: Cina cea de taind a lui Leonardo
in 1495/7, Cancellaria, cel mai desdvirgit edificiu laic al Renasterii
in 1487/97, David al lui Michelangelo in 1501/4; proiectele lui Bramante
pentru Sf. Petru din Rome Incepind din 1505; primele "stanze" de la
Vatican ale lui Rafael: Disputa 5i Scoala din Atena, 1n 1509/11, tavanul
capelei Sixtine de Michelangelo - 1508/12, Assunta lui Titian -1516/18,
Lodiile de la Vatican ale lui Rafael - 1517/18, capela Medicilor de
Michelangelo - 1524/26. Si curind dup# aceea a venit sfirsitul: Rafael
a murit ¥n 1520, Giorgione in 1510, Bramante T™h 1514, iar Leonardo da
Vinei in 1519. Distrugerea in r&zboi a Romei, "sacco di Roma" din 1527,

a inchis marea perioadd. Ea durase cel mult un sfert de veac. Ca si
celelalte perioade clasice din istorie, perioada clasicéd a Renasterii
a fost scurta.

Artei clasice a Renagterii i s-a dat numele de Cinquecento gi ea
apartine intr-adevdr secolului al XVI-lea, acoperind ins# numai fncepu-
tul secolului, anul 1500 si citiva ani dupd. 0 putem data de la 1495
pind la 1527 sau, 1Tn cifre rotunde de la 1500 pind la 1525. Desigur,
Miehelangelo si Titian au trdit mult peste aceastd datd, primul pfnid

In 1564, si celdlalt pind in 1576, dar in anii lor mai tirziu amindoi
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incepuserd s#d picteze intr-un stil diferit. In plus, acegti doi mari
clasici ai Renagterii au avut Tncd de la fnceput Tn opera lor elemente
neclasice, care mai tirziu aveau s& iasd Tn prim plan. Anul 1525 n-a
reprezentat nici sfirsitul T™nfloririi artei italiene gi nici sfirsitul
Renagterii, marc®nd fnsd finele perioadei de inflorire a artei renascen-
tiste clasice: orientarea clasicd n-a dispdrut, dar a fost umbrit&d deocam-
datd de crientarea manieristd si baroci.

Trdsdturile artei clasice. Artistii Renasterii
clasice aveau talente i fnclinatii diverse, dar arta lor, arta din
primul p#trar al secolului al XVI-lea, era unitd de anumite trasaturi
comune perceptibile. Negativ vorbind, ea se caracteriza prin lipsa elemen-
telor numite romantice, baroce si manieriste, atit de puternice inaintea
Renagterii i dupd@ aceea, i care au apdrut chiar si in timpul Renasterii,
inainte gi dup& faza ei clasic#d. Pozitiv, arta Renagterii clasice se
poate caracteriza prin expresii ca grandoare, armonie, echilibru; s-
a spus despre ea ca a cutezat sd fie grandioasd, cé a cdutat armonia,
cd a realizat echilibrul 3ntre form# si continut, intre idee §i realita-
te. Ea ar putea fi caracterizatd@ gi p®in expresii ca sobrietate, discipli-
nd gi renuntare: subordonare experientei nemijlocite fatd de sarcinile
obiective i compozitie congtientd, scobrietate in utilizarea decoratiei
in favoarea constructiei; disciplind in imaginatie gl subordonarea ei
faté de realitate; dsr si inhibarea acelei betii produse de imeciatitatea
§i bogétis realitdtii ce se aratd cind Ti cauti trésédturile esentiale,
excluzindu-i-le pe cele accidentale, locale si individuale; renuntarea
la farmecele miniaturii in favoarea marilor dimensiunij; renuntarea la
gratie in favoarea trupurilor in plind inflorire, la bogdtie 1n favoare
simplitégii, la diversitate 1n favoaeea monumentalitatii; renunt@rea
la atractiile pluralit&tii ﬁn favoarea unitatii.

Arta clasicé se caracteriza printr-o mare sobrietate i prin refuzul
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inclinatiilor gi avantajelor naturale i al efectelor artistice. Aceastd
renuntare a avut o motivatie pozitivd: era o abandonare a altor valori

fn scopul de a realiza mdsura, disciplina, claritatea, grandoarea. Faptul
acesta a avut implicatii deosebite pentru estetica.

Teoria muzicii 9n Renaster e. Marea cotiturd
An muzicd se prodisese in Evul Mediu, 4n jurul anului 1300, cfnd s-a
dezvoltat contrapunctul. Aceastd ars nova a fost inventia teoreticienilor,
savantilor gi scribilor (scriptores). Ideea lor a fost preluatd de muzici-
enii gi compozitorii practicanti, la inceput ins# sub o formé oarecum
primitiva. in secolul al XIV-lea, teoria muzicald era mai avansatd decTt
practica. Potenfialit@tile noii muzici n-au inceput s@ fie realizate
pe deplin decit Tn secolul al XV-lea.

Dar secolul al XV-lea a produs o mare muzicd, precum $i o mare arti.
}n timp ce 1insd artele s-au dezvoltat mai cu seamd in Italia, Inflorirea
muzicii a avut loc deocamdatd in Nord, mai ales in Tirile de Jos. Vestita
muzicd flamandd din secolul al XV-lea apartinea Renagterii doar 1n sens
cronologic. Ea era incé medievald ca facturd, gi de fapt, dupd opinia
unor istorici, ea reprezintd punctul culminant 2l muzicii gotice. Im
mésura in care i se pot gdsi analogii in domeniul artelot plastice,
trebuie sd i le cdutdm mai curind in arta goticd decit in cea renascen-
tistd.

Contrapunctul, care gi-a fécut sparitia la scurt timp dupd Inceputul
secolului al XIII-lea, permitea cintarea a doud melodii simultan. Aceste
melodii trebuiau, evident, s&d fie armonizate una cu cealaltid, ceea ce
la rindul s&u necesit# cercetédri aprofundate 1n domeniul armoniei si
al structurdrii ingenicase a sunetelor in scopul de a evita disonanta.
Muzica secolului al XV-lea a fost atit de preocupatd de aceste cercetari,
incit a avut putin timp s& se consacre melodiei sau expresiei. Minutios

ginditd, complexd gi abstractd, era un fel de analizd combinatorie,
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mai apropiatd de gtiintd decit de art@. Faptul c&, intr-o clasificare
a stiintelor alcatuitd pe atunci, muzica a fost situatd aldturi de geomet-
rie, nu a fost un accident.

Principalii compozitori din secolul al XV-lea sint citati de obicei
sub numele generic de "scoald din Tdrile de Jos". De fapt, inceputurile
se situau in Anglia, pe la 1400, cu compozitiile lui Gohn Dunstable,
dar dezvolté@rile ulterioare s-au concentrat 1n T&rile de Jos, mai ales
in provincia flamandd Hainault. T&rile de Jos aveau pe atunci legdturi
politice cu Burgundia i trédgeau foloase de pe urma bogéatiei gi aspirafi-
ilor artistice ale curtii burgunde. Activitatea si progresul artistic
din Tdrile de Jos au fost atit de intinse, Incit putem distinge chiar
trei gcoli muzicale de sinestédtdtoare de-a lungul secolului. Prima cuprim-
de figuri ca Gilles Binchois, maestro di capella al lui Filip cel Bun,
si Guillaume Dufay, canonicul din Cambrai, ambii néscuti In jurul anului
1400. Figura cea mai importantd a celei de-a doua gcoli a fost loannes
Ockeghem (m. 1495), elev al lui Dufay si maestro di cappella pe lingd
Carol al VII-lea al Frantei. A treia gi cea mai insemnatd scoald ii
cuprindea pe Jacob Obrecht din Utrecht (1430-1505) si Josquin Després
(c. 1450-1521). Acegtia doi au activat in Italia, iar compozitiile lor
au anumite tr&sdturi specific meridionale. Productia gcolii din T@rile
de Jos a fost abudentd gi destinatd Indeosebi uzului bisericesc: printre
operele lui Ockeghem, Obrecht si Despre’s care s-au pastrat, se numara
12, 24 si, respectiv, 30 de mise, fdrd@ a mai mentiona §i alte forme
de muzicd bisericeasca.

Teoria mogtenit & Scoala din [drile de Jos a produs
0 noud muzicd, nu Insd $i o noud teorie aferentd. Muzica contrapuncticd
din secclul al XV-lea a fost incadratd confortabil 1n conceptiile
traditionale. Teoria din secolul al XV-lea corespundea In cea mai mare

parte teoriei anticilor, initiatéd de pitagoricieni gi dezvoltatd gi

radicalizatd de glosele medievale. Din cadrul acestor linii directoare
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teoretice s-a ivit muzica modernd. $i de fapt ideea de contrapunct si
compozitiile scolii din [érile de Jos au fost cea mai completd realizare
a acelei teorii. Era o teorie extremistd, monumentald in multilateralita-
tea ei, foarte depdrtatd de orice viziune naturald sau cel putin de
viziunea moderné asupra muzicii, mai indatoratd filosofiei decft unui
contact direct cu muzica propriu-zisd. Tezele ei principale erau urmidtoa-
rele:

1. Muzica e cunoagtere: cunoastere despre consonantd i disonan-
td, armonie si dizarmonie. E o stiintd, ce gi aritmetica §i geometria.
Compozitiile muzicale sint o aplieatie a acestei gtiinte. 2. Raporturile
armonice sint percepute de auz, dar gi de spirit; muzica spirituald
(spiritualis, speculativa) pe care n-o putem auzi este chiar mai des&vir-
gitd decit aceea pe care o putem auzi. in consecintd, muzica nu se midrgi-
neste la lumea audibild. 3. Raporturile armoniease pot fi gdsite nu
numai 1n vocea umani gi *n instrumentele muzicale, ci qi in naturd si
suflet. Muzica naturii §i a sufletului este primar&, naturald (naturalis),
pe cind muzica produsd de om e imitativd si artificiald. Muzica se divide
in trei parti principale: cosmicé (mundana), muzica sufletului (humanay
si muzica produsé de om (imstrumentalis). 4. De vreme ce In lume existid
relatii armonioase, compozitorul nu trebuie s& le inventeze, ci mai
de grabé sd@ le studieze gi sd le imite. Se credea astfel cd muzicianul
lucreazd ca un om de stiint#, iar nu ca un artist In acceptia contempo-
rand a cuvintului. Muzica mai putea fi impér%ité in teoreticd gi practica:
prima constituia domeniul omului de gtiintd, al cercet&torului proporfii-
lor armonioase; cea de-a doua, apanajul muzicianului practic, al compozito-
rului sau interpretului. De fapt Tns&, potrivit unei conceptii sustinute
de antici gi, cu qi mai mare convingere Tnc#, de teoreticienii medievali,
adevératul muzician era cercetdtorul muzicii cosmosului, nu omul care

compune muzica proprie, adicd, Tn terminologia modernd, muzicologul,
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nu muzicianul. 5. in muzicd - la fel ca si in stiintd in general - exista

o singuréd solutie corectd@ pentru orice problemd; nu existd nici un motiv

de a cduta in muzicid diversitates sau noutatea. 6. Cunoagterea adevaratei
armonii 4nlesnit# de muzic# are ca rezultat 1néltarea moralé. Plécerea
furnizatd auzului e o chestiune de importantd secundard. 7. Diferitele
armonii au efecte psihologice diferite, unele int&resc sufletul si indeamnd
la actiune, pe cind altele il slébesc. Teoria anticid greceascd privitoare
la moduri fdcea si ea parte din teoria traditiomald acceptatd si in
Renastere.

Acestea erau principalele teze ale teoriei traditionale a muzicii.
Enunturi aseméndtoare aveau séd fie gdsite in teoriile antice si medievale
despre artele plastice, aici insd sub forme mai putin r§dicale i féard
ca arta sd fie complet asimilat# cuncasterii.

Teoria traditionald a muzicii, care, vreme de veacuri, a ramas o
dogmd necontestatd, a fost pe larg discutatd ©n volumele precedente
ale acestei istorii. Aici 4ns& a fost necesar si reamintim tezele ei
principale deoarece ea reprezintd prima teorie muzicald din epoca mpetemer
X& moderné ca i baza pe care s-a dezvoltat marea gcoald din Tarile
de Jos. Compozitiile lor contrapunctice, care se pretau investigatiei
matematice Intr-o gi mai mare mdsurd decit cintecele gregotiene monofo-
nice, acceptau integral tezele teoriei traditionale.

Cu toate acestea, incd inainte de sfirsitul Evului Mediu apéruserd
primele semne ale unei reorientdri viitoare a teoriei. Interesele teoretici
enilor au inceput si se indepdrteze tot mai mult de armonia abstractd
in beneficiul compoziteilor vocale gi instrumentale concrete, de armobia
universului in beneficiul aceleia create de strddania omului. Chiar
la teoreticienii din secolul al XIIldea gi al XIV-lea putem gdsi afitma-
tii n sensul c& muzica trebuie s& sldjeascé ad delectationem sensus
§1 cd ea are dreptul s& {in# seams de deosebirile de gust. Aceastd tendin-

td a cdpitat avint in Renastere. O putem Intrezéri 1in scrierile primului



teoretician muzical al Renasterii, Tinctorus.

Tinctoristteoreticianul gco 134 f:la
mande. Jan Tinctoris (1435- sau 1436 - 1511) a fost un olandez care
a activat vremer&ndelungatﬁ 4n Italia, la curtes lui Ferdinand de Aragén
de la Neapole. Numeroasele lui tratate despre muzicd (publicate laclaltd
in cel de-al patrulea volum al lucrérii lui E. de Coussemaker, Scriptorum
de musica medii aevi, 1876) sint in cea mai mare parte pur tehnice;
ele includ insi gi Complexus effectum musicae (scrié intre 1472 si 1475),
in care se gidsesc discutii de naturé estetic& generald. Conceptiile
lui generale pot fi studeate gi 4n culecerea sa de definiﬁii Diffinitori-
um miesicae.

Aga cum era firesc pentru un muzician al vremii, Tinctoris a fost
un erudit; pe 1Tngd functia de capelmaistru, regis Sicilae capellanus,

a fost gi jurist, in legibus licentiatus. Printre autorii citati de

el, Antilnim numele lui Platom si Aristotel, Quintilian i Cicero,
Bernard din Clairvaux si Toma din Aquino, i pe teoreticienii muzicali
din Evul Mediu, Guide din Arezzo si Jean de Muris. Mai adesea se referd
la autoritdti mai apropiate de el attt cronologic cit gi intelectual:
Dunstable si Binchois, Dufay si Ockeghem; el a exprimat theoretice ceea
ce ei féceau practice.

Modul de abordare al lui Tinctorius era In esentd traditional, adici
matematic. Dar evaluarea rolului matematicii %n muzic# era mai circumspec-
té la el decit aceea adoptat# 4in Evul Mediu. Muzica, sustinea el, nu
e ea insdgi metematicd, ci e doar subordonat#d ei, subalternatur mathemati-
cae. i degi afirma cé@ anumite proportii stnt armonioase, el s-a abtfimut
de la speculatia cosmologicid sau teologic# in aceasts ordine de idei.
Vedem aici o anumitd analogie ?ntre Tinctorius si Diirer: acest pitagorism
nespeculativ §i nemistic pare a fi fost o trésdturd caracteristic renascen-
tista.

Tinctorius a mers mai departe: compozityia, sustinea el, trebuie
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sd fie mai mult decft analiza matematicd a unor sunete, ea trebuie s3
fie cdlduzitd de judecata auzului, aurium iudicium. In practicid aga
s-a gi Intimplat Intotdeauna, dar teoria a ignorat vreme 4ndelungati
faptul acesta.

Pentru Tinctorius, Frumusegea sunetelor (amoenitas ex convenienti
sono causata) fécea parte din insugi conceptul de armonie (harmonia,
euphonia sau melodia). Consonanta (concordantia, symphonia) era definitd
de el ca un grup de note care plac auzului gi-1 delecteazd pe ascultédtor.
91 se abtinea de la orice discutii offioase despre armonii abstracte
si cosmice. Era aici o noud sbordare a conceptului de muzicd i a criteri-
ilor acesteia.

Punctul de cotiturd la care se ajunsese rezultd gi din chipul in
care Tinctoris concepea scopurile muzicii, subiect c&ruia i-a consacrat
un tratat special, unde, printre altele, enumeré@ doudzeci de scopuri
diferite ale muzicii. Unele sint religioase: s&-1 sldveascd si sa-1
bucure pe Dumnezeu, sd imboldeascd sufletul la smerenie $i sd-1 ajute
in vederea mintuirii. Altele sint morale: s3 inmoaie inimigé Tmpietrite,
sé inaltd sufletul, s& inléiture reaua-voimtd gi sd 4nlesneascéd iubirea.
Cele din al treilea grup sint utilitare: s#-i vindece pe bolnavi gi
sd-i aline pe obiditi. Altele sint insd estetico-hedoniste: sd-i inveseleas-
cd pe oameni ( homines laetificare), si risipeascd tristetea i s# facd
mai placute contactele sociale. Pare improbabil ca vreun asemenea catalog
g8 mai fi fost produs inainte de Tinctoris; si avea s& mai treacid multi
vreme pind clnd avea si@ mai fie Tntocmit altul asem#nitor. Doar una
sau doud tendinte minore din estetica an¥icd - epicurienii, poate, sau
scepticii - puseserd un mai mare accent pe aspectul hedonist al muzicii,
pe naturalia delectatoi specificid ei.

n conceptia despre muzicd predominantd pTné atunci, teoria fusese

privitd ca fiind de primd fnsemniitate, in timp ce practica era considera-
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t# drept simpld aplicare a ei. Compozitorul trebuie s# invete de la
muzicolog, iar muzicologul de la matematiciam. Operele muzicale trebuiau
sé fie modelate dup@ teorie si nu invers. Acum, raportul acesta incepea
sa fie rdsturnat, cistigind teren ideea c#& teoria trebuie s& se adapteze
compozitiilor existente, c& ea trebuie s& fie o generalizare extrasd
din ceea ce compozitorii au realizat efectiv. Cu alte cuvimte, acum
se sustinea cd muzicid ne este o sttiintd bazatd pe cercetare si deductie,
ci e mai curind o artd. A fost o cotiturd@ de mare importantd. Un istoric
al teoriei muzicii s-a referit chiar la ea numind-o "coperniciang".
Aceastd tranzitie de la primatul teoriei la primatul practicii, trecerea
muzicii ex statu scientiae in statum artis, a avut loc in timpul Rebagterii
fiind tipicd pentru aceastd epocd@, iar Tinctoris a contribuit la realiza-
rea ei. Ar fi insd@ o exagerare sé-1 caracterizé@m ca pe un Copernic sl
muzicii. Schimbares s-a efectmat doar treptat. Paradoxal e faptul ci
Tinctoris a luat parte la ea, pentru cd, in definitiv, el era legat
de scoala €in [&rile de Jos, care continua s&@ priveascd muzica drept
cunoagtere, analizd matematic#d si produs al investigatiilor teoretice.
Progresul in domeniul teoriei n-a fost ugor; al doilea make teoreti-
cian recunoscut al muzicii (activ dupd Tinctoris, in plin secol al XVI-
lea) a fost mult mai conservator decit Tinctoris.
G f% areanu s, Heinrich Loris (Henricus Loritus) era un elvetiam
din Glarus, de unde gi numele sub care e cunoscut Tndeobgte. Mai tfndr
cu o jumdtate de veac decft Tinctoris, a fost incd gi mai erudit si
mai multilateral decit predecesorul s#u: in 1512 a fost investit ca
poeta laureatus la Kiln, de cdtre Maximilian I; a predat lstina si greaci
la Basel gi a intemeiat o gcoald la Paris, fiind prieten atit cu Erasmus
cit gi cu Justus Lipsius. Teoreticianul italian al muzicii, Vincenzo
Galilei, avea s# spund despre el c& a fost un huomo veramente scientissi-

mo e di gran litteratura. Tratatul siu Dodekachordon & fost publicat
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la Basel in 1547. Eruditia lui, Indeosebi in domeniul civilizatiei clasi-
ce, era nu doar mai Intinsid decit aceea a lui Tinctoris (citeazd 35
de scriitori antici), ci si mai profundd. Dar se poate ca Tnsisi aceastd
eruditie sd-1 fi facut mai comservstor in findire.

Conform traditiei, Glareanus impartea muzica In muzied tecreticé
gi practicd, pe ambele caracterizindu-le cu cuvintele autorilor mai
vechi: accepta definitia datd de Boethius muzicii teoretice ca o capacita-
te de a face distinctie intre sunete diferite cu ajutorul simturilor
gl al ratiunii; iar in ceea ce priveste muzica practic#d, prelua definitia
augustiniand potrivit cdreia aceasta este gtiinta recte modulandi. A
pastrat distinctia greceascd antic#d dintre diferitele tonalitdti (modi
musici), afirmind chiar c& aceasts e partea cea mai valoroasd & teoriei
muzicii. Si tot conform traditiei, a fgcut distinctia intre muzica natura-
13 (mundana) si cea artistici.

Referitor la muzica artistici, el ficea deosebirea Tntre natura
gi artd. Aceastd distinctie le fusese cunoscuté@ grecilor timpurii; dar
ei numeau "naturad" talentul inndscut al artistului (4n opozitie cu miest-
ria dobindit#), pe cind Glareanus folosea acest cuvint pentru a denumi
legile obiective ale armoniei pe care e oblifat s& le respecte fiecare
muzician. Muzicianul nu poste face nimic fard "naturd", dar multumitd
"artei", dispune totusi de o anumité@ libertate gi creativitate,. Aceasta
a fost contributia lui Glareanus la trecerea de la teoria traditionald
la teoria modernd a muzicii.

Muzicienii italienitzPalestrina gi
O0r1lando. Muzicienii olandezi gi-au extins influenta §i asupra
altor t&ri: cei din prima gscoald asupra Burgundiei, cei din cea de-a
doua scoald asupra Frantei, iar cei din cea de-a treia ssupra Spaniei
gi Indeosebi asupra Italiei. Ideile i influentele au inceput acum si

circule i sd se interconecteze. 3ntroducerea pe la 1500 a partiturilor
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muzicale tipédrite a accelerat acest schimb reciproc. Cel mai mult, el
a awt loc intre Térile de Jos si Italia. Teoria fidcea gi ea parte din
schimb, dup& cum se poate vedea incé din ideile lui Tinctoris. Pe la
inceputul secolului al XVI-lea, muzica italiand de inspiratie olandezi
ajunsese deja sd@ ocupe o pozitie proeminentd. Pind pe la jumdtatea secolu-
lui, influenta olandez& a r&mas perceptibil&d; dup8& aceea, stilul italian
s-a manifestat independent.

Italia a dat acum doi mari compozitori. Primul dintre ei a fost
Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594), capelmaistru, din 1571,
la Sen Pietro din Roma. Compozitiile lui Palestrina, cu armogia lor
sublimd, purd, impecabild, sint privite indeobste ca o culme a muzicii
bisericesti si chiar a muzicii renascentiste ?n general. Palestrina
insugi e adesea comparat cu Rafael, fiind vdzut ca omogogul lui Tn muzics,
cultivator al unui stil la fel de clasic, degi a activat cu o jumdtate
de veac mai tirziu.

Cel de-al doilea mare compozitor din veacul al XVI-lea a fost Orlando
di Lasso (1532-1594). Flamand de origine, din apropi erea hotarului
cu Franta, di Lasso a activat ca dirijor de curte la Minchen, dar a
trdit mult timp in Italia §i a scris o muzic#d cu trdssturi italienegti.
Desi contemporan cu Palestrina, di Lasso & fost foarte diferit de el:
temperamebt dramatic gi exploziv, talent de mare respiratie, di Lasso
a scris Intr-un limbaj care anticipd in unele privinte barocul. Palestri-
na g1 di Lasso reprezintd laolaltd principalele tendinte ale muzicii
contrapunctice din secolul al XVI-lea, una sub forma ei pur italiani,
cealaltd sub forma nord-italiand; una sub forma ei clasicid, cealalti
sub forma ei parfial baroci.

Teoreticieni conservatori.Zarlino.
Un centru muzicel important in secolul al XVI-lea a fost Venetia, unde
a activat cel mai cunoscut teoreticialh al periocadei, Gioseffo Zarlino

a
(1517-1590). In scrierile lui teoretice, Zarlino, "maestro di capella



.

ella Serendssima Signoria di Venetia" gi autor al lucrérii Institutioni

iche(1558) s-a ocupat de muzica vremii lui, Incadrind-o fdr# nici
dificultate in ansamblul ideilor traditionale.

in opera lui Zarlino se ardta aceeagi obedientd ideilor de musica

a si musica humana. Muzica era privitd tot ca o stiinté: scienzia
considera i numeri e le proportioni, degi se admitea c# este gi

o artd. Se fédcea, de fapt, distinctia intre muzica speculativa b si
prattica: cea dintfi este scienza, iar cealalt# arte. Zsrlino credea

cd muzica, la fel ca oricare gtiintd, apeleazé la ratiune si nu doar

" la simtiri §i cd ea existd In vederea unui scop mai inalt dec®t simpla
hﬂmnizare de solazzo e dilettatione all ‘audito. Aceasta din urmé@ poate

fi suficientd pentru oamenii de rind, dar scopul mai nobil al muzicii

ede a fi o arta liberala.

erau total separate. Nu putem vedea sunete gi nici nu putem auzi culori
gi figuri geometrice. Muzica gi artele olastice sint, agadar, total
neconexe. Cu toate acestea, Zarlino a detectat o anumit@ analogie Intre
ele gi a meditat asupra posibilitétii de a aplica In domeniul artelor
plastice moduri care se precizaserd in muzici. in secolul al XVII-lea,
Poussin avea s& revind la aceeasi idee.

Opozitia "Cameratei". In anii optzeci ai secolului
al XVI-lea, conceptia ortodox&@ predominantd in muzicd a fost atacatd
de un grup de florentini din anturajul Medicilor i cunoscuti 9n general

sub numele de Camerata. Grupul, alcédtuit mai mult din amatori decft

Pentru Zarlino, lumea vizibild gi cea audibild, il Visibile si Udibile

din muzicieni profesionigti, era centrat In jurul figurii comtelui Giovan-

ni de Bardi, gi avindu-1 *n frunte ca expert pe Vincenzo Galilei, tatil
marelui savant; Galilei fusese elev al lui Zarlino, acum p8rdsind Tns#
ideile profesorului sdu. Principalele aspiratii ale Cameratei sint expuse

Tn scrierea sa Dialogo della musica antica e moderna (1581).
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Telurile florentinilor erau revolutionare, dar paradoxale, deoarece
ei propuneau revolutionarea muzicii printr-o intoarcere la Antichitate.
Aceeasi trdsiturd caracteristic renascentistd isi fédcuse aparitia in
literaturd si in artele plastice la o datd mult mai timpurie. Muzica
polifonicd contrapuncticéd era condamnatZ@ ca un barbarism gotic de cétre
membrii Cameratei, care %i 4ndemnau pe compozitori si se &ntoarci la
monofonia peacticatd de antici. Faptul acesta, fireste, elimina intemeie-
rea calculelor si constructiilor complicate care fuseserd la modd si
debarasa muzica de intelectualismul si scientismul care o caracterizasers
In secolul precendent. Punctul de pornire a polemicii florentin®-venetiene
a fost o decsebire de gust, care ?nsd, cu timpul, a dus §i la o diferenfi-
ere de ordin teoretic. Grupul Camerata i sctivitédtile lui au fost unul
din factorii care au determinat prébugirea teoriei traditionale.

Un alt aspect al campaniei duse de Camerata (legat si el de indemnul
lor de intoarcere la Antichitate) era accentul pus asupra muzicii vocale,.
Muzica pur instrumentald era stigmatizatd ca fiind artificiald. Insatrumen-
tele, sustineau ew, trebuiau si fie insotjite de cuvinte. Muzica era
definitd de Caccini ca "vorbire armcnicasd". Ca atare, ea trebuie si
incorporeze poezia, stdp®nind atit legile acesteias cit gi fie cele ale
acusticii. Se facea apel la ideea platonicd potrivit c#reia muzica este
alcituitd din trei elemente: ritm, melodie gi cuvint. Se compuneau anume
poesie per musica. Galilei concepea muzica drept "expresie a conceptelor"
(espressione de concetti). Dacéd muzica Renagterii timpurii (gcoala din
Tarile de Jos) fusese asem#ndtoare cu o ornamentatie abstractsd, acum,
citre sfirsitul Renasterii, ea era chematd@ s& se apropie cit mai mult
cu putintd de pictura figurativa.

Aceastd@ conceptie a avut implicatii teoretice profunde. Combinati
cu cuvinte si concepte, muzica inceta sid mai fie o constructie matemati-
cd si inceta sd mai semene cu o stiintd; devenea in schimb un gen de

artd reprezentatiomald vizind expresia.



- 74 -

In controverss s-au impletit diverse filoane sle gindirii estetice
si etice. Camerata le reprosa contrapunctistilor cd muzica lor slujeste
doar plidcerii senzoriale, iar nu ameliorérii morale, c& ea nu izbuteste
sd transmité idei sau sd regleze emotiile. Florentinii credeau c& numai
programul lor poate face din muzic#é o artd liberalkd. Zarlino si adeptii
lui, pe de altd parte, aveau pretentii similare.

Zarlino si Galileit: ndzuinte estet i-
ce comun e. Pe deplin contemporani unul cu celdlalt si respirind
amindoi atmosfera Renasterii italiene, Zarlino si Galilei ae o seamd
de puncte comune in conceptia lor despre muzicd. Aceste puncte comune
reprezintad, de fapt, bilantul ideilor innoitoaee pe care predecesorii
lor le impuseserd in lupta cu spiritul conservator si intolerant al
ideologiei oficiale. Am putea sistematiza astfel bilantul acestor cuceriri:
a) muzica trebuie s& urméreascd miscarea si varietatea fenomenelor -
in primul rind sufletesti - la care face aluzie textul literar, redindu-
le adecvat (Zarlino: imitare le parole con la ben intensa armonia).
Deci, reactie impotriva uniformitédtii pe care o impunea muzicii ascetis-
mul crestin;
b) compozitoral trebuie s& fie c#@l&uzit mai presus de toate de un tel
estetic, acela constind in simetrie, ordine si armonie (frumusetea formei
artistice). Zarlino isi propune, in prefatd la istitutioni armoniche,
"sé arate cum se compune muzicd prin respectarea unei ordini bune, ingeni-
oase si elegante". Decw, eliberarea de mentalitatea strict religioasi
care fdcea din autorul medieval serv al bisericii si al intereselor
clerului;
c) satisfactia prilejuitd auzului ascultitorilor (satisfazione dell”’
udito) - principal criteriu de apreciere a valorii artistice. Daci sonori-
tatea trezeste o impresie agreabild si incint#, ea meritd sé@ fie pretuits,
indiferent dacd tratatele o admit sau nu. Deci, inl&turarea dogmelor

scolastice care prezidau la stabilirea valorii si dictau respingerea
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muzicii necorespunzétoare prescriptiilor riguroase ale bisericiij;

d) admiterea si - in consecint#d - promoverea disonantelor ca factor
generator de tensiune si interes artistic. "Disonanta - spune Zarlino

- permite consonantei care urmeazd sid pard mai placutd". Deci, compro-
miterea prejudecdtii medievale cu privire la influenta distructivé a
disonantei asupra sufletului uman si depddirea monotoniei ce rezulta

din folosirea unilateralé a intervalelor consonante;

e) intelegerea muzicii ca arté@ a c#irei capacitate de a pdatrunde in suflet
produce o profundé purificare morald (Zarlino: Melodia posecd o mare
putere de a schimba dinl%untru pasiunile si moravutile) merge min& in
mind cu incintarea pe care o operd ingeniocasé@ o produce sensibilitétii
noastre artistice; dar si respingerea ideii c& muzica ar fi doar un
divertisment (per dar sollazzo dilettazione all’udito). Deci, invingerea
unilateralit&tii puritane, proprie gindirii medievale care atribuia
muzicii doar o functie moralizatoare, ldsind-o in umbré& pe cea estetici.

Aceasté platformd esteticéd ii situeazd pe Zarlimo si Galilei la
antipodul gindirii despre muzic# a périntilor bisericii si reprezentan-
tilor scolasticii. In timp ce acestia nu fédceau decit s& r@sfringé prin
prisma religiei crestine traditii pitagoreice si platoniciene, gindirea
despre muzicd a Renasterii tinde s& restaureze idealul aristotelic trecut
prin filtrul unei viziuni epicureice a viatii si artei.

Polemica dintre Zarlino si Galile.i.
Intre Zarlino si Galilei au loc insd si divergente estetice de o mare
importantd@ pentru dezvoltarea ulterioard a gindirii despre muzica: Ei
nu concep in acelasi fel raportul dintre muzicd si subiectul literar.
Zarlino preconizeazd redarea textului in ceea ce are el mai general,
muzica urmindu-si drumul dictat de legile sale specifice. Muzica va
repercuta asadar, ca un ecou, doar atmosfera psihologicd a textului,

spiritului sdu.
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Galilei este pentru o ingemé&nare intim&@ intre text si muzicd. El
cere compozitorului s& urmdreascd cit mei indeaproape intonatiile specifi-
ce vorbirii oratorice si actoricesti, adoptind discursul muzical la
curba acestora, ceea ce a deschis drumul spre recitativ. Totodatd inséd,
el combate marginirea la ilustrarea exterioard a textului. "Se intimplg
uneori - scrie el - c#d, de pildd, intr-un vers se spune asa: "am coborit
in infern, in imperiul lui Pluto"; atunci ei /compozitorii/ obligd anumite
voci care intoneazd cantilena s&@ coboare atit de jos, incit ti se pare
care cd, prin tinguirile sale, cintd@tetul vrea sé@-i sperie pe copiij;
dimpotrivd, acolo unde se spune: "ndzuieste spre stele", glasurile se
inaltd atit de sus, cum omului care suferé de cine stie ce boald internia
sau externg niciodata nu i-ar izbuti".

Deosebité@ este de asemenea atitudinea fiec#druia in problema raportu-
lui dintre muzica profesionald si genurile populare. In leg&turé@ cu
acestea din urmd, Zarlino adoptd@ o pozitie oarecum aristocratd. Dup#
pérerea sd, compozitorul trebuie s& mentind tot timpul expresis intr-

o sferd elevatd de intonatii, nefdcind concesii muzicii care se cint#

la feste publiche in luoghi communi a uso delle vulgari orecchie. Fiind
0 muzicd destinatd exclusiv categoriei numite de Zarlino vulgo ignorante,
aceasta nu trebuie lé#satid s& se infiltreze sub nici o formé& in creatia
compozitorului.

Galilei afirmé@, dimpotrivd, necesitatea receptivitétii compozitoru-
lui la genurile populare: absorbind intonatiile acestora, muzics isi
va imbog&dti expresivitatea, va deveni mai diversd, va iradia mai multi
viats.

In sfirsit, cei doi ginditori ai Renasterii de diferentiazd si in
modul de a pune problema raportului dintre traditie si inovatie. Zarlino
priveste cu o oarecare neincredere formele noi (recitativul, monodia,

instrumentalismul) cérora le preferd stilul polifonic traditional, ajuns
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pe atunci la un grad suprem de rafinament si complexitate. Veridicitatea
imitérii muzicale a textului, pentru care se pronuntd aldturi de Galilei,
Zarlino o concepe in granitele acestui stil.

Cu totul alta este opinia comtemporanului sdu. Galilei pledeazd

pentru inncirea limbajului miézical cu o pasiune si o luciditate care

fac din el un adevérat precursor ai ideii de modernitate. C& el si-a

pus in modul cel mai constient problema depdsirii traditiei prin noi
deecoperiri sonore o dovedeste lucrarea sa teoreticd de bazd Dialogo

della musica antica e della moderna (1581). Conceptia sa inovatoare

este alimentatd de viziunea realistd si democraticé a muzicii: compozito-
rul va improspdta materia sa sonoré incercind s3 gdseascd echivalentul
muzical al inflexiunilor glasului omenesc, "s& atingd unitatea ideala

a muzicii si cuvintului, s& observe cu atentie potentele muzicale ale
declamatiei actorilor dramatici, adicd sd studieze elementele sonore,
ritmice si frazarea acestei declamatii si diferitele momente ale actiunii,
conform caracterului, sté&rii sociale si situatiei psihologice a personaju-
lui". Recunoastem in aceste deziderate anticiparea esteticd a unui Gluck,
Wagner, Musorgski, Debussy. In secolul al XVI-lea ins# prea putini erau
cei care luau in serios asemenea idei. Replica lui Zarlino era plind

de ironie: "O, intelepte vorbe, cu adevidrat demne de marele om, care

el /Galilei/ se socoteste a fi. Din ele se vede clar c# dinsul doreste

in adevdar sd aducd muzicii laurii gloriei si respectului cind ne sfaties-
te sd mergem & asculta comediile si tragediile actorilor de bilci si

sd ne transformé@m ca totul in comedianti sau m@scédrici pentru a putea
imita pe oricine".

In atitudinile contutate cu prilejul acestei polemigi se puneau
bazele wnor conceptii pe care le vom intilni confruntindu-se pe tot
parcursul istoriei muzicii. Una dintre ele va vedea in muzicd o arta
a expresiei distinse, a frumusetii armonioase, a formelor rotunjite

in spiritul imperativelor traditiei. Este o conceptie de esentd esteti-



zant-academist#. Cealaltd va cere muzicii adevdr si intensitate in expre-
sie, va admite frumusetea formald in m#sura in care nu umbreste veridici-
tatea iar traditiile care impiedicd inf&ptuirea acestui tel le abandonea-
zd in favoarea unor forme inedite, corespunzédtoare noilor necesitdti
expresive. Este o conceptie realist-novatoare. Mai toate tecriile despre
muzicd se vor defini de acum inainte si prin atitudinea autorilor lor
fatd de aceste doud linii.

Stile nuov o. Noua teorie a avut efect asupra creatiei compozi-
torilor, cea mai notabild urmare a ei fiind aparitia operei, gen conceput
ca un coprodus al poetului si al muzicianului. Inceputurile operei dateazi
chiar din primul an al noului veac: in 1600 a fost prezentst&@ opera
Euridice, libretul ei fiind scris de poetul Rinucini iar muzica de compozi-
toril Jacopo Peri, ambii membri ai Cameratei. Cu Clauddo Monteverdi
(1567-1642), al cérui Orfeo a fost reprezentat pentru prima oard in
1607, noul gen s-a impus ca o form& artisticd muzicald majorg.

Opera furnizeazd esteticii un material valoros deoarece ea a combinat
intr-o singurd €ormd artisticd trei arte cultivate altminteri separat:
muzica, poezia si dansul. Dar de o si mai mare insemnstate pentru esteticéi
a fost deplasarea petrecutd in muzice secolului al XVI-lea de la abstrac-
tionism la expresionism, deplasare care s-a produs datoritd accentului
pus pe text, pe continutul poetic al lucrérii muzicale.

Cindva, pe la 1300, apdruse ideea contrapunctului, provocind in
muzicd o schimbare dramatic&d. Noua muzicd contrapuncticd era numité
ars nova, din pricina nout#dtii ei. Trei veacuri mai t&rziu s-a produs
o altd schimbare de directie: muzicienii su abandonak contrapunctul
si s-au intors la monofonie. Si monofonia a ajuns acum la rindul ei
sd fie cunoscutd@ ca stilo nuovo sau arte nuova. Faptul poate pé#rea ciudat,
dar, in istoris artei si a gustului, atare dezvoltdri nu sint exceptionale.

Muzicada si Stiint 8. Desi catre sfirsitul veacului al
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XVI-lea s-a statornicit convingerea cé teoria muzicii trebuie si@ se
adapteze neapdrat practicii, iar nu s8 fie conceputd si elaboratd in
gol, schimb&rile care aveau loc in compozitie au avut un efect redus
asupra teoriei. Continuau sd fie sustinute numeroase teze traditionale,
bundoard ideea c& muzica e un lucru ce tine mai curind de intelect decit
de simtul auzului. Evident, asa cum scria Vincenzo Galilei (si cum insusi
Zarlino ar fi putut spune), fard auz nu poate exista muzic#; totusi,

in compunerea sau judeceres muzicii trebuie sd@ fii cédlduzit mai degrabd
de ratiune decit de ureche, pentru cd ratiunea e dominantd, iar urechea
trebuie sé& i se supund. Pldcerea incercat# de ureche, diversitatea si
noutatea sunetelor - acestea nu sint adevdrate criterii muzicale; numai
vulgul ignorant poate gindi astfel. Si constatarea e valabili si in
celelalte arte, indeosebi in artele plastice: nu placerea senzoriali,

ci ratiunea este judecitorul adevératei lor valori.

Pe de alté parte, teoria muzicald din secolul al XVI-lea respingea
ideea traditionald potrivit c8reia muzica este o stiintd. Acum se susti-
nea cd muzica nu e un gen de matematicd, ci un gen de artd. Incetind
a mai fi privitd cea o stiintd, ea a inceput insd a fi tratatid ca un
obiect de cercetare stiintificéd. Metodele stiintifice n-au mai fost
considerate ca adecvate compunerii operelor muzicale, ci mai curind
studierii lor. Spre sfirsitul Renasterii, au inceput s& se efectueze
doud tipuri de cercetare muzicali.

Unul din aceste tipuri era istoric. In 1600, camtorul Seth Kallwitz
(Calvisius) din Leipzig si-a publicat valoroasa luctare De origine et
progressu musicae. Pe lingd faptul c& era un studiu istoric, aceasti
carte era menité sé@ sprijine noua muzicd si sd pund in practicd directi-
va lui Luther ca muzica sd@ fie incé si ma@ simpld si mai accesibili.

Celédlalt tip se ocupa de aSpectul acustic al muzicii. Cea mai importan-

@ lucrare in acest domeniu a fost f&cutd de cétre prietenul lui Descartes,
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preotul Marin Mersenne (1588-1648), despre care s-a spus cé "ocupé aceea-
si pozitie in istoria muzicologiei ca si Descartes in istoria stiintei".
Cartea lui, Traité d3Harmonie Universelle, a apérut in 1627, adicd inaintea
Discursulkui asupra metodei. Problemele acustice in muzicd sint discutate
in Traite' intr-un cadru larg si comparativ, care include, printre altele,
"ritmul, metrul, versificatia, coloritul, qgustul, figurile, formele
geometrice, virtutile, viciile, elementele, cerurile si planetele".
Muzica si artele plastice. Teoria renascentists
a muzicii a evoluat oare paralel cu dezvoltadrile din alte domenii ale
esteticii? Unii istorici au v&zut tr@sdturi comune tuturor in intoarcerea
la antici si in indep@rtarea subsecventd de formele clasice cédtre cele
baroce, de armonie si moderatie cdtre bogdtie, grandoare si dinamism.
Dar aceste orient@ri nu au fost sincromizate; in artele plastice, Renaste-
rea a inceput cu o intoarcere la antici, pe cind, in cazul muzicii,
aceastd intoarcere a reprezentat ultima dezvoltare in succesiune. Formele
artistice din secolul al XVI«lea au vadit tendinte nu numai cédtre baroc,
ci si cdtre manierism; nu numai, cu alte cuvinte, cédtre bogétie si dinamism
ci si catre subtilitate si rafinament,.
Teoreticienii diferitelor arte au pus probleme similare, dar le-
au rezolvat in mod diferit. Pictorii si sculptorii doreau sd-si inalte
disciplinile la ranqul de arte liberale, statut de care muzica se si
busurase cu multe veacuri inainte. Muzicienii din secolul al XVI-lea,
pe de alta parte, voiau s& separe muzica de artele liberale si sd o
plaseze la acelasi nivelk cu poezia. Muzicienii, care vreme de secole
fuseserd priviti ca oameni de stiintd , au fost cei dintii artisti care
au sesizat deosebirea dintre stiintd si att&@: omul de stiint3d cerceteazi,
in timp ce artistul face lucruri, omul de stiintd descoperd lumea extera-
pard, in timp ci muzicianul isi conduce ascultd@torii in propria-i lume

lduntrics.
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In secolul al XV-lea, cea mai insemnat& contributie la estetici
au adus-o artele plastice; notiunile renascentiste clasice de concinnitas,
armonie, proportie si fidelitate fatd de naturd si antici derivau, toate,
din scest izvor. In veacul urmdtor insd foarte semnificativd a fost
contributia muzicii si poeziei la esteticd: cdci din poeticd s-a ivit
ideea naturii creative a artei; si din teoria muzicald, evidents factori-

lor psihologici implicati in arta.

TEMA 4.
Estetica muzicalid a sec. al XVI I-lea.

Perioasadid Barocului ( 1600 - 1850 ).

Caracteristica generald. In secolul al XVII-
lea, italienii continuau s& aiba aceleasi virtuti si talente care le
ingdduiserd@ si creeze civilizatia Renasterii in veacurile precedente
si multumitd cérora tara lor ramdsese centrul culturii si al modei,
iar Roma si Venetia cele doud Mecca ale Europei. Noul stil sl secolului
al XVII-lea - barocul - a aparut la Roma; in muzicd, italienii erau
suverani; in artele plastice, ii aveau pe Bernini si Borromini. Isi
pierduserd insd pozitia unicd. Unele t&ri deveniserd mai puternice politic
si mai bogate decit Italia si-si puteau permite cheltuieli mai mari
in domeniul artei si al eruditiei artistice.

Alte tari, din Peninsula Iberic#d pimd& in Ungaria si Polonia, benefici-
au de cultura artisticd a italienilor. Dar altoite pe alte tulpini,
roadele culturii italiene au fost diferite. Pe paminturile spaniole,
germane, flamande si slave, barocul a pierdut ceva din grandoarea lui
romand. A cistigat, pe de altsd parte, o mai mare bogédtie, viatd, celorit,

libertate si exotism. Arhitectii ca Herrera si Churriguera, Dietzenhofer-



ii si Tylman din Gameren au imprimat barocului o formd@ diferitd de aceea
a lui Maderno sau Bernini. Si acelasi fenomen s-a putut observa si in
picturd, mobilier si costume. Virtual, fiecare tard si-a avut propriu
baroc.

Italienii si-au pierdut pozitia unicé si in teoria artei. In secolul
' al XV-lea, ei fuseserd singurii tecreticieni ai artei; in secolul al
XVI-lea, au avut elevi; acum, in secolul 8l XVII-lea, au avut rivali.
Dar inséisi teoria artei si-a pierdut ceva din preeminenta de care se
bucurase in epoca Renasterii, indeosebi in secolul al XVI-lea. Ea guverna-
se pe atunci arta. Acum arta se descurca fiarad ea; tratatele despre arti
deveneau mai rare. Aceasta era situatis in Italia. In Franta, pe de
altd parte, se petrecea exact fenomenul contrariu: scrierile despre
artd deveneau din ce in ce mai numerocase. Frantz devenise principalul
centru al esteticii.

Circumstantele erau favorabile operei teoretice. Tiparul devenise
uh bun comun, iat viata cea mai putin nesigurd. Rézboaiele, e drept,
nu incetau: spaniolii se luptau cu englezii, olandeziii se luptau cu
spaniolii, iar in Germania bintuia R&zboiul de treizeci de ani. Terorile
acestor rdzboaie pot fi insd@ supraestimate; dacé-i excludem pe amatorii
de senzatii, numai o micd parte din populatii lus parte la ele, de obicei
numai militarii de profesie. Descartes s-a dus s& observe razboiul din
puréd curiozitate. Polonia a fost poate singura tard complet distrasi
intr-un r&zboi (cs urmare a invaziei suedeze). Imperiul a fost atins
mai mult de rezultatele rdzboiului decit de r&zboiul in sine. Pierderea
si 8 Oderului inferior si Elbei in favoarea Suediei au dat o grea lovitu-
rd pozitiei sale economice, in special marii sale industrii a confectii-
lor.

Situatia politic@ si economicd din Europa Centrald era un handicap

mai grav decit orice rdzboi. Pulverizarea in mici state facea aproape
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imposibild activitatea industrialid pe scard mare, determinind diverse
dificultéti si abuzuri tarifare si monetare, devalorizare, pauperizare
a majoritétii, imbogdtirea citorva speculanti, greve si un clocot de
nemultumire in rindul victimelor. Nimic ins& din toate acestea n-a stinghe-
rit activitatea artisticd normald. Universitdtile s-au extins si productia
de carte a inflorit.

01anda. In secolul al XVII-lea, 0Olanda s-a bucurat de circumstante
economice carecum mai bune decit ale altor t&@ri. Si ea a avut de suferit
de pe urma unui rézbci, dar cek putin a unuia victorios, iar incepind
din 1648, a cunoscut pacea. In comertul international, Olanda ocupa
primul loc; flota ei comerciald era mai mare decit flotele tuturor celorlal
te téri la un loc. Aves posesiuni coloniale sau factorii in America
de Nord si de Sud, Australia si Asia. New York-ul era cunoscut inci
sub numele de Noul Amsterdam, Australia sub acela de Noud Olandid. In
Brazilia mai pot fi incd si azi vdzute fermecZtoare orase olandeze in
stilul secolului al XVII-lea. Olanda avea atit o Companie a Indiei de
Est (1620) cit si o Companie a Indiilor Occidentale (1621) si, in general,
0 organizare comerciald exemplaré. Ulanda este aceea care a fomdat institu-
tia bursei de valori.

Conditiile interne erau exeptional de prielnice. Unificat& rasial,
politic, cultural si religios (din 1581, cind provinciile catolice din
sud cdzuserd sub Habsburgi), Ulanda isi cistigase independenta si a
stiut cum si-o intrebuinteze. Fiecare era l&sat s&@ gindeasc#d si s# tridias-
cé asa cum gdsea de cuviintd. Descartes si numerosi alti ginditori strilu-
citi au venit s3d se stabileascd aici, ca s&@ poat# lucra in tihnd. 0landa
a devenit un centru de culturd renumit. In universitdtile ei 9infloreau
atit stiintele cit si disciplinile umaniste. Traditia lui Erasmus si

Lipsius r@minea puternic#d, iar faima lui Grotius s-a raspindit in intrea-
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ga lume. Atelierul tipografic al Elzevitilor producea cele mai minunate
eirti. Olanda era vestit# pentru mobilele si ustensilele ei, pentru
dulapurile ei si pentru incomporabila ceramicéd de Delft, ca si pentru
flori. Arhitectura olandezd din secolul al XVII-lea era un gust excelent,
r-sind si se opund extravagantelor barocului. A inflorit o superb@
seoald nationald de picterd: Rembrandt si Vermeer, incomparabile portre-
te, peisaje si naturi moarte. In aceste imprejurdri, ar fi fost de astep-
tat sé propdseascd si estetica; de vreme ce atit arta cit si stiintele
erau infloritoare, era obligatoriu sd@ infloreascd si stiinta despre

artd. Si totusi nu s-a intimplst asa. Incd pe la inceputul veacului,
Junius & publieat De sculptura veterum (1636), Heinsius De tragoediae
constitutione (1611) si Vossius Ars poetica (1647); nu era insd decit
purd arheologie, redactatd@ in plus si in latineste, in vechea manieré

~ italiand. Filosofii olandezi, in fruntea cédrora se afla Spinoza, se
ocupau de numeroase domenii diferitem, dar nu de estetica.

Spania. Situatia in Spanis secolului al XVII-lea era total
diferitd. Filip al III-lea (1598-1621) si Filip al IV-lea (1621-1665)
mosteneau o tard epuizatd si ei insisi au impins-o si mai mult spre
ruind. Expulzarea maurilor in 1609 a dezorganizat tara, in timp ce Inchi-
zitia o tinea in nesigurant# si fricd. Cu toate acestea, spaniolii numesc
secolul al XVII-lea el siglo de oro. Orice s-ar fi intimplat, viata
isi urma cursul obisnuit, cu lupte de tauri, s@rb&tori si procesiuni
mai splendide decit oriunde pe lume. A inflorit si arta: El Greco si
Veldzquez, sculpturd fascinantd, azulejos minunate. Gustul spaniol s-

a réspindil pe cel&dlalt continent si @ devenit, intr-o anumitid mdsuré,
- Mmoda dominant# in Europa. Teoria artei si a literaturii s-a dezvoltat
cu ceva mai mult succes decit in Olanda. Au fost publicate citeva opere
inportante, indeosebi acelea ale lui Carducho (1633), Pacheco (1649)

81, 1n primul rind, Gracidn. S-a putut vedea astfel c# chiar si in condi-
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tii ingrozitoare, arta poate inflori la fel de bine ca si in perioadele
de maximd prosperitate.

Franta. In domeniul esteticii si al teoriei artzei, Franta

secolului al XVII~lea a fost cu mult mai productivd decit oricare alta
tard. Unul din motivele ascestei stiri de fapt a fost situatia politicd

'si economicd din tard, diferitd atit de cea din Spania cit de cea din
Dlanda. Primul ministru sl lui Ludovic al XIII-lea, cardinalul Richelieu
(in perioada 1624-1642) a reusit sd facd o Frantd unit#d si puternici
intr-un timp extrem de scurt, demonstrind astfel cd galii presupus anarhi-
ci aveau, de fapt, o considerabil#d capacitate de moderatie si disciplini.
Ceea ce odinioard fusese teatru de batd@lie al unui ré@zboi fratricid

a devenit acum un stat unificat, cu potential politic si militar sporit.
Aceasta s-a realizat prin pacificarea religioasd si mai ales prin ingenun-
cherea aristocratiei si concentrarea puterii s autoritadtii in miinile
regelui. Pe vremea lui Ludovic al XIII-lea, regele era incd doar simbolul
unei puteri exercitate in fapt de primii s&i ministri, Richelieu si
Mazarini. Dar Ludovic al XIV-lea, continuind politica absolutistd a

lui Richelieu, si-a insusit atit substanta puterii cit si simbolurile

Arta si literatura erau chemate s& slujeascd acelorasi scopuri -

- intérires autoritd@tii monarhului si a statului deopotrivid. Organizarea
or judicioasd era la fel de important& ca si organizarea armatei de

cétre Louvois dau a finantelor de cétre Colbert. Academiile de arztew

8l de stiinte erau la fel de necesare ca si fortaretele lui Vauban.

Pentru o monarhie puternicé, lozincile aveau aceeasi insemnd@tate ca
cretele administrative; spre a ré&spindi lozincile méaretiei si unitatii,
era nevoie de art@ si poezie. Hardouin-Mansart a demonstrat orandoarea
regelui construind palatul de la Versailles, Le Brun executindu-si pinzele

istorice, iar piesele lui Corneille si Racine tinteau si creeze un gen
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de méretie asemédnidtoare.

Figurile dominante aflate la cirma Frantei erau convinse cd arta
nu trebuie ldsatd pe seama talentului artistilor si scriitorilor, ci
cd ea trebuie sd fie cdl&uzitd, iar requlile si criteriile ei trebuie
intemeiate neconditionat pe grandoare. Doctrina esteticd clasicd ce
fusese formulatd in Italia renascentistd si cunoscutd in Franta inca
din secolul al XVI-lea indeplinea aceste conditii. Aceastd doctring
a fost ca atare oficial adoptatd si elaboratd, prin eforturile unite
ale ministrilor, artistilor, poetilor si savantilor. Tocmai sentimentul
unui scop si al unei hotédriri comune care-i insufletea pe toti a fédcut
: ca rezultatele s& fie atit de extraordinare. Fondarea Academiei Franceze
(de Richelieu in 1635), a Academiei de picturd si sculpturd (in 1641)
si a Academiei de arhitecturd (1671) a reprezentat realizarea acestei
politici. Astfel, Richelieu a devenit patronul lui Corneille, iar Ludovic
al XIV-leg insusi l-a chemat pe Rasine sid-i fie istoric. Colbert, ministru
al finantelor si constructiileor pe ling3d Ludovic al XIV-lea (din 1664)

a jucat un rol deosebit de important ca patron al literaturii si artelor.
El a fost fondatorul Academiei Franceze din Roma, care a avut o contribu-
tie majord la inflorirea artei si esteticii franceze, asigurind in mare
mésuré urmarea de cdtre conceptia francezéd despre artd a ckassicismului
italian si antic.

"Franta e in toate privintele centrul lumii cultivate'", scria spanio-
lul Baltasar Gracdn la jumatatea secolului al XVII-lea. Aceste cuvimte
erau cu deosebire aplicabile la teoria artei. Cercetédrile in teoria
artei si a poeziei erau dominate acum de francezi. Marele pictor francez
Nicolas Poussin, care s-a stabilit la Roma in 1624, si Academia Franceza
din Roma (fondatd in 1666) au fost deopotrivd simboluri si factori ai
cooperdrii dintre Franta si Italia si ai impunerii Frantei pe primul

loc ca natiune artistica.
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Patru grupuri de teoreticieni ai
ai artei. Incursul "marelui secol" au existat in Franta patru
centre principale de gindire estetic#, cel mai mare fiind cel alcédtuit
din:

1. Literatii. Un rol important a jucat aici Academia, mai cu seami
in stabilizarea pozitiei detinute de doctrina clasicid.

Z. Artistii si amatorii de artd@ alcdtuiau alt grup. Academia de
picturd si sculpturé, iar mai tirziu Academia de arhitecturid au facut
mult pentru a-i organiza ca grup si a-i inclina in favoarea doctrinei
clasice.

3. Diletantii, atasati saloanelor particulare ssu curtii regale,
s-au ocupat si ei de probleme teoretice, dezvoltind o esteticé a elegan-
tei, opusd monumentalismului Academiei.

4. Reflectii despre frumos si artdé& au fédcut si filosofii, desi
relativ putine, deoarece estetica era privitéd de ei in secolul al XVII-
lea ca o chestiune de gust personal si nu ce o stiintd. Ei erau insi
aceia care au dezvoltat punctul de vedere estetic ce avea s#é predomine
in secolul urmétor.

Aceste patru grupuri au activat mai mult sau mai putin simultan,.
Ni se pare potrivit s& incepem prin a discuta despre artisti si teoretici-
enii artelor plastice, si apoi s& trecem la oamenii de litere, filosofi
si diletanti, inainte de a ne intoarce incd o datd in final la artisti.

Franta a ocupat o pozitie dominant&@ in acest secol, dar persomalit-
tdtile remarcabile au apé&rut in alte pérti: Belleri si Tesauro au fost
itelieni, Gracidn spaniol, Sandrart german, Hobbbes englez sw Junius
olandez prin educatie. Si ei vor i discutati aldturi de ginditorii
francezi mai numerosi si mai tipici.

Doud probleme meritd poate s& fie examinate in acest stadiu: Care
au fost principalele curente in estetica secolului al XVII-lea? Si care

a fost punctul lor de pornire comun?
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Douéd estetic i. Autoritatea regalé din Franta a asigurat
n mare mdsurd ca in estetica secolului al XVII~kea s& existe o singurd
rientare, si anume clasicismul. Dar uniformitatea completd n-a fost
glizatd niciodatd, cdci intdrirea puterii regale a dus la un proces

e dezvoltare secundar care a adus cu sine o viziune total diferita
spre artd.

Seniorii feudeli, pierzindu-si puterea in favoarea monarhului si
glujbele in favoarea ministrilor lui, au fost redusi la situatia de
gimpli curteni. Dorind sé-si conserve pozitia inaltd in societate pe
aceste temelii restrinse si instabile, ei s-au stréduit sé@ se distincg@
si s8 se solidarizeze pe cdi exterioare si observabile: prin costum,
meniere, idei si qust, prin elecantd si rafinament, prin exclusivitate
si distinctie. Acest soi apare de elegantd, artificiald si excesivi,

a devenit cunoscutid sub numele de préciosité. Astfel, in timp ce monar-
hul avea o preferintd pentru formele mdrete in literaturd si artd, cercu-
rile curtii céseau elegantd si rafinamentul mai pe gustul lor. Clasicis-
mul regal ii op@neau manierismul. S-au format astfel doud arte si doud
sisteme estetice paralele, cele oficiale si cele de curte, les classiques
et les précieux. Bib Franta, dualismul acesta s-a rd@spindit si in alte
parti.

Moralistw@l dfrancez din secolul al XVII-lea Sesint-Evremond scria:
"Schimb&rile care au avut loc in religie, guvern@mint, moravuri si fel
de viatd in lume sint atit de mari, incit avem nevoie de o nou& artd,
ca si spunem asa, care sg corespundd gustului si spiritului epocii in
care traim".

Estetica Barocului. Conceptii vechi
s1 noi despre baroc. Arta secolului al XVII-lea sau cel
putin o parte considerabild a ei a fost barocd. Dar estetica acestei

perioade? R&#spunsul dat la aceastd intrebare depinde de modul de a intele-



ge termenul de "baroc". Termenul e insd ambiguu si, in
plus, a cunoscut o permanentd fluctuatie incd de cind a
fost creat.

A. Veacul in care a inflorit barocul a asistat si la
introducerea termenului. Nu e clar dacd acest cuvint deriva
dintr-un nume iberic al unor perle de formd neregulatd,
dintr-un cuvint latinesc denumind un silogism incorect
sau dintr-o expresie italieneascid pentru sarlatanie. Oricum,
primele conotatii ale cuvintului "baroc" erau carecum diferite
de cele actuale. Initial, el denota opere de artd a céror
ireqularitate se invecina cu ciuddtenia. Avea astfel un
inteles apropiat de acela al lui "grotesc", desemnind nu
atit un stil cit o abatere de la stil, o excentricitate
a gustului sau a modei. Pentru un scriitor german din secolul
al XVIII-lea, le goQt baroque echivala cu der Geschmack
des Schiefen.

B. "Baroc" n-a devenit numele unui stil particular
decit in plin secol al XIX-lea, cind Burckhardt sa Libcke
au impartit ceea ce fusese cunoscut mai inainte ca arte
moderna in Renastere si baroc. El1 a devenit astfel atit
numele unei perioade din istoria artei cit si cel &l stilului
caracteristic pentru aceast& perioad&. In acceptia lui
Burckhardt su Liibcke, el era insd un termen peiorativ,
deoarece, ca si Cicognara Inaintea lor, ei considerau cé
aceastd perioacdiZ era marcatsd de decadenza delle arti, in
opozitie cu perioada Renasterii care o precedase.

C. Acest mod de a intelege termenul de "baroc" a rémas
curent vreme de o jumdtate de secol. Primul invétast care

a publicat o apd@rare a barocului a feost istoricul austriac



Ilg, care insd, din "respect" fata de opiniile predominante
in rindul contemporanilor s&i, a preferat sid scrie sub

un pseudonim. Curind dupd aceea, situatia s-a schimbat
radical. Stufiile temeinice ale lui C. Gurlitt despre baroc,
publicate cédtre sfirsitul secclului al XIX-lea, contin

o apreciere pozitivd a stilului. Factorul decisiv in elibera-
rea termenului de "baroc" de asociatiile lui negative au
fost insd operele lui W&lfflin, apédrute intre 1886 si 1915.
Barocul nu mai este vdzut ca fiind ceva excentric (ca in
1650 sau 1750) ssau ceva decadent (ca in 1850) ci mai curind
ca un stil aparte care si-a avut apogeul in secolul al
XVII-lea. Si de asemenea, estetica barocului semnifici
teoria artei care a aparut in secolul al XVII-lea si care
carespunde acestui stil.

Initial, asadar, "barcc" insemna doar decoratie stranie
si iregulard. Termenul a fost apoi extins la arhitecturs
care foloseste forme diferite de cele clasice, cum ar fi
coloanele torse ori volutele frinte. Apoi a fost extins
si la artele reprezentationale. Burckhardt considera cé
compozitiile diagonale si figurile in comtrapost sint la
fel de baroce ca si coloanele torse si volutele frinte.

La fel, literatura secolului al XVII-lea, cu profuziunea

ei de epitete ornamentale, de retoricé panegiricd si inflori-
td, ca si opera acelei perioade, au fost incluse in baroc,
fie in mod direct, fie prin analogie. Barocul a conceput
uneori si intr-un sens mai larg care nu cuprinde doar o
simpld sectiune din artd, ci totslitatea artei si culturii
din secolul al XVII-lea. Si intr-adevédr, termenul a ajuns

sd fie folosit ca un termen de maximd generalitate pentru



orice artd sau culturd a oricd@rei perioade care prezinté
tendinte asemé@ndtoare celor din secolul al XVII-lea. Prin
urmare, cind cdutd@m esteticd "barocd" din secolul al XVII-
lea, trebuie s& lu&m in comsiderare acele idei care s&
poatd corespunde nu numai artei din perioada respectivid,
ci si artei "baroce" din orieare altd epoca.

Barocul - perioadd sawu tendin-
t 87 Termenul de baroc se referd, asadar, in primul rind
la arta secolului al XVII-lea. Dar trebuie oare s&-1 extindem
la intreaga asetd a secolului al XVII-lea? Operele de artd
nu pot fi etichetate, si repartizarea lor intr-o categorie
sau alta este oarecum artificiald. Modus procedendi al
istoricilor, aplicat mai mult sau mai putin constient,
e in mare urmatorul: termenul de"baroc" e atribuit operelor
unor artisti ce Rubens sau Bernini, care neidoios sw depértea-
zdé de modelele renascentiste si clasice, fiind apoi extins
asupra altora in m#sura in care seamdnd cu aceste prototipu-
ri.

Dacd aplicdm acest criteriu, devine evident c& barocul
a inceput in secolul al XVI-lea, nu al XVII-lea, si c&
a ddinuit pin& in secolul al XVIII-lea; si cd, mai mult,
nu toate operele de artd create in secolul al XVII-lea
au fost baroce. Ar fi greu sd@ numim batoci artisti precum
fratii Carracci si Caravagio, Poussin si Rembrandt, bun&oari.
lar dacad o facem, vdduvim termenul de orice inteles, deocarece
operele acestor artisti au in comun foarte putine proprieta-
ti. Ar fi mai nimerit sé& privim barocul ca fiind numai
una din tebdintele prezente in arta secolului al XVII-lea,

si mai precis vorbind, secolele al XVI-lea si al XVIII-



lea au cunoscut si alte tendinte: clasicism, academism,
manierism s.a.m.d. Faze cu o completd uniformitate artistica
sint rare in art&d, iar perioada dintre secolele al XVI-
lea si al XVIII-lea nu se numdtid printre ele.

Barocul a fost un stil predominant mai ales in té&rile
catolice. Arta protestantd a olamdezilor a fost clasicista
in arhitecturd si neturalistd in picturd. Franta, e adevédrat,
desi natiune artisticd dominantd@ in era barocului, n-a
dezvoltat @ artd tipic barocsd. Istordacii francezi nu utilizea-
zd8 cuvintul "baroc", preferind s& se refere la artistii
si poetii marelui secol drept "clasici". Tendibtele baroce
ale perioadei s@ lé@sat insd anumite urme in clasicismul
francez, naturalismul olandez si manierismul spaniol. Curentul
baroc a fost mai vital decit ®ricare altul din aceasté
perioadd, influentind astfel artisti a cdror conceptie
fundamentald nu era barocd. Tocmai din acest motiv sintem
indreptéatiti s& aplicé@m intregii perioade denumirea de
barocd, in ciuda faptului c& pot €6i detectate si alte tendin-
te.

Caeracteristiecile diet ivctiwve
ale Barocuwului. Propunerile lui W@8lfflin in acest
domeniu au ajuns s&@ fie general acceptate. Cele mai importan-
te trésdturi distinctive ale barocului par a fi: grandoarea,
bogdtia si vitalitatea. Aceste aspecte sint deosebit de
frapante cind compardm arta barocd cu aceea a Renasterii,
indeosebi cu clasicismul unor artisti ca Rafael sau Bramante.
Arta clasicd era conceputd in termenii dimensiunilor omenesti,
in timp ce barocul aspira la suprauman; clasicismul urmiérea,

si a realizat, un gen de limpiditate, pe cind barocul era
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inclinat mai degarab#@ spre somptuozitate; clasicismul era
sculptural, barocul vital. Formele clasicismului erau severe,
economice, acelea ale barocului extravagante; pe de o parte
moderatie, pe de alta fortissimo; aici contur static, dincolo
dinamism.

Istoricul esteticii trebuie acum sd se intrebe: epoca
barocd a produs ocare o esteticd barocd, in care aceste
calitédti precum grandoaresz, somptuozitatea si vitalitatea
sd fi fost explicit formulate? Se cade s&@ reamintim ca
odiniocard Cardano gdsise cd@teba lozinci generale spre a
distinge manierismul de clasicism. Bare s-a gésit cineva
care midcar sd8 schiteze un sistem de esteticd barocid diferit
de cek clasic?

Oamenii din secolul al XVII-lea scriau bucuros si des.
Artistii s-au exprimat la fel de bime in cuvinte ca si
in pictursd sau, dacd n-au €fdcut-o personal si direct, s-
au asociat cu oameni pregdtiti s#@-si asume sarcina in numele
lor, ca prietenul lui Pousiin, Félibien. Arta lor a fost
insd cu mult mai originald decit scrierile. Mostenind de
la clasicism un sistem de esteticd (intr-o versiune libers
de modificérile manieriste), eim au preferat, din inertie
sau obisnuintad, sd adere la el. Chiar aceia dintre ei care
au creat noile forme artistice n-au g#dsit t&ria necesara
cele de-a doua misiuni, si anume aceea de a formula categorii
estetice adecvate propriei lor opere. Energiile lor s-au
consumat mai degrabd in incercarea de-a ajusta noua arti
in vechiul tipar estetic.

Locul logic unde am putea c&uta o esteticd a berocului

par a-1 constitui ideile unor artisti de prim rang si indiscu-



tabil baroci ca pictorul flamand Rubens sau sculptorul
si arhitectul italian Bernini. Si intr-adevdr, drumul ne
e deschis, deoarece Rubens a asternut pe hirtie unele reflec-
tii despre arté, iar Bernini 1l-a avut ca purtdtor de cuvint
literar pe prietenul sdu, istoricul si arheologul Baldinucci,
care a putut face acelasi lacru d@n numele lui.
Barocul in muzic&d. In secolul al XVII-
lea, muzica a parcurs o etap@ importantd din istoris ei,
periocadd in care s-au realizat inovatii indrdznete, menite
a-i da un continut nou, corespunzétor ideilor estetice
care apdruserd in Renastere. Desi ideea frumosului - legatd
nu numai de viata exterioar&, dar si de viata interioaré
a omului, de bogdtia sentimentelor si a std@rilor sufletesti
- pdtrunde cu greutate in conceptia compozitorulor si =
muzicii, totusi epoca Barocului (1600-1750) ne apare ca
revolutionaré prin aparitia unor noi genuri si forme muzica-
le, determinate de ideile si de continutul nou pe care
umanistii voiau s&-1 atribuie muzicii.
Dezvoltares relatiilor de productie capitaliste, ca
fenomen care a grdbit ascensiunea burgheziei, a reusit
sd provoace revolutii burgheze in Td@rile de Jos, in Anglia,
care urmédreau eliberarea noii clase de sub tutela monarhiilor
absolute. Burghezia nu izbuteste incéd@ s3 se elibereze,
dar uneori reuseste s@ contrabalanseze fortele feudale.
Aceasta inseamnd cd formele culturii vor oglindi, pe
de o parte, relatiile specifice capitalismului si, pe de
alta parte, cele feudale purtind pecetea gustului monarhic
si a curtilor aristocratice. Astfel, intre muzica secolului

al XVII-lea si muzica secolului al XVI-lea este o diferents



adincé si puternicd, diferentd care oglindeste schimbérile
sociale, ca urmare a intdririi capitalismului.

De-a lungul secolului 2] XVII-lea s-a creat o viata
de concerte, in special de muzicd instrumentald, care n-
ar fi putut s&@ existe in evul mediu sau in Renastere. IN
secolele precedente, formele artistice erau neapdrat legate
fie de bisericd, fie de curtile nobile. De acum formele
care se dezvoltd - suita, concertul instrumental, sonata
- vietueac intr-un cerc de ascultdtori cu mult mai mare.

Incd de la sfirsitul secolului al XVI-lea s-a ndscut
opera, care va sintetiza toate cuceriri\le muzicii de pina
aici. Treptat, ea va p#rdsi curtea nobililor, ajungind
in teatre speciale, in care se va intilni un public amestecat,
format din nobilime, burghezie si tirgovetimea oraselor.

Cu toate acestea, in secolul al XVII-Jea si in prima
jumdtate a secolului al XVIII-lea, muzica nu se elibereazi
complet de curtile monarhice si de bisericd. Aceasta face
ca, prin continut si mijloacele de expresie, s& reflecté
nu numai ndzuintele bisericii, ale nobilimii si curtiler
monarhice ci recdnoastem deopotrivd aspecte care scot in
relief pozitiile estetice ale burgheziei.

Muzica religiocasd nu decade incid, ba, din contra, in
aceastd periocadd complexd si contradictorie se mai creeazi
opere muzicale religioase insemnate.

In tédrile unde protestantismul a invins, muzica religioasd
cunoaste o inflorire puternicéd, cu deosebirea cid aceasta
muzic& poartd in sine puternicile influente laice.

In general, revolutiile burgheze au nimicit formele

der artd feudalZd. Formele muzicale ale evului mediu si



ale Rehasterii au fost pérédsite repede in tdri ca Anglia

sau Tédrile de Jos. Viata artiaticd ins& nu cunoaste in

aceastd perioadd o inflorire paralel& cu ascensiunea capitalis
mului. Chiar putem spune c& aceste td@ri, ib care altadatd
existd o artd infloritoare, devin acum sd@race din acest

punct de vedere. Locul muzicantilor autohtoni il iau acum
italienii, a cd@ror artd se rédspindeste in toatd Europa.

In secolul al XVII-lea , cu Italia s-a intimplat un
proces tocmai invers. Decdzutd din punct de vedere politic
si economic, Italia cunoaste o inflorire nemaiintilnita
a artelor. Aici s-au ndscut formele muzicalecaracteristice
acestei perioade; opera, sonata, concertul instrumental.
Aceastd inflorire a fost posibild datoritid traditiilor
puternice din secolul trecut si unor conditii sociale deose-
bite.

Arta italiand devine o marfé de export, iar artistii,
compozitorii, care péatrubd in alte t&ri, sint plétiti si
intretinuti de curtile monarhice,. Treptat, hegemonie muzicii
italiene se intinde peste toat& Europa, uneori favirizind
dezvoltarea muzicii autohtone, alteori impiedicind afirmare
ei.

In secolul al XVII-lea, genul muzical cel mai important
a devenit opera dramma per musica. Aparitia si dezvoltarea
ei au determinat schimbdri importante in practica muzical3d.
Opera a jucat un rol important ne numai in dezvoltarea
muzicii vocale si instrumebtale laice, dar chiar si in
evolutia formelor bisericesti. La baza noului gen stau
conceptii estetice si procedee care contraziceau veches

practied. Opera aduce pe primul plen cintéretul solist,
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acompaniat cde o grupid mai micd sau mai mare de instrumentisti. Cu alte
alte cuvinte, in locul stilului determinat al secolului al XVI-lea,
stilul coral "a capella", apare acum pe prim plan monodia acompaniati,
in care expresia muzical& se concentreazd mai ales in linia melodicé
detinutd de cintdretul solist, iar ansamblul instrumental, in general,
acompaniazd, realizind suportul tonal.

Astfel, polifonia liniard@ vocald este inlocuitd cu o practicd muzicald
noud, in care conteazd gindirea vertical#d, acordul, armonia, ca sprijin
al melodiei. Acordurile sint depedente de bas, de instrumentul care
detine basul. Pentru a realiza un bun acompaniament la o melodie trebuie
si basul cel mai bun, caci basul determind cu usurintZ restul acordului.

Acest procedeu nou de scriere muziceléd, aparut incd de la sfirsitul
secolului al XVI-lea, denumit bas cifrat devine predominant in secolul
sl XVII-lea, asa incit aceastd periocadd, din punct de vedere pur tehnic,
formal, a fost denumitéd, epoca basului cifrat.

Prin bas cifrat se intelege reprezentarea graficé a conceptied armonice
prescurtatd, in care compozitorul noteazé numai melodia si basul, restul
executiei armonice fiind improvizat de executant, de obicei la clavecdn,
conform indicatiilor date de compozitor, prin cifrele scrise deasupra
basului. Este un fel de stenografie muzical#d care usura munca compozito-
rilor, dar aduce si multe confuzii si denaturzri,.

Aparitia monodiei acompaniate si faptul cé ea s-a substituit stilului
amterior nu au dus la inldturarea definitivé a plifoniei. Compozitorii,
mai ales cei de muzicd religioasd, n-au renunkat cu usurintd la bogata
mostenire a muzicii polifonice. Ei incearcéd insd s-o imbine cu omofonia,
creind un nou stil, mai liber, asa-zis "Baroc".

In cadrul monodiei si al basului cifrat, compozitorii utilizeazi,
pe cit este posibil, procedeele polifonice ale imitatiei. Aceastd tendin-

td corespundea cu ndzuinta artistic# generald, caracteristic# acestei



perioade: incédrcarea ornamentald a operei de artd, adicd impodobirea
monodiei acompaniate simple cu toate mijloacele mestesugului compozitiei
polifonice.

Acest drum al imbin#rii omofoniei cu polifomia, in limita posibilité-
tilor oferite de basul cifrat, este caracteristic intregii perioade
a barocului muzical si va atinge apogeul cam pe la mijlocul secolului
el XVIII-lee prin creatia marilor compozitori Bach si Haendel.

Nasterea operei corespundea pe deplin idealului estetic sl epocii
si ndzuintelor de a crea un teatru laic in afara teatrului religios,
singurul existent in evul mediu. Acest gen s-a dovedit a corespunde
cerintelor generale, care pretindeau o arté@ expresivé si bogatd in emotii
puternice.

Aceastd calitate a muzicii vocele de a reda sentimente si a crea
emotii artistice printr-un singur solist a devenit proprie si muzicii
instrumentale, ba chiar si muzicii religicase. In muzice instrumentald,
formele incd nedefinite destinate unor ansembluri s-au adaptat treptat
noii exprimdri individuale, in care un instrument apare pe primul plan,
acompaniat de un grup sau de un instrument capabil s3 realizeze basul
cifrat. In modul cel mai obisnuit, aceste instrumente erau orga si clave-
cinul. Clavecinul dobindeste un rol insemnat prin faptul cd realizs
usor cerintele basului cifrat. De aceea el este nelipsit din ansambluri-
le muzicele, fie c& acompaniazd cintidretul sau solistul instrumentist,
fie cd& in operd este simburele orchestrei, sustinind deseori singur
pe cintéreti.

Aparitias si dezvoltarea monodiei acompaniate a ridicat si problema
perfectiondrii instrumentelor. Diversele forme de viole nu posedau resurse
sonore si expresive la indltimea cerintelor. Cind violele au devenit
exponentii melodiei, s-a simtit nevoia perfectiondrilor din punctul

de vedere al constructiei si al tehnicii de executie.
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De-a lungul secolului al XVII-lea ele s-au perfectionat, trnsformindu-
e ping la urmd in vioara modernd, asa incit la inceputul
ecolului al XVIII-lea, atit comstructia cit si tehnica de
nterpretare violonisticd este definitiv fixatéd.

Tot opere & fécut necesard dezvoltarea tehnicii vocale.
Cintdretii secolului al XVI-lea, cintind in ansamblu, in
coruri, cénosteau mai mult o tehnicd a citirii muzicale.

In operd, cintdretul i se pretinde cu totul altceva. El

trebuie s& posede o voce puternicd, pldcutid auzului, cu

o intindere mere si o tehnicad dezvoltatd. Nu i se cerea

o citire atit de precisé; mai degrabéd el trebuia s& posede

o memorie bun&, pentru inregistrarea si retinerea melodiilor.

Aceste cerinte au dus in mod firesc la necesitatea cunocaste-

rii vocii omenesti, 2 studiului vocii si a unei tehnici

de interpretare avansste. Intr-adevér, opera in Secolul

al XVII-lea si in prima parte a secolului al XVIII-les

a cunoscut, in materie de cint, perioads asa-zisd a bel

cantoului (cintului frumos).

Cintdretul de operd nu numai cd trebuie s& cimte melodii-
le din memorie, dar i se cerea s& se concentreze asupra
expresiei muzicale, s& redea diferite sentimente conform
teoriei afectelor.

Aceastd practicd a dus la o executie muzicald cu mult
mai supld si mai virtuoasd decit in secolul al XVI-lea.
Angamblului instrumental i se cerea s&-1 urmidreascd pe
cintdret, accelerind sau rd@rind tempoul, potrivit afectelor
date de text.

Cintdretul, de asemenea, participd intr-o mare mésuré

la compozitie. Era obiceiul de a i se ldsa solistului liberta-
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tes de a inflori melodia cu ornamente si improvizatii,

care scoteau in relief cspacitétile sale tehnice. De aceea
compozitorii acestei perioade scriaui, in majoritate cazurilor
numai scheletul compeozitiei, restul r&minind in asarcinsa
cintdretului. Compozitiile timpului nici nu le-am putea

astfek intelege decit admitind predominarea elementelor
amintite.

Acum solistul apare pe primul plan. De la el se cere
o tehnicd perfectd, strédlucitoare si o mare capacitate
de improvizatie. Acest cult a dus la dezvoltarea unui stil
comcertant in care accentul se punea pe virtuozitate si
care, nu peste mult timp va duce la abuzuri si la denaturdri.

Practica muzicald de operd, stilul individual =21 belcanto-
vlui au influentat pind si genurile religioase din biserici.
Vechile forme polifonice, ca si cele semireligioase, cum
ar fi oretoriul, cantata, s-au transformat, asa cd in limite-
le aparent religioase si-au fdcut loc procedee si tendinte
ale muzicii laice.

Genutile religioase cdevin forme de concert, incit putem
spune c8 intre oratoriu, oper& si cantatd nu mai existé
diferente esentiale; toate devin forme de concert.

Paralel cu practica muzicald noud au intervenit schim-
bdri importante si in teoria si pedagogia muzicii secolului
al XVI-lea. De pilda, practica basului cifrat a dus rapid
la decdderea modurilor medievale si la inl&turarea sistemului
de solmizatie al lui Guido d’Arezzo. In locul modurilor
medievale am fost promovate modurile major si minor modern,
iar solmizatia, cu procedeele ei de mutatie, devine improp-

rie, cdci in secolul al XVII-lea la hexacordul lui Guido
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s-a addugat nota si, a saptea.

In comcluzie, se poate spune c#d aceastd etapd (1600-
1750) din istoria muzicii, cunoscutZ in artd sub denumirea
de baroc, a fundamentat principalele tréséturi ale muzicii
moderne, f&@r& de care n-am putea intelege marile transforméri
care au avut loc la sfirsitul secolului &gl XVIII-lea in
aceastd artg.

Estetica operei. Unul dintre evenimentele
cele mai importante ivite in istoria muzicii la sfirsitul
secolului al XVI-lea si inceputul secolului al XVII-les
a fost nasterea asa-numitei dramma per musica, denumité
mai tirziu operd.

Din punct de vedere istoric, aparitia operei a fost
pregdtitd de diversele genuri de teatru laic si religios
de la sfirsitul secolului al XVI-lea, ca si de diversele
forme muzicale (madrigal, canzone) in care se elaborau
procedeele si stilul monodiei acompaniate,.

Tendintele de sintez&d a artelor si-au gdsit expresia
in diferitele reprezentatii teatrale de la curtile neobililor,
ca si in diferitele gentre ale Italiei din secclele al
XIV-lea si al XV-les, unde se intilneau acele serbdri mascate,
cu scene alegorice si mitologice, acompaniate de cintece
vecale si instrumentale, acele "trionfi", care se organizau
in perioada carnavalului, cu ocazia serb&rilor dau a nuntilor
aristocratice. De asemenea, reprezentatiile populare, asa-
zisele "magoi" (se jucau in luna mai) din jurul Flore;tei,
comediile, misterele medievale, madrigale, pastcoralele

insotite de muzicd, toate gravitau spre noul gen.
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Decdderea spiritului medieval si a teatrului religios,
dezvoltarea burgheziei, transformdrile care se produc in
estetica curtilor feudale sub presiunea noilor orientédri
srtistice trezesc din ce in ce mai puternic interesul si
gustul pentru teatrul laic.

Incd din secolul al XVI-lea au existat incercari de
a fauri o muzicid dramaticd laicd, fdrd a se pirdsi insi
principiile si estetica Renasterii. De pildd, s-au incercat
adapté&ri muzicale scenice in care rolirile nu erau cintate
de cei de jucau, ci de cdtre corul ascuns privirilor. Un
astfel de exemplu este Amfiparnaso a lui Horatio Vecchi,

o adaptare scemicd pe care ei o denumeau "commedia dell “arte".

Dupd cum am vdzut, schimb&rile si transformd@rile interveni
te in muzicd erau favorabile stilului nou de oper&. Polifenia
a fost simplificatd pind la mersul izoritmic al vecilor,
aparind executia pentru o singuré@ voce cu accompaniament.
Toate formele si procedeele duceau la monodia acompaniatéd,
ca bazd a operei.

Spiritul ce se anunta a fost f&rd indoiald determinat
de schimb&rile intervenite in structura societdatii, dar
si de efectul studiului antichitédtii clasice. Umanistii
- promotorii noilor idei - isi propuneau sd reinvie vechiul
teatru de muzicé& grecesc.

De ce in Italia si nu in altd parte s-a fdurit noul
gen muzical? Desigur, acest lucru nu a fost intimplétor,
dar trebuie ardtat cd@ tendintele stilului muzical dramatic
n-au apdrut numai in Italia. Ele au apédrut si in alte péarti
si s-au cristalizat in diversele genuri muzicale. Grija,

fatd de text, de cuvint, tendintele muzicsl-dramatice au
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apdarut in madrigal, in cintecul francez, in coralul protes-
tant, ca si in stilul omofon (armonic) care definea si
muzica de l&dutd. Dar in Italia ideile umaniste si interesul
pentru antichitate s-au manifestat mai puternic, iar stilul
nou muzical a ajuns aici mai repede la maturitate. Primele
opere au apéarut in acelasi mediu care a dat nastere la
"intermezzi" si nici mdcar n-au fost creatia unor muzicieni
de profesie, acestia avind mai mult un rol auxiliar. Dar
char si atunci cind su jucat un rol mai insemnat, ei nu

au fost muzicieni de ptimd cslitate, ci mai degrabd diletan-
ti, in majoritatea cazurilor umanisti care se ocupau si

cu muzica.

C1laudio Monteverddi (157-1643). Unul
dintre cei mai insemnati compozitori ai secolului al XVII-
lea in domeniul operei a fost Monteverdi. Avind o viziune
clard a dezvoltdrii noului gen, el a sesizat just cerintele
ei gustul publieului, reusind ca prin creatia sa sé depéseasci
cu mult pe contemporani. Nu numai in domeniul operei, dar
si in celelalte genuri de creatie - balete, madricgale,
cantonete, muzicd instrumentald - poate fi considerat cel
mai mare compozitor al secolului. El apartine creatorilor
insufletiti de dorinta de a gdsi noi forme si mijloace
artistice pentru intruchiparea si exprimarea continutului
de idei.

Drama muzicald, abia la inceputurile ei, ridica mereu
probleme care trebuiau solutionate intr-un fel sau altul.
Lui Monteverdi ii dator@m succese importante un domeniul
dramatiz&rii operei, in ce priveste mijloacele si procedeele

noi de expresie.
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Acest compozitor si-a inceput cariera muzicakad scriind
madrigale, in care se remarcd puternica stiintd a polifoni-
ei si médiestris de a exprima sentimentele umane in cadrul
procedeelor polifonice, imbinste adeseori cu armonii indrézne-
te si modulatii puternice.

Om de mare culturd, el a stiut s& aleagé din arsenalul
muzical al trecutului tot ceea ce ers creator si corespundea
convingerilor sale estetice. Considerind c& muzica piné
la el era doar "moale, moderat&", el a descoperit mijloace
nci pentru a exprima pasiuni puternice, creind asa-zisul
stilo concitato, stil agitat, intrebuintat pind in zilele
noastre.

Activitatea lui Monteverdi se leagd de centrele de
la Mantua si Venetia. La Mantua, fiind in serviciul ducelui
Vincenzo Gonzaga, suportd cu greutate sarcinile si obligati-
ile impuse. De eceea, in mai multe rinduri incearcid sé&
se elibereze din functia de capelmaistru. Pe la sfirsitul
anului 1612, cind reuseste sid plece la Venetia, compusese
deja cinci cdrti de madrigale si operele Orfeu si Arianna.

La curtea din Mantua au fost atrasi si unii compozitori
florentini: Peri, Rinuccini, Gagliano, cu care Monteverdi
a putut sa@ vinad in comtact si ale cé@ror creatii le-a cunoscut

.
indeaproape.

Legdturile sale nu s-au mé&rginit la atit. C&l&toriile
in Europa - in Spania, Flandra, Ungaria - i-au dat posibili-
tatea de & cinoaste modelele noii muzici si pe cei mai
buni compozitori si interpreti.

In pregdtirea stilului sdu de operd, un rol important

l-au jucat madrigalele. Evolutia mdiestriei dale se poate
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urmdri in cele opt colectii publicate pind la sfissitul
vietii.

Incepind cu madrigalul poli€onic & cappella al secolului
al XVI-lea si pind la ultimele sale madrigale,adevdrate
opere dramatice, Monteverdi stré@bate un drum lung, straduindu
se in alegerea textelor dramatice, in dezvoltarea acompania-
mentului instrumental si a recitativului vocal expresiv.

Cdutédrile indré&znete, factura si noutatea creatiilor
sale i-au atras si critici aspre. Canonieul Artusi din
Bologna, punind in discutie problemele muzicii comtemporane,
se exprimd defavorabil despre madrifalele lui Monteverdi.

Pozitia progresistd, atitudinea constientd si hot@rita
a lui Monteverdi se poate constata din cartea a cincea
de madrigale, in care noteazid cu ironiue la adresa lui
Artusi c& "unii nu-si inchipuie existenta altei metode
de opere afard de aceea a lui Zarlino ..."; si in acelasi
timp aratd c& "existd si un alt punct de vedere asupra
consonantelor si disonantelor afaréd de cek traditional"
si acest punct de vedere se justifica prin aceea ci& "cei
inclinati pentru noutdti cautd noi armonii".

In madrigalele sale, Monteverdi ldrgeste scenele dramati-
ce si aplicid procedee noi pentru redarea emotiilor puternice.
De pild&, in colectia din 1638, MNadrigale martiale si de
iubire, se gdsesc adevdrate scene dramatice, ca Baletul
celor ingrati sau Duetul dintre Tancred si Glorinda, in
care partidele vocale sint bine comturate si unde siant
aplicate noi procedee de executie. In prefata acestei lucréri

vorbeste de "stilo concdtao". Intrebuintind instrumentele

de coaede in pizzicato si tremolo, procedeu neutilizat
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pind atunci, reuseste sd redea muzical iritatia, sup8rarea
si alte stédri sufletesti, socotite inaccesibile muzicii.
Dintre operele sale, cele mai multe s-au pierdut. Din
cele rdmase, amintim din prima perioadi opera Orfeu si
ultimele doud: Incoronarea Popeei si Intoarcerea lui Ulise.
Scriind opera Orfeu, (pe textul lui Stricio) reprezentatd
la curtea din Mantua in 1607, Monteverdi adopt& principiile
cameratei, insd dezvoltd latura muzicald melodic& si chiar
acele péarti rigide de recitare cdrora le dd o noud viatd.
Insdsi alegerea subiectului tréddeazd legdtura cu principii
le cameratei. In tratare ins&d, Monteverdi se depsrteazi
de la comceptia florentinilor si l&rgeste pédrtile dramatice
ale operei, creind o adevdratd dramd. Elementul pastoral
se padstreazd numai in prolog, unde se expune povestea,
mitul. Deznod&mintul ré&mine tragic, ca si in drama greacéd.
Din analiza acestei opere se desprind citeva probleme
esentiale si caracteristice. Pentru prima dst&@ opera este
precedata de o introducere orchestrald, un fel de apeluri
ale trompetei, urmatd deé un tutti la instrumentele de alami,
pe care Monteverdi a denumit-o toccata. Urmeaz# apoi o ritorneld de
opt mdsuri, cbh o temd caracteristicd, pe care o mad auzim incd de douid
ori in decursul operei, ca un fel de latmotiv.

In aceastd operd, autorul aplicd cele mai variate mijloace expresive.
Recitarea p@rd@seste uneori redarea seacd a textului, ndzuind s3 fiureascd
mijloace de expresie mai generalizate. E1 nu urmeaz&é mecanic textul
poetic, ci incearcd sé redea sensul general al ideii.

Dezvoltarea largd a stilului vocal se imbind cu utilizarea indriznea-
td a expresivitdtii orchestrei. Monteverdi foloseste in Orfeu un aparat

orchestral cu mult mai larg decit florentinii: douZ clavecine, doui



- 567 -

contrabasuri, zece viole, harpa, dou&d viori, douid laute,
doud orgi, patru tromboane, o orgd micd, doud clarinete,
un flaut si un clarino.

Crchestra serveste ca un miJloc de transmitere a dispozi-
tiei generale, de comentator al actiunii scenice. Actiunes
operei este comentatd din cind in cind si de ritornele
instrumentale.

Corurile de asemenea ocupd un loc important in operé.

Ca exemplu ne poaste servi corul pédstorilor din actul I

in care se imbinZ stilul polifonic si omofon. Ca elemente
ale confruntdrii psihologice, autordl foloseste cintece
de dans, duete, cintece scurte italiene, cidrors le opune
recitativul expresiv-declamativ.

In privinta limbajului armonic, Monteverdi nu se mé@rgines-
te numai la sprijinirea acordicd a melodiei ci ii atribuie
citeodatd un rol expresiv. Folosind acorduri de cvinti
méritd, septimd nepregdtitd, ca de pildd in pasajul in
care Orfeu plinge moartea Euridicei, armonia ajuté la reliefa-
rea sentimentelor omenesti.

Intrebuintind cele mai variate mijlosce expresive,
de la recitativul vorbit pinZ la formele vocale mari, dezvolta
te, Monteverdi creeazd o noud conceptie dramaticid de operi,
reusind sd stabileascd un echilibru perfect intre muzicd
si dramd. Rolul lui in istoris operei secolului al XVII-
lea este asem&hédtor cu al lui Verdi in secolul al XIX-lea,
ambii situindu-se la intersectia marilor cotituri istorice.

Estetica barocului instrume

ntalsada. de 1 a Corelldi 1a Baeh.De

J la Vivaldi la Haendel. Opera reprezenta
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idealul n&zuintelor Renasterii in domeniul muzicii si totoda-
td constituia punctul de plecare pentru un stil de executie
individual expresiv, conform cu comceptiile estetice fédurite
in aceastd epocé. Noul stil al monodiei acompaniate, fiind
cel mai indicat pentru a reda sentimentele umane intr-o
formd cu mult mai inteligibild si mai puternica, a inlocuit
cu repeziciune vechiul stil coral 4 capella. Monodia s-

a rdspindit in toate t&rile unde exista o culturd@ muzicalé
mai infloritoare: Italia, Germania, Franta si Anglia. De
acum basul cifrat va juca un rol important in practica
muziceld, cdci toate compozitiile se scriu pe baza acestuia.
Se pare ca in mod constient acest procedeu de invesmintare
acordicd a melodiei, redusd la cea mai simpl& expresie,-

un fel de stenografie muzicald a fost utilizat prima oara

de cédtre compozitorul Viadana in ale sale "concerte eclezi-
astice".

In primele decenii ale secolului al XVII-lea, polifonis
corald a continuat & vietuiascd ald&turi de monodia acompa-
niatd. Pe la mijlocul secolului s-a gdsit forma de executie
potrivitéd, care isi avea temeiul in monodie, dar care totusi
putea sd utilizeze si resursele polifoniei. Pentru aceasta
era nevoie de cel putin doud voci melodice. Astfel, stilul
monodiei acompaniate s-a imbinat cu traditiile polifonice
atunci cind a fost g8sit ansamblul 4 tre, o grupare de
patru instrumente: doud voci melodice, cam de aceeasi importan
td, acompaniate de un clavecin, care realiza basul cifrat,
si un instrument cu un diapazon mai profund, fagot sau
viola da gamba, care int&rea basul clavecinului. Acest

ansamblu poate fi socotit ca fixat in muktica instrumentald
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si vocald pe la mijlocul secolului al XVII-lea.

Dupd cum se stie, formele muzicii instrumentale au
inceput s& aparsd incd din secolul al XVI-lea, mai intii
ca transpuneri ale formelor vocale, apoi ca forme de sine
stdtdtoare. 0 datd cu formarea monodiei vocale, principiul
a fost aplicat si in muzice instrumentald. La inceputul
secoluilui al XVI-lea apar unele sonate cu acompaniament
de clavecin. Ele sint create de violonistii timpului -
Solomone Rossi, Marini s.a. - si sint destinate pentru
cornet sau viold ca instrumentele melodice. De fapt sint
canzone instrumentale, care se deosebesc de cele precedente
prin aceea cd ne numei sint polifonice, ci gindite in stilul
monodiei acompaniate. Ca si in canzone, caracteristica
lor constd in schimbarea frecventd a tempourilor.

Este evident cd muzica wnstrumentald avea s& pund citeva
probleme neintilnite in muzica vocal&. De pildd, idealul
celei din urmé@ era si se redea sentimentele si afectele
textului. Aceeasi problemd - mai putin continutul legat
de text - se punea si pentru muzica instrumentsld. In acest
scop, vioclonistii si compoziterii epocii interprind experien-
te pentru a reda sentimentele de bucurie, tristete, plinsul,
teama etc.

Monteverdi povesteste cum a ajuns intr-un interesant
pasaj, la un efect nou, efectul de tremolo la vicara. El
a observat c&@, atunci cind vrea s8 redea o stare sufketeascs
linistit&, cel mai apt este sunetul lunf§, tinut. Dacid starea
sufleteascd@ era tulburatd, sunetul trebuia intrerupt si
reluat. Cu cit intreruperile deveneau mai dese, cu atit

mai tare se concretiza zbuciumul sufletesc.
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0 altd dificultate care se ivea in muzica instrumentals
consta in faptul c&@ recitativul monoton vocal era nepotrivit
specificului instrumental. Muzicii instrumentale i se cereau
fraze melodice cantabile, bine contutate, nelegate de cuvint.
Aceste fraze au fost gdsite in muzica de dans.

Pdtrunderea monodiei vocale in procedeele de executie
ale muzicii instrumentale a dus foarte repede la schimbarea
formelor cunoscidte in secolele precedente, precum si la
perfectionarea instrumentelor, csre au cunoscut o largi
rdaspindire. Secolul al XVII-lea este secolul marilor construc-
tori ai viorii: Amati, Guarnerius, Stradivarius ete. Aducind
o serie de imbun#td@tiri calitative, vioara a dovedit posibili-
tdati multiple de expresie, apropiindu-se prin aceasta de
vocea tmand. In schimb, unele instrumente au fost inlocuite
ca necorespunzédtoare: de exemplu, luthul a fost inlocuit
cu clavecinul, iar acesta va fi inlZturat mai tirziu de
piano forte. Evolutia instrumentelor este legatd permanent
de dezvoltarea muzicii, de tendintele compozitorilor de
a gdsi noi mijloace de expresie si mijloace tehnice, corespun-
zétoare continutului nou de idei.

Asadar, apar noi forme muzicale instrumentale: sonatsa,
suita, Concerte-grosso, uvertura.

Bach si Haendel rezumd in creatia lor intreaga perioadi
a8 muzicii de la Reformd pind la jumdtatea secolului al
XVIII-lea. Din punct de vedere istoric, ei se situeazi
la sfirsitul feudalismului si inceputul capitalismului.

Epoca lui Bach si Haendel se caracterizeazd pretutindeni
prin criza ideologiei feudale, crizé care se manifest3

deopotrivd si in ideologia germand. Germania era o tari
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mai inapoiatd, férimitatd politiceste, supus& despotismului
feudal si clerical, prea putin independentd din punct de
vedere cultural.

De-a lungul evului mediu, lupta dintre laic si relicgios
a cédpdtat adeseori forme violente. 0 loviturd datd bisericii
a constituit-o Reforma. Pe plan muzical, Reforma a deschis
larg drumul pdtrunderii elementelor stilistice ale muzicii
laice in muzica religioas#, proces care se va intensifica
si mai mult in pragul revoclutiei burgheze din Frants, prin
pétrunderea din ce in ce mai adincg a elementelor cintecului
gi dansului popular, a practicii muzicii laice culte, formati,
la rindul ei, tot prin impulsul muzicii populare.

Cucerirea pozitiilor ecomomice si politice de céatre
burghezie aducea cu sine si primatul ideologiei sale. Orice
loviturd a burgheziei impotriva feudalismului ersa un atac
impotriva bisericii ca reprezentantd ideologic& a acestuia.
Monopolul bisericii asupra culturii slédbeste si cedeazé
treptat in fatd vietii noi, csre se dekvoltd in toate ramuri-
le de activitate sociwsld si culturald. Tot mai mult punctul
de greutate se deplaseazi spre elementul profan. Consecinte-
le acestor transforméri nu au fost mai putin importante
in domeniul muzicii. Dezvoltarea muzicii instrumentale,
imbegétirea mijloacelor de expresie, ndscute ca o necesitate
a tendintelor de inf&dtisare realistd a vietii omului, sint
elementele noii constiinte sociale, ale luptei dintre burghe-
zie si feudalitate,.

In lumina istoriei, creatia lui Bach si Haendel apare
ca o sintezd si o culme a intregii muzici a barocului.

Dupé@ o indelungatd perioadd de acumul&ri cantitative, prin
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acesti mari compozitori muzica face un salt calitativ deosebit

Crratia lor este o sintezd a tuturor formelor vocale
si instrumentale, a procedeelor si a mijloacelor de expresie.
Ei incheie strédlucit o epoc& de mari fré@mintdri in domeniul
artei st deschid orizonturi spre muzica moderni.

In timpul vietii, Bach a contat mai mult ca un organist
virtuos. In arta compozitiei, Hasse, Telemann erau socotiti
superiori lui. In 1720, cind a voit s&@ ocupe un loc de
cantor la Kothen, acesta i s-s oferit dupd ce au refuzat
Telemann si altii. Creatis sa a fost socotitéd invechits,
plictisitoare, si de aceea, inainte de a muri, compozitii-
le sale au fost repede date uitdrii. Abia la inceputul
secolului al XIX-lea, datoritiZ lui Mendelsohn si Schumann,
creatia lui Bach si-a reluat locul pe care-1 meritd in
istoria muzicii.

Este adevidret céd pentru Bach religia a avut o mare
importanté si nu putea rupe usor cu traditiile vechi. Dar
in conceptia lui s-au produs atitea schimb&ti, care araté
céd pemtru ei religia se coborise din sferele misticului
in domendul unei intelegeri filozofice mai apropiate de
viatd, pdtrunsd de un lirism profund s umanikat.

El era protestant si avea destul de proaspdt in memorie
amintirile Reformei si consecintele ei pe plan social.

Numai analiza temeinic& a operei lui Bach sub aspectele
ei realiste ne poate dovedi c& valoarea si vitalitatea
ei constau in imbinarea perfectd a formei cu continutul
de idei, care reflectd realitdtile epocii in care a lucrat.

Fédrd o analizéd adincd @ evenimentelor care au premers creati-
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ei sale fadrd a tine cont de conditiile istorice ale epocii,
nu este posibild intelegerea justd a continutului muzicii
sale ca expresie a epocii in care s-a fdurit. Datd fiind
importanta pe care a acordat-o muzicii religioase in creatia
sa, s-a ajuns la concluzia cd Bach este creatorul unei
arte mistice-abstracte. Or, se stie cd in aceastd epoca
compozitorii tr&diesc pe lingd curtile feudale sau pe lingi
capele. In aceste conditii, Bach nu si-ar fi putut exercita
profesiunea decit pe planul muzicii bisericesti, dar se
stie cd8 el n-a renuntat niciodatd lea independenta sa in
creatie pe care o apdra cu dirzenie.

De altfel, citeva manifesté@ri din viata lui Bach sint
foarte concludente in ceea ce priveste atitudinea pe care
a avut-o fatd de muzica religicasd. In 1706, cind a fost
admonestat in fata consistoriului pentru abateri de la
canoanele bisericesti, Bach nu f&cuse altceva decit acompani-
ase cintecele bisericesti cu variatiuni, procedeu socotit
incompatibil cu atmosfera religioasai.

Sau, desi protestant, Bach nu s-a sfiit s& scrie o
missd catolicad printului de Saxa. In muzica lui, diferite
elemente isi fec loc cu usurintsd dintr-un gen intr-altul.
Intre muzica religioasd si laicd nu exista o prédpastie.
Melodii din cantatele laice le utilizeazd in cantate religio-
ase. Simpla schimbare a textului dintr-o cantat& scrisé
cu ocazia incorondrii unui print o transform& intr-o cantati
religiocoasd. Acest procedeu era posibil pe baza unui cerc
de imagini asem@ndtoare. Cu toatd tematica religioasé a
unor opere, el déd o interpretare realist@ imaginilor, imbogé-

tindu-le cu melodiile coralului, care in fond erau cintece
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populare. Stim c& pe planul muzicii bisericesti Reforma

a insemnat simplificarea acestei muzici, umanizarea ei,

prin inl&dturarea in cea mai mare parte a melodiilor gregori-
ene si inlocuirea lor cu cintece populare, transformate
astfek incit sd@ slijeascd ritualului bisericesc. Pentru

a fi cit mai accesibile credinciosilor, cintecele luterane
n-au mai fost imbrd@cate in tesdtura complicatd a polifoni-
ei, ci erau acompaniate de simple acorduri. Introducerea
cintului colectiv si a limbii nationale in bisericd a apropi-
at muzica de felul de a cinta al poporului. Aceste transfor-
mdri, concretizate in coralul protestant, au constituit

0 noud etepd in dezvoltarea muzicii. Pentru Bach, acest
lucru este foarte importantm, intrucit el, fiind protestant,
a dezvoltat acest curent al muzicii, la baza cdruia sta
coralul.

Preluind aceste cuceriri ale muzicii, Bach nu a p#rédsit
traditiile polifoniei. Din contra, el foloseste polifonia
intr-o mé@surd mai mare decit contemporanii s&i Haendel,
Tellemann si Vibaldi. Insd si in stilul s&u polifonic nu
rémine la ceea ce predecesorii reusiserd sd ajungd. Stilul
polifonic al lui Bach, mai expresiv, mai profund, se imbina
cu noi procedee armonice, care vadesc o mare indrédzneala
si gindirea unui savant al muzicii.

Creatia lui complexd si echilibraté, tratind intr-o
egald md@surd muzica instrumentalZ si vocald, absoarbe toatéd
bogdtia mijloacelor de expresie ale formelor existente.
Diferitwele aspecte stilistice ale predecesorilor iau calea
unor transforméri interiosre care poarté@ pecetea personaliti-

tii sale. Activitatea lui Bach s-a desfdsurat in atmosfera
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oraselor germane, instrinsd legd@turd@ cu genurile muzicale
existente in tara sa: muzica bisericeascd, de curte si
aceea legatd de viata cotidiani.

Ca o consecintd a faptului c8 si-a petrecut viata intr-
un mediu restrins, in diferitele orase germane de care
a fost legat temporar, dar departe de fré@mintdrile vietii
muzicale ale marilor centre din Europa (Londra, Paris),
muzica lui Bach este profund nationald, izvoritd din sprecifi-
cul si laturile spirituale cele mai autentice ale poporului
german. Pe de altd parte, ea este o expresie vie a tédriei
si a8 eroicului caracter a lui Bach.

Pe lingd perfectiunea si multilateralitatea genurilor
pe care le imbrdtiseszd, din muzica lui Bach se desprind
bogdtia si varietatea continutului, prezentind din acest
punct de vedere contrastele cele mai izbitoare. Artist
desdvirsit, improvizator neintrecut, poet, filozof, Bach
posedd resurse sufletesti inepuizabile, care iau calea
unor senzatii auditive foarte variate,. Ginditor, dramatic
si cu o profundd intelegere pentru suferintele omenesti
ne apaee in pasiuni, liric si sentimental in EBapriciul
la despartirea de fratele iubit, unecri ironic si glumet,
ca, de pildd, in Cantata cafelei, savant si cu o fantezie
liberd in Arta fugii.

Desi comtemporani, Bach si Haendel se deosebesc nu
numai prin conditiile vietii sociale in care au tr@it si
care au influentat asupra mentalitdtii lor in mod deosebit,
dar si prin genurile muzicale pe care le-au abordat, prin
atitudinea fatZ de muzica popularéd, prin insusi telul vietii

si al creatiei pe care l-au urmdrit. Centrul de greutste
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al creatiei lui Haendel il formeaz#& opera si oratoriul,
iar la Bach muzica instrumentald si vocal-instrumentala.
Haendel a fost un luptdtor aprig pentru ideile sale, urmérind
succese si glorie. Bach, retras, cumpétat, dar constient
de valcarea muzicii sale, creeazd f&adrd gindul gloriei si
nu face zgomot in jurul s&du. In muzica lui Bach, creatis
populard, cintecele germane constituie un izvor nesecat
de inspiratie, pe cind la Haendel ocup& un loc neinsemnat.
Desi viata este inteleasd de fiecare in sensul s&u, totusi
amindoi sint p&rtasi ai framint&rilor sociale care se petrec
sub ochii lor, reflectindu-le ins&@ in mod deosebit in creatia
muzicald. Bach ne apare mai complex, mai profund, iar in
muzica lui si-au g#sit expresia dispozitiile si gindurile
foarte vaste ale poporului german, pe care ni le transmite
intr-o form#& liric#é pédtrunsd de o adincd gindire filozofics.
Vorbindu-se despre continutul muzicii lui Bach, se
spune adeseori c& are un anumit caracter filozofic. Aceastd
impresie este adevdratd, insd nu este o filozofie abstractd,
ci expresia unui lirism adinc filozofic, meditare asupra
vietii, a mortii, a singqur&té&tii si a suferintelor umane,
sentimente si intreb&ri cdrora omenirea intotdeauna a cdutat
sd le dea un réspuns. De altfel, aceasté problematicad a
vietii constituie si sfera temelor preferate de Bach, dar
printre ele se incadreaz#d si lucrd@ri cu un comtinut legat
direct de descrierea naturii si a vietii de toate zilele.
Imaginile naturii - furtuna, murmurul riuvlui, vuietul vintu-
lui, zugrévirea eroului insufletit de sentimentul moralei,
al perfectiunii - sint aspecte variate redate cu o mare

fortd de exocare.



= 47 =

Bach este un muzician realist care cautd sid redea viata
inspirindu-se din preocupdrile si pasiunile contemporanilor
sdi, pe care le zugréveste in muzicd cit mai aproape de
felul de a simti ak oamenilor. Eroul lui Bach nu este o
fiintd cu insusiri supranaturalem, ci un om simplu, obisnuit,
care isi urmeazd drumul in viaté f&rad afectdri eroice:
cugetd, rabdd, suferd@ si tinde spre perfectiune.

In creatia lui Heaendel, punctul de greutate il consti-
tuie opera si oratoriul. Constient de continutul ideologic
al artei sale si de marea inriurire asupra formdrii unui
auditoriu nou, luptd cu dirzenie pentru ca arta sa séd-si
cucereascd locul pe care il merita in societate. Haendel
este tipul artistului universal care a imbinak in mod fericit
stilurile diverselor scoli nationale: germand, italiani,
englezd, si, intr-o micd mésurd, cea francezd.

Estetica lui Haendel se contureazd cel mai bine in
genul oratoriului. Temele, conkinutul de idei contin o
sferd largé de sentimente umane care si-au gdsit rezonanta
in muzica sa. In primul rind, ideea de libertate este cintaté
si inchinatd f&rd echivoc maselor. Aceste idei majore si-
au gdsit exprimarea mai ales in coruri de un ethos puternic,
pe care nu-l ve mai realiza decit Beethoven, adevérate
tradegii corale, cum le denumea Romain Rolland. In stilul
coral, Haendel a reactualizat tehnica, anemiati de evolutia
operei, si a8 valorificat cintul colectiv, cu puternice
traditii in Anglia. Astfel, corurile din coratoriile 1lui
Haendel apar ca adevé@rate constructii crandiocase, in care
se imbind tehnice polifoniei cu practica omofonZ. Maiestria

contrapuncticd corald nu apare nic8eri mai grandioas# ca
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atunci cind utilizeaz& fuga, pasacalis, ciaccona, variastiu-
nile contrapunctice.

Caracterul dramatic al oratoriilor haendeliene este
determinat de m8iestris cu care stie s& conducd actiunea
la punctul culminant, de portretele animate de viata autenti-
cd a eroilor si de méEiestria cu care a stiut sd redea pasiuni-
le omenesti, aspecte care ne indeamn&@ s&-1 apropiem marilor
tragedieni: Sofocle, Eschil sau Shakespeare.

Importanta oratoriilor lui Haendel si a stilului s&u
a fost adeseori subliniat& in decursul istoriei de marii
muzicieni, iar influentele exercitate asupra muzicii in
general pot fi identificate cu usurintd in reforma operei
lui Gluck, ca si in dezvoltarea oratoriului pe drumul laicizi-
rii continutului in noile oratorii ale lui Haydn. Printre
celelalte lucrdri mari care se impun prin profunzimea ideologi
cd si bogé&tia muzicii, amintim oratoriile: Saul, Messias,

Israel in Egipt, Samson, Iuda Macabeul.

TEMA 5.
Iluminizmul francez.Polemi-
cile estetice ale iluministi-
lor francezi a@asupra muz ici. B e

forma operei lui G1uec k.

Noile aspecte si genuri ale operei aspédrute in veacul
al XV1II-lea, n-au fost de loc intimpl&toare. Ele reflectd
ideologia noud a claselor progresiste care s-a impus in
conditiile unor inversunate lupte politice cu clasele retrog-
rade.

La inceputul secolului al XVIII-lea, opera napolitani,
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care reprezenta forma clasicéd a operei italiene a intrat
in criza. Cerintele generale se indreptau spre crearea
unor genuri noi de oper®. mai democratice, adresindu-se
unui public mai larg.

Nasterea operei bufe din insédsi opera seris a fost
una dintre primele manifestdri democratice in operé@. Sub
influentd operei bufe, in diferite t&ri - Franta, Anglis,
Germania, Spania - s-au ndscut genuri nationale de opers,
genuri in care latura comicd era puternic accentuats.

In Franta, aceastd lupt& a avut aspecte deosebit de
acute, reflectind lupta politicd premergétoare revolutiei
burgheze. Pardésul in a doud jumétate a secolului al XVIII-
lea 2 avut un rol important in nasterea noii estetici de
operd. Aici a inceput revizuires tuturor conceptiilor estetice
in arté, formulindu-se o esteticéd@ noud, esteticd determinati
de miscarea ideologicd generald a epocii. Parisul prerevoluti-
onar, pregédtind terenul pentru plédmédirea unei noi arte
de operd, va exercita o influentd puternicd si in alte
tdri din Europa, unde se intimpld procese asemdnitoare.

Stilul operei bufe a influentat in mare mésurd pe Rousse-
si pe
au si pe Grétry in Franta, iar in Germania a influentat
singspielul si creatia lui Mozart.

In opera francezd, opozitia dintre diversele genuri
a apdrut si mai puternic#d, ducind la criza operei monarhice
de curte. Datoritd noilor idei estetice, care si-au f3cut
loc mai ales in domeniul muzicii dramatice, dupé moartea
lui Lully opere inceteaz# s& mai fie la indltime. Operele
de curte de la finele secolului 8l XVII-lea, fiind scrise

pe gustul curtilor si al aristocratiei erdsenesti, si-au
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pierdut orientarea ideologicd. Chiar operele lui Lully
(sub muzica originald se puneau texte noi) au continuat
sub forma parodiilor din teatrele de bilci, din ale c8ror
spectacole se va naste opera comici.

Absolutismul francez, devenind si mai reactionar in
secolul al XVIII-lea impiedicZ dekvoltarea culturald impusi
de fortele revolutionare (starea a treia), ale cédrei cerinte
devin evidente. Opersa de curte nu mai poate supravietui
nici chiar prin Rameau, cu toate elementele noi pe care
le introduce.

Totusi, Jean-Philippe Rameasu (1683-1764) reuseste sa
invioreze opera, fé@dcind-o sé& supravietuiascd un timp, f&ra
a-i aduce insd@ schimbdri radicale. Puternica personalitate
a lui Rameau s-a manifestat deopotrivd ca savant al muzicii
si compozitor. S-a impus destul de tirziu, abia prin 1722,
cind a apdrut principala sa lucrare, Tratat de armonie.
Aparitia acestei lucrd@ri a constituit o adevératd cotituréd
in istoria muzicii. De la Rameau incoace legile compozitiei
sint conduse de armonie.

Pétruns de spiritul rationalist al vremii, el nu era
multumit de loc cu retetele empirice, acumulate la intimpla-
re in decursul vremurilor, valabile pentru unii compozitori,
respinse de altii. "Rameau caut& in naturd un principiu
de nezdruncinat", care sd constituie baza teorieij; el il
gdseste in rezonants corpului sonor, ale cirui cinci prime
armonice produc acordul perfect major, fenomen cunoscut
deja. De aici Rameau deduce formarea gamei prin cele trei
acorduri, de tonicd, dominantid si subdominantd, construires

acordurileor prin terte suprapuse, teoria rdsturndrii si
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Inléntuirii acorcdurilor etc.

Ldrgind in mod creator principiile stabilite pind atunci
in armonie, Rameau intelege s& fac#d stiintd, desdvirsind
toate eforturile depuse in domeniul stiintei armonice.
Tratatul sdu de armonie constituie baza teoriei pe care
se sprijing evolutia creatiei muzicale ping in zilele moastre,
cu mici modificéari.

Rousseau si muzic a. Deopotrivd de combativ,
dar sub alti infatisare ne apare Rousseau. Ca muzicant,
estetecian, 21 is parte la aceastd lupt& pentru noile idei.
£l ajunge la negarea totald a valorii opere franceze, cédreia
ii opune arta melodicd a operei bufe. Rousseau a condus
sectiunea muzicald a Enciclopediei, muncind mult in aceaté
dorectie. Propriul s&u dictionar muzical nu inseamnd numai
un ghid tehnic, ci pentru prima datd subliniaz& problemele
de estetici.

Examinind diferitele elemente ale operei, el ajunge
la concluzia c& melodia este un principiu natural, iar
armonis, care este o aparitie ultericar&d, i se pare o barbd-
rie.

In general, toatd activitatea lui Rousseau este legati
de arta popularad, democraticid si accesibild. Fiind o fire
prea pasionatd si contradictorie, a trebuit s&-si revizuias-
cd multe dintre pérerile sale. Aceastd vie disputd in jurul
esteticii a atras si pe d‘Adembert si d‘Holbach. D’ Alembert
nu imp&rtdseste intru totul p&rerile lui Rousseau. El recunoas
te pe Lully si laudd pe Rameau. Este de p8rerea lui Rousseau
c8 opera francezd nu este suficient de melodicd, dar si

ariile italiene de basavurd i se pédreau ridicole.
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Activitatea enciclopedistilor nu s-a limitat numai
la o polemicd literaréd. De pildé, Diderot, in operele sale,

a pus bazele intregqului sistem sl esteticii. Rousseau insd
ramine singurul care imbind activitatea teoreticd cu practica
de compozitor. El nu se mé8rgineste s& ia apdrarea operei
bufe, ci a si scris o micé& piesd cu muzicid, numitd Vrédjitorul
satului (Le devin du village). Intriga acestei piese este
foarte simpld, luatd din viats cotidiang, totusi cu elemente
pur conventionale, in care partea muzicald este alc&tuits

din scurte ariete, cuplete si chanson-uri. Melodiile se
apropie floarte mult de cele de bilci si nu f&r8 temei a

fost invinuit de plagiat. Incercarea lui Rousseau in istorisas
operei comice franceze ocup#d un loc foarte important. Vrédjito-
rul satului este o operd comic& in care dialogurile vorbite
sint inlocuite cu recitative. Cintecele, cupletele, romanta
si vodevilul se apropie de comediile de bileci si de operele
mai timpurii ale acestui gen. Rousceau, de fapt, amestecd
traditiile operei bufe cu comedia de bilci, genuti pe care

le cunoastea foarte bine. Vr&jitorul satului r&mine prima
incercare a noului gen in Franta, simburile viitoarei opere
comice. Dupéd Roussesu au urmat citiva compozitori care

au fixat definitiv genul operei comice franceze.

Acestia sint: Duny, Philidor, Monsigny si Grétry. Perioada
de astrdlucire a operei comice este perioada care premerge
revolutiei burgheze, deceniile al saselea si al saptelea.

} Un alt gen al cdrui initiator a fost tot Rousseau s
fost melodrama. De la opera comicd, el trece la un alt
gen, mai psihologic si mai serios, in care isi propune

s comenteze actiunea scenic#é prin muzicd, dindu-ne si
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un model prin piesa Pygmalion (este vorba de iubirea infocati
g artistului fatd de propria sa operd, o statuie frumoasd

si care intr-un mod miraculos se transformd intr-o faté
tindrd).

Pigmalyon-ul lui Rousseau a avut o mare influentd,
gdsindu-si imitatori mai cu seamd@ in Germania. Dar ei nu
s-au mdrginit sd@ scrie muzicd numai la partile in care
nu se vorbea, ci si pentru partile vorbite, si cuvintul
melodramd inseamn& cdrami acompaniat& de muzicd. Urmele
melodramei le gésim pind tirziu si in opera.

Re forma operei lui G1uck. Transformia-
rile care 8 avut loc in muzica secolului al XVIII-lea se
observa atit in domeniul tematicii, precum si in stilul
muzical. Aceste schimb&@ri se oglindesc in operele marilor
compozitori din aceastd perioadéd: Haendel, Bach, Haydn,
Mozart, a cédror creatie inseamnd o neincetatd afirmare
@ tematicii laice asupra celei religicase, victoria omofio-
niei asupra polifoniei, aparitia noilor genuri de operé
(comicd, bufd, singspielul), dezvoltarea simfonismului,

a noii sonate si simfonii, inseamnd triumful ideologiei
burgheze asupra celei feudale.

Ajunul revolutiei burgeze din Franta duce la dezvoltarea
rapidd a unei culturi avansate a claselor revolutionare
si la inlocuirees vechii culturi feudale. Au loc schimbé&ri
in literaturd, muzicd si mai cu seamd in drama muzicali,
care-si formuleszd noi principii estetice.

Acest fenomen nu s-a produs dintr-o det&@, ci inm urma
unui indelundat proces de dezvoltare, de probleme contradic-

torii. Se mai intimpl& ca vechile forme i@ se amestece
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cu cele noi, dar faté de stilul greoi al epocii trecute,
ia nastere un stil galant, adeseori superficial, tot de
tip aristocratic.

Intreaga viaté sociald se framinta, dind la iveald
publicatii periodice care intretin ideile democratice in
cercurile largi muzicale; se dezvoltd o viatid de concerte,
oglindind n&zuinta compozitorilor de a se adresa unui public
cit mai larg.

Principiile estetice muzicale ale secolului al XVIII-
lea se sprijind in cea mai mare parte pe operd. In jurul
operei se dezbat problemele cele mai importante. Parisul
a devenit centrul de luptid pentru noua arté.

Tendintele de democratizare ale acesteia au apérut
mai intii in sinul operei sweria, ducind la aparitia operei
bufe. In conceptia clasicilor ei - Piccingé, Paisiello,

- opera bufd se dezvoltid ca o artd de comedie obisnuita,
ca o melodramd sentimentald de tip burghez.

Opera comicé francezd, in preajma revolutiei, se apro-
pie de idealurile progresiste ale enciclopedistilor, pé@strind
incd legdtura cu cintecul popular de stradd, iar cu timpul
devine comedie serioasd, care criticé si ridiculizeazi
prejudecdtile societdtii. Cu toate cd sfera preocupérilor
cperei comice s devenit cu mult mai largd, avintindu-se
intr-o tematicd noud, cu eroii ei, tédrani, soldati, meseriasi
cetdteni de rind, ea nu putea cuprinde ideea unui puternic
dramatism, & unui eroism inalt, izvorit din idealul ma8ret
al epocii. Atit opera seria cit si opera comicd nu corespun-
deau adevédratei tragedii, al c8rei scop urmérea redarea

justd a pesiunilor puternice, furtunoase, "veritabila tragedit
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pe scena liric&" la cere se gindea Diderot.

Opera seria napolitand isi pierduse integritatea. Excesele
de virtuozitate au dus la dezechilibrul formei si la lipsa
unui continut adinc. Predominarea ariei asupra recitativului,
inédbusirea elementului dramatic, predominarea elementului
conventional si fotmal ii d&duserd@ aspectul unui concert
in costume. Atit opera comic&, cit si opera seria necesitau
o reformd hotarits.

Marile principii emanate din comceptiile estetice ale
enciclopedistilor vor sta la baza dramei erocice, a dramelor
lui Gluck. Principiile estetice ale lui Diderot pornesc
de la cerintele generale ale artei serioase, realiste si
puternice. Apropierea de natura neinfrumusetatd trebuie
sd constituie telul artistului in realizarea adevdratei
drame eroice. Aceste principii impuneau pardsirea vechii
forme cde operd, cu artificialitatea limbajului si caracterul
inchis al formelor, cu galanteriile de curte si ercii ei
schematici.

Aldturi de opera comicd si seria se va ridica, prin
deceniul al saselea al Secolului al XVIII-lea, drame muzicald
a lui Gluck, a cdrei fizionomie de o puternic#d intruchipare
dramaticd ne aminteste de caracterul eroic si monumental
al oratoriilor lui Haendel.

Urmdrind ceva mai departe procesul istoric al dezvoltéd-
rii operei, vom vedea cd cerintele reformei apar chiar
in opera lui Rameau. Rameaw, spreopiindu-se de cerintele
dramei, incearcd s& retuseze unele contradictii ale wi,
mérind considerabil opchestra, cédutind s& aprofundeze comtinu-

tul si s& médreascd expresivitatea limbajului muzical. Neavind



conceptii precise si consecventz unei atare reforme, el

n-a reusit decit s& supravietuiascd un timp operei 1lui

Lully, insd a pregétit drumul reformei lui Gluck. Utilizind
invdtédmintele si toate cuceririle inaintasilor s&i francezi

si itelieni, dotat cu un spirit pé&trunzétor, plin de indrédznea
12 si de inteligentd, Gluck va reusi s38 realizeze adevdra-

ta reforma operei.

Ideile iluministilor au trezit un mare interes pe continen
tul eurepean. Oriunde gé&seau teren fertil, ele stimulau
tendintele materialiste si realiste. Printre cea 2 cé&ror
constiintd s fost impresionatd se@ influentatd de aceste
idei, era compozitor@l si dirijorul vienez, Christophe
Willibald Gluck. Genul c&ruias i se consacrase era opera,
iar stilul pe care il cultiva era cel italienesc, cu frumuse-
tile, dar si facilitadtile lui melodice. In pragul bé&trinetii
- trecuse de cincizeci de ani - Gluck, nemultumit de cees
ce fdcea si sub inriurires noilor idei despre artéd, isi
pune problema de a rupe cu traditionalul conventionalism
al operei italiene. Ar fi vrut s&@ transforme opera dintr-
un concert costumat intr-un spectacol de intens drematism,
de profundé autenticitate umand. Operele compuse de el
sub semnul acestei preocupdri (Orfeu, Alcesta, Paris si
Elena) nu se bucur#d insd de o primire incurajatoare. Dezami-
git, dar f&rd@ a renunta la crezul s8u, Gluck se gindeste
tot mai insistent la tara de unde pornise ideea unei reforme
a operei. Néddjduind c& in Franta va g&si mai multd intelege-
re si receptivitate pentru strédaniile sale novatoare,
hotardste sd se instaleze la Paris, unde soseste in 1773,

adicd in al saizecelea an al vietii sale. Restul vietii



lui Gluck, pina la 1787, este intim legat de dezvoltares
culturii franceze pe care el a adoptat-o cu o totald déruire,
ca un adevdrat cetd@tean a2l lumii. Cu toate obstacolele
intimpinate, el a gésit totusi printre francezi solicitudinea
de care avea nevoie, sprijinul moral si material menit

a-i stimula cduté@rile. In Franta i1 s-a cristalizat deplin
idealul estetic spre care tindea, acela &l operei concepute
ca dramd muzicald. Ifigenia in Taurida, Armida, versiuni

noci ale operelor Orfeu su Euridice si Alcesta continui

sirul cratiilor artistului, ajuns pe culmea maturitédtii.

Ele au determinat mari dispute printre contemporani si

au inriurit considerabil dezvoltarea ulteriocard a muzicii.

Gluck nu s-a madrginit s& compund in spiritul noului
sdu ideal, ci a desfédsutat si o largd activitate teoreticd
destinatd a face mai limpede opiniei publice acest ideal.

In prefete, articole si@ scrisori, compozitorul si-a formulat
principiile cu o claritate care face din ele un adevé@rat
program estetic. Modul r&spicat in care el pune problema
adevdrului in muzicd reprezintd o culminatie a tentastivelor
de 8 intelege arta muzicald ca expresie a existentei umane.
Desi priveste in mod atrick genul operei, teoris sa are
semnificatii mult mai largi: este fundamentarea reelismului

4/\"\.4
muzical.

Gluck isi delimiteaz& foarte precis pozitia in primul
rind printr-o necrutédtoare criticd a muzicii de care se
indepartase - muzica divertismentului minor si gratuit,
muzica formald si stré@ind de fr&mintédrile sufletului uman.
Principala tint& & criticii sale era opera italiand a vremii,

ai cérei autori "fac din cel mai fastuos si mai frumos
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dintre toate spectacolele un lucru ridicol si plictisitor”.

In prefata la Alcesta, el trece in revistd principalele
manifestdri de formalism care fac din opera italiand un
spectacol comventiomal si fals, atit pe planul artistic,
cit si pe plan cel uman, exprimindu-si hotédrirea de a le
evita: "N-am vrut s&-1 opresc pe actor in plin dialog pentru
a aduce o insipidd ritoenel&d, nici sd@ injum&tdtesc un cuvint
pentru a-i oferi actoeului o vocald care i-ar putea permite
valorificarea frumoasei seale voci intr-un lung pasaj de
agilitate; de asemenea, n-am putut fi de acord ca orchestra
s8 facd o cadentd speciald pentru a8 da timp cint8retului
sd-si recapete réasuflarea. Am socotit cd@ nu trebuie si
trec rapid peste partea a dous a unei arii, partea cea
mal pasionatd si cea mai important&, sd repet de patru
oei cuvintele primei p&rti si s& termin aria, desi sensul
nu este complet, numai pentru a permite cint&retului s&
varieze caepricios aria in mai multe feluri. Pe scurt, am
incercat s& izgonesc din muzicd toate aceste abuzuri impotri-
va cdrora zadarnic protesteazd atit bunul-simt, cit si
ratiunea".

Italienii isi permiteau asemenea conventionalisme,
absurde la un examen rational, deoarece ei nu-si propuneau
sd facd apel la reflexiune sau la zonele mai profunde ale
sensibilitdatii ascultdtorului. Unica lor tintd era aceea
de 8 incinta si uimi. Gluck urméreste un tel cu totul deose-
bit. El1 intelege mi#zica "nu ca o artéd de a mingiia auzul,
ci ca unul dintre cele mai mérete mijloace de a réascoli
sufletul si de a trezi in el sentimente". Nu artificialitatea

salonardd trebuie sZ se degajeze din sunete, ci suflul



- 129 -

trditilor autentice. Natura umanid, in tot adevdrul si simpli-
tatea ei - iatd ce isi propune el s@ sugereze prin muzicéd.
"Muzica, spune el intr-o scriscare cdtre Merie Antoinette,
nu va mai fi mdrginitd la frumusetile reci si conventionale
la cere autorii erau obligati s&@ se opreascd"-. Preconizea-
zd, de sceea, abandonarea subiectelor dulcegi, inflorite,
moralizatoare si inlocuirea lor prin subiecte pline de
intensitate umand, "care - spune Gluck intr-un srticol
din "Mercure de france" - furnizeazd compozitorului posibili-
tates de a exprima mari paSiuni, de a crea o mizicd energicd
si emotionant&". Idealul frumusetii amabile si poleite
este respins de Gluck in favoarea expresiei veridice, pateti-
ce si rdscolitoare, purtdtocarea unui nou ideal cde frumusete.
Muzica va inceta s& fie formald si artificiald din
momentul cind nu va mai fi conceputd ca scop in sine, ci
va sluji ideea poeticd&. In procesul de creatie, compozito-
rul va trebui s& tin& permanent seams de tré€irile, atmosfe-
ra, actiunea pe care le va sugera muzica sa. "Am vrut s&
readuc muzica la adevdratul s&u scop, care constd in a
intdri poezia printr-o expresie noud, a face mai impresio-
nante situatiile fabulei, f&r& a intrerupe actiunea si
fird a o rdtdci prin ornamente inutile. Am socotit c& muzicsa
trebuie s& fie pentru poem ceea se sint, pentru un desen
corect si bine intocmit, vivacitatea culorilor si centrastul
bine ales al luminilor si umbrelor care dau viatd figurilor
fard a le altera contururile", spune el in prefats Alcestei.
De fapt, esenta intregii reforme a lui Gluck constd in
refuzul de a face "muzicd in sine". Compunind, el isi pune

tot timpul probleme de ordin psihologic, dramatic, plastic.
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Pentru a sublinia primordialitatea acestor preocupiari in
actul compozitiei muzicale, Gluck nu ezitd sd@-si formuleze
crezul intr-un mod care, la prima vedere, ar putea pérea
paradoxal: "Inainte de a incepe s& compun, mé& strédduiesc
sd uit cd sint muziciam". Intr-o scriscare din 1777, cédtre
Du Rollet, el repetd si precizeazd acest gind: "M-am stréa-
duit s& fiu mai mult pictor si poet decit muziciam".

Dorinta de a incdrca expresis muzicalZ cu putere de
sugestie, evocare, impresionare il face pe Gluck s& procla-
me deplina libertate a creatorului de a-si alege mijloacele
de expresie. Nu existd mijloace permise si nepermise, existéd
doar mijloace PBB care favorizeaz& sau care umbresc ideea
poeticd. Compozitorul este deci dator sd@ gédseascd mijloace-
le capabile & produce maximd8 intensitate expresivéd. El
va lérgi, de aceea, considerabil estetica operei italiene,
bazatd pe melodie cantabilid. Nu abandomeazi scest procedeu,
dar il considerd insuficient pentru acel compozitor care
urmdreste redarea adevé@rului vietii, a unor pasiuni puterni-
ce. Bel-canto-ului ii va ad8uga procedeul declamatiei,
prin care-si pot g8si o expresie mai adecvatd marile tensiuni
sufletesti.

Gluck este apoi acela care descd@tuseazd orchestra,
tinutd pind atunci in situatia de acompanistoare impersonali.
In fata progreselor insemnate realizate pind atunci in
domeniul instrumentelor, Gluck isi d& seama c& acestea
pot juca un rol imens in sugerarea dramatismului sctiunii,
in caracterizarea psihologic& @ persocnajelor. Un prieten
il ruga o dat@ s&-i explice de ce scena miniei lui Ahile

din operta Ifigenia il r#dscolea de parcéd ar fi fost el
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eroul, in timp ce, cintindu-si singur melodia lui Ahile,

nu mai remarca in ea nimic amenintdtor si dramestic. "Mai
intii de toate - r&spundea Gluck - trebuie sd stii cd muzicse
este o artd foarte limitatd si mai ales in acea parte sa

sa pe care o numim melodie. Zadarnic am cédute in combinatia
de note care compun cintul un caracter propriu anumitor
pasiuni: nu-1 vom gé&si. Compozitorul dispune si de resurse-
le armoniei, dar adesea chiat si aceasta este insuficienta.
In scena despre care imi vorbesti, toatd magia mea consté

in natura cintului care precede si in alegerea instrumente-
lor care-1 acompaniazé. Multd vreme nu auzi decit duiozsele
regrete ale Ifigeniei care-si@ ia rédmas bum de la Ahile;

cel mai important rol il joac# aici flautii si sunetul
lugubru al cornilor. Nu este o minune dac& suzul dumitale

- astfel odihnit -, izbit pe neasteptate de sunetul ascutit
@l tuturor instrumentelor militare reunite, te pune intr-

o tensiune extrasordinard, tensiune care in adevdr era de
datoria mea s& ti-o produc, dar care totusi isi trage principa
la sa fortd dintr-un efect pur fizic". In opozitie cu estetica
muzicii amabile si agreabile, Gluck nu numai c@ nu pune
oprelisti sonoritdtilor violente si brutale, dar le si
salutd prezenta, dacé ele contribuie la o veridicid redare

a subiectului. Admite, in numele adevdrului, chiar efecte
care unui auz "delicat" i-ar putea pérea vulgare: "Nu este

o greseald dacid uneori cobori pinéd ls trivial - spune el
intr-o scrisoare cdtre ducele de Bragance (1770). Cind

vrei sd@ ra@mii veridic, trebuie s#-ti mulezi stilul dupé
subiectul pe care-l tratezi, cele mai mari frumuseti in

melodie devenind imperfecte atunci cind nu sint la locul
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lor". Pentru prima datd este proclamat rdsundtor dreptul
artistului de a incédlca orice reqguld incetadtenitad prin
traditie, dacd aceasta il stinjeneste in obtineres efectului
expresiv dorit. "Nu existd requld pe care sd nu fi socotit
céd o pot jertfi de bundvoie in favoarea efectului", spune
Gluck in prefates la Alcesta, aruncind o mé@nusé@ dogmaetismu-
lui esteticii clasiciste si anuntind triumful indepértat
al libert&tii romantice. 0O singurd lege recunocaste Gluck
- redarea veridicd a naturii umane. Telul compozitorului
ar trebui s& fie dezvdluirea resorturilor sufletesti fundamen-
tale, acelea care sint comune tuturor camenilor, indeferent
de epocd, de nationalitate. Tinde spre un asemenea ideal,
deoarece, spune el in scrisoarea c8tre Matie Antoinette:
"Am vdzut cu satisfactie c& accentul naturii este limba
universal&d". Isi propune, cde aceea, s& inzestreze limbajul
muzical cu o putere generalizatoare atit de mare, incit
sd poatd compune "o muzicd adecvatd tuturor natiunilor".
Era in aceastd ndzuintid previziunea geniald a unei idei
care avea sd se impund si s& se generalizeze de-abia peste
doud secole.

Despre efectul pe care-l produceau operele compuse
de Gluck in spiritul acestui crem ne putem face o idee
din comentariul domnisoarei Lespinasse: "Impresia pe care
mi-a produs-o muzica lui Orfeu este incomparabil&. Am incercat
un sentiment atit de profund, atit de sfisietor, incit
aproape devenisem incapabild sd& vorbesc despre ceea ce
simteam. Eram tulburatd, tr&dam fericirea pasiunii". Asem&nd-
tor vorbea Grimm: "Multe perscsne strédine de arta declarau,

dupd prima reprezentatie a lui Orfeu de Gluck, c# niciodati
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muzica nu a produs asupra lor o impresie atit de vie si
adinca".
Muizica lui Gluck era insd ascultatd si de spirite
a cdror "formatie" sau mai bine zis deformatie estetici
le impiedica s& aprecieze valcarea noii frumusetii aduse
in muzicd de acest mare reformator. In accentele de adevédr
psihologic ale muzicii lui Gluck ei vedeau o inadmisibila
violare a insdsi esentei artei, inteleasd de ei ca infrumu-
setare si idilizare a realitdtii. Principalul exponent
al taberei antigluckiene era renumitul critic literar al
vremii, La Harpe. Dup&d reprezentarea operei Armida, el
scrisese cu indignare: "Rolul Armidei este, aproape de
la un capédt la celdlalt, un tip&t monoton si obositor.
Muzicianul a facut din es o Medee, uitind c3 Armida este
o zind, iar nu o vrajitoare... Strigdtele de durere reprezin-
td unul dintre mijloacele domnului Gluck... Aceastd maimuté-
rie afectatd a naturii se deosebeste esential de arta bazati
pe imitarea infrumusetatd. Nu vreau citusi ce putin si
ascult strigdtele unui om care suferd. De la arta muzicianu-
lui astept accente triste, dar nu dezagreabile".
Glasului lui La Harpe i se aldtdra cel al lui Marmontel,
importantZ personalitate literarZ & vremii: "A sosit lsa
noi, in ajunul gloriei sale, un saltimbanc ceh. E1 i-a
pus pe Ahile si Agamemnon sd ragd, pe Clitemnestra s& urle,
iar pe neobosita orchestra s& zdrédngdne in toate felurile".
Folosindu-se de stabilirea in Franta a compozitorului
italian de opera Piccini, adeptii stilului conventional
de operd f8curé din muzica acestuia drapelul luptei impotri-
va esteticii lui Gluck. Asa s-a ndscut faimoasa disputd

.

dintre gluckieni si piccinieni, adicd dintre tendinta realistd
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si cea formalist-estetizantd in intelegerea muzicii. Ciocnires
celor doud tabere lua adesea forme foarte violente, adversarii
lui Gluck nedindu-se in l&turi de la injurii si intrigi
josnice,. Spiritele sovine il prezentau ca pe un venetic,

care importase in cultura francek8& principii strdine spiritu-
lui acesteia. "Niciodatd, spune Gluck, nu s-a dat o bdtédlie
mai cumplitd si urmat& de mai multe dispute ca aceea pe

care a trebuit s-o dau cu opera mea Armida. ... Pentru

a asigura un succes mare operei lui Piccini, ambasadorul
Neapolului unelteste neobosit intrigi impotriva mea, atit

la curte, cit si in lumea mare: i-a tras de partea sa pe
Marmontel, La Harpe si inc& vreo citiva academicieni, pentru

a se pronunta in pres& impotriva sistemului si metodei

mele de compozitie".

Fire dirzéd si combativd, Gluck riposteazd cu sarcasm
invinuirilor aduse de reprezehtantii mentalitdtii conserba-
toare. Intr-un articol publieat in "Journal de Paris" spune
printre altele: “"Cum v&d c& sinteti pentru muzica tandra
... voi izgoni scrupulos din lucrérile mele toate instrumen-
tele zgomotoase, cum sin timpanii si trompeta; voi face
sd nu se aducd in orchestra decit obeii, flautii, cornii
de vindtoare si viorile, bineinteles cu surdind. Rolul
Armadei nu va mai fi "un strigdt moncoton si obositor" si
nici "o medee", o "vrajitoare", ci "o zin&". Vreau ca in
desperarea sa, ea s vd cinte o arie atit de regulatsi,
atit de periodicd si in acelasi timp atit de duiocasd, incit
domnisoerele cele mai vaporoase sd o poaté@ asculta f&ard
a-si simti citusi de putin nervii iritati. Dacé& vreunei

persoame rdutdcioase i-ar veni in gind sd-mi spund: "Domnule,
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luati seama cd& Armida faérioasd nu trebuie s& se exprime
ca Armida imb&tatd de dragoste", i-as ré@spunde: "Domnule,
nu vreau s& ingrozesc urechea d-lui La Harpe...D-1 La Harpe
nu vrea s& audd strig&tul unui om care suferg".

Estetica lui Gluck era o incununare a eforturilor depuse
de enciclopedisti pentru a fundamenta teoretic o muzici
a adevdrului psiholofic si o intelegere realisté a muzicii
in general. "Se hré@nise cu spiritul lor; a fost poetul
muzician pe cere toti il presimteau - spunea Romain Rolland
- instrumentul revolutiei dramatice pe care filozofii o
pregdteau de douazeci de ani". Primcipiul adevdrului expresiv
ca tintd suprem&@ a muzicianului, principiu limpede formulat
si magistrat aplicat de Gluck, aves sid devind de acum inainte
fundamental in conceptia despre muzicd, orientind cdutédrile
compozitorilor spre intensificarea fortei realiste a limbaju-
lui muzical. Teoris dramei muzicale pe care Wagner avea
s-o0 elaboreze minutios pesrte un veac ar €i fost de neconce-
put f&rd baza oferitéd de estetica lui Gluck. Nu fard temei

il numise Bernard Shaw pe Gluck un "Wagner al epocii sale".



- 136 -

TEMA 6.

Estetica muzicald germand. Clesi-
cismul este un fenomen estetic si ideologic care apsre
in secolul al XVIII-lea, c? o consecintd a contradictiilor
pe plan social si ideologiéféi care se manifestd in arté
prin tendinta spre simplitéte, claritate, logic& si echilibru
in tratarea unor teme cu un adinc continut uman general-
valabil.f

Prin specificul s8u, clasicismul nu este absolut de
mercé Francezﬁ,/%éci il gésim manifestindu-se aproape in
toate td&rile Eurcopei. lnsd nicderi nu s-a manifestat cu
atita putere si relief ca in Franta datoritéd conditiilor
creete in periocada prerevolutionari.

In celelslte t&ri, mai spre estul Europei - Prusisa,
Austria, Rusia -, el apare cu oarecare intirziere. In Prusia
si Austria, stilul rococob pornit de la curtea lui Ludovic
al XIV-lea se prelungeste pind spre sfirsitul secolului
al XVIII-lea, chiar dupd afirmarea clasicismului.

Atunci cind studiem clasicismul, sintem inclinati sa
vedem intr-o operé de artd logicd si ratiune, armonia lumini-
lor si culorilor, simplitate prin renuntarea la complicatii
inutile, ordine si simetrie, echilibru intre continut si
formd, intr-un cuvint un anumit grad de perfectiune artisticid,
valabild pentru toste timpurile si pentru om in genere.

Ar fi gresdat insd de a stabili anumite regquli rigide
cdrora s-ar pérea cd trebuie sd se supund@ toate operele
de artd si c# toate pot servi ca model pentru eternitate.

Dupé@ ce criterii putem judeca atunci o operé@ de arta?

In primul rind, trebuie ar&tat cd in epocile de cotiturd
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ale omenirii artele au reflectat cu mai multé vigoare ideile
estetice ale claselor inaintate. Artistii inaintati n-au
stat niciodatd in afara fré@minté&rilor sociale, @ idealului
epocii si a luptei de clasé.

De aceea, operele artistice trebuie judecate dupd atitu-
dinea artistului fatd de societate, de naturd si om in
general, dupd nivelul mijloacelor de expresie care imbracé
un continut inaintat, adicd dupd nivelul mdiestriei artisti-
ce.

In dorinta de a ajunge sé-si fdureascd despre fiecare
lucru sau fiintd in parte o imagine in care s& fie cuprinse
toate trdsdturile cu adevérat esentiale, clasicii elimini
tot ce este preea individual, retinind numai caracterele
generale.

Pentru artistul clasic, convingeres c& omul este elemen-
tul cel mai interesant si mai desdvirsit devine mésura
tuturor lucrurilor.

Totusi, clasicismul, indeferent de ramurile in care
s-a manifestat, si-a avut limitele sale, izvorite din necunoas
terea legilor de dezvoltare ale societdtii si din caracterul
limitat al ideologiei burgheze.

Ca urmare a acestei limit&ri apare inclinarea spre
abstractie si tendinta de a separa artele si chiat genurile.
f_Pentru clasici, pictura nu trebuie amestecatd cu sculptura,
drama cu comedia, poezia cu proza. Din contra, la artistul
romantic, dorinte de a amesteca artele si chiar genurile
apare ca o imbogédtire, ca un progres;fDesi incdtusat in
vechile relatii sociale feudale, proéresul muzicii clasice

se desfdsoard intr-c perioadd de transformé@ri generale
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si se infdptuieste indeosebi in simfonie si somatd. Clasicis-
mul vienez insumeazd toate cuceririle anterioare ale muzicii
si in baza unui proces de sintetizare a creat calitativ
o artd noud cu o largd putere de generalizare.
Ndzuind spre simplitate, sinceritate, si naturalete,
stilul clasic vienez se decsebeste de formele barocului,
de stilul lui Bach si Hesendel. In noul stil se oglindeste
mai puternic optimismul vietii izvorit dintr-o mai accentustd
apropiere de bogdtia artei populare. Exprimind o filozofie
strind legatd de viata zilnic&, uneori simpléa, eliberati
de ideile religioase, in muzica clasicilor vienezi ne izbeste
in primul rind atmosfera ei luminoasd, continutul muzical
propriu-zis improspdtat de ritmul dansului si cintecului
popular, prin apropierea memijlocitd a omului cu natura.
Nevoia de a accentua latura emotionald cu ajutorul

imaginilor artistice si redarea noului continut au avut
drept consecintd imbogdtirea limbajului muzical cu mijloace
noi, mai expresive si mai perfectionate.

{'flementele principale ale muzicii - melodia, ritmul
si armonia - au suferit transforméri importantez Asa, de
pilda, %elodia clasicd pare spontand, sincerd, simpl&d de
o proportionalitate desdvirsitd, alimentatd de un ritm
crdonat, in care figurile ritmice formeaz& unitédti simetrice

de o mare perfectiune,J

Kant despre muzice.Muzica in
"Estetica" 1lui Kant. In imediata vecinatate
istoricd@ a iluminismului Francez, filozofii clasici germani

de la rédspintia secolelor al XVIII-lea si al XIX-lea includ,
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si ei, muzica in sfera cercetédrilor teoretice. Viziunea

lor muzical-esteticd se va deosebi insd simtitor de cea

a iluministilot care, interpretind materialist lumea, vecdeau
in muzicd ecoul freamdtului uman, social. Orientarea esteticii
muzicale a lui Kant, Fichte si Schelling va fi determinatd

de caracterul idealist al filozofiei lor, care i-a indemnat

sd caute si s8 descopere in muzicd altceva decit cdutaserd

si descoperiserd iluministii.

In incercarea sa de a clasifica ierarhic artele, Kant
(1724-1804) ia ca criteriu cdeplindtatea manifestdrii ideii.
0 artg se situeaza pe o treaptsd cu atit mei inaltd, cu
cit substanta sa ideaticd isi géseste o expresie mai limpede
sl mai rédspicatéd. Pe locul cel mai ce sus Kant asaszd poezii,
in care vede arta maximei eflorescente a cugetdrii umane,
arta care "l&rgeste orizontul sufletesc si, din punct de
vedere estetic, se ridicd pind la idee". Coborind pe treptele
acestei clasificdri, ne vom intilni cu arte ib care, dups
Kant, elementul ideatic apare din ce in ce'mai voslat de
cdtre aparents concret senzorialé@: elocinta, sculptura,
arhitectura, pictura, grédindritul. Muzica o vom gédsd pe
treapta cea mai de jos, ca arta pur senzoriald si formalé
aldturi de ceea ce Kant numeste Farbenkunst, adic3 arta
combindrii culorilor.

Ginditorul de la Kénigsberg nu concepes c& muzica ar
putea fi altceva decit o combinatie de sunete destinata
sd impresioneze agreabil auzul: "Dac& apreciem importanta
artelor dupé@ cultura pe care o dau sufletului, dacd@ luim
ca unitate de mé@surd ldrgirea facult&tilor noastre spiritu-

ale ..., va trebui s& recunoastem cd, printre arte, muzica
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ocupd locul cel din urm&, ea avind de-a face numai cu senzati-
ile". Kant este gata s8 recunoascd muzicii forta neintrecutéd
de inriurire asupta omului, in virtutea careia ar putea

fi pusg pe primul loc al ierarhiei artelor: "Desi ea vorbeste
numai prin senzatii, f&drd notiuni si deci nu lasd loc medita-
tiei, asa cum face poezia, ea rascoleste totusi sufletul,

e drept, fulgerdtor, dar mult mai divers si mai profund"
(ibidem). Recunoscind intensitatea inriuririi muzicii asupra
omului, Kant face ins& o rezervd destul de importantd im
legdturd cu durabilitatea acestei inriuriri: pe cit de
puternicd este impresia l&datd de muzicd, pe atit este

ea de trecdtoare. Pentru a-si ilustra sugestiv teza, Kant
recurge la renumita comparatie cu batista parfumata: "Aici

se produce un fenomen asemé&ndtor cu cel care are loc cind
oamenii vor s& se desfete cu mirosuri imbdtdtoare. Acela
care-si scoate batista parfumat&, oferind-o tuturor, isi
constringe vecinii - chiar impotrive vointei lor - s& respire
aerul inmiresmat". Kant explicd incapacitatea muzicii de

a ldsa urme adinci in sufletul omenesc prin absenta unui
continut spiritual superior: "In ea, desigur, este mai

mult divertisment decit cultura".

Nu este exclus ca aceastd desconsiderare a posibilita-
tilor de expresie a muzicii s& provind din lipsa unui contact
apropiat si emotional al filozofului ca marile creatii
ale acestei arte. E posibil, chiar, ca specificul ei sonor
sd-i fi pdrut incomod in dorinta de a gédsi linistea necesari
meditatiei: asa ne explicé@m de ce numea el muzica "artd
lipsitd de urbanitate". A preferat, de aceea, speculatia

putd in jurul ascestei arte conferindu-i un loc matematic
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precizat intr-un sistem de o formidabil&d rigoare arhitecto-
nicd. Neizvorind ins& dintr-o substantiald trdire a fenome-
nului concret, concluzia speculativd a8 lui Kant apérea
ca neintemeiat& chiar si celui mai simplu iubitor al acestei
arte, lipsit de pretentii filozofice, dar obisnuit s&@ vibreze
cu putere la frumusetile eil.

Teza lui Kant c& muzica nu este decit un joc ingenios
de arabescuri sonore exprimd@ in modul cel mai pur conceptia
sa formalistd despre frumos. Dup& cum se stie, in Critica
puterui de judecatd, el incerca s& circumscrie specificul
frumosului si o f&dcesa delimitind riguros aceast&é categorie
de orice implicatii de ordin practic, reasl, etic, filozofic.
Ajungea la comcluzia c& specificd in frumos este forma
artisticd pur&, ingeniozatatea imbin&rii culorilor, liniilor,
ritmurilor, soncritsdtilor etc.

Oscilind in filozofia sa, cum aratd intre materialism
si idealism, Kant manifestd aceeasi inconsecvent&@ dualistd
si pe plan estetic. Intuitia adevdrului, inerentd omului
de geniu, il indemna s& recunoasci, in ciuda teoriei sale
formaliste, c& frumusetea nu poate fi redusd la formé& puré,
cd sint fenomene & cadror frumusete este inseparabil& de
continutul lor real sau destinatia lor utilitard. Kant
va face, de aceea, o distinctie intre frumusetea purs,
liberd, constind din dezvoltarea unor elemente formale
/ceea ce el numeste pulchritudo vaga/ si frumusetea impurid,
cu implicatii reale sau practice, pusd@ in slujba unui scop
extraestetic (pulchritudo adhaerens). Dac# fatd de poezie,
arta ideilor, muzica se afld intr-un raport de inferioritate,

ea va fi in schimb prima din seria artelor izvorite din
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jocul liber si dezinteresat al imaginatiei. Kant nu-si
fdcuse scrupule speciale in leg&turd cu muzica si nici
nu-si prefigura desigur consecintele celor citeva reflectii
muzicel-estetice care ocupé, de altfel, un leoc destul de
modest in vasta Criticd a puterii de judecatad. Dar refuzind
muzicii un continut spiritual, negindu-i rolul gnoseologic
8i functia educativd, prezentind-o ca pe un divertisment
sonor si o sursd agreabild de senzatii, el punea temelia
intelegerii formaliste a acestei arte, temelie pe care
urmasii s&i aveau s#& inslte un adevdrat edificiu. Merita
insd toatd atentia opinia prof. Asmus care, in cartea sa
despre Filozofia lui Kant atrdgea atentia asupra elementului
progresist continut in teoria kantian& a frumosului ca
form& purd: intr-o atmosfer&@ impregnatd de teroare feufali
si filistinism mic-burghez, desfitarea pur esteticd echivals
cu evadarea dintr-o existentéd apidsdtoare intr-o lume =&
libert&tii spiritului. Aceastd opinie poate fi pusd in
directd leg8turd (si probasbil c& aici se si afla fundamentul
ei) cu teza lui Plehsnov, conform céreia ideea artei pentru
artd, indreptatd impotriva prozaismului vietii burgheze
si ipocritiei sale moralitdti, a avut un anumit rol pozitiv.
Gindirea muzdiceald a lwui F ic h-
te s1 S chelling. Parerile despre muzicd ale
lui Fichte (1763-1814), desi extrem de sumare, ating totusi
un punct esential &l esteticii muzicale: rolul asculté&toru-
lui in deslusirea sensului muzicii.
In conceptia lui Fichte, explicarea si definirea muzicii
va depinde precumpénitor de fondul aperceptiv al ascult&ito-

rului. Este consecinta directd a idealismului s&@u subiectiv,
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dupé care ell construieste non-eul, adicd realitatea. "Con-
sonanta si armonia - spune Fichte - nu se afl&d in instrumen-
te, ele existd numai in spiritul ascultd@torului, care uneste
in sine diversitatea si unitatea; dacd nu vom admite un
astfel de ascultdtor, nu va putea fi vorba nici de armonie,
nici de consocnantd".
Rezultd, de asici, cd muzica mu poate exista independent
de ascultstor, el fiind scela care fi conferd un sens.
Se puneau astfel bazele teoriei dupd@ care muzica nu exprimé
nimic, sentimentele si ideile fiindu-i atribuite in mod
arbitrar de cdtre ascultdtor. Dar, pe de altd parte, Fichte
sublinia, pentru cercetdtorii de mai tirziu, rolul activ
si creator pe care il are asculkdtorul in intelegerea muzicii.
Ca idealist subiectiv, Fichte nu-si dddea seama ca
toate reprezentédrile ascult&torului, oricit ar depinde
de receptivitatea acestuia, nu pot s&@ nu aibéd & baz8& reald
in structura obiectivéd a fenomenului sonor. El1 intuia inséd,
in mod dialectic, c8 intelegerea sensului unei opere nu
poate fi conceputd@ in comditiile unei atitudini pasive
a ascultdtorului. Era un corectiv necesar adus materialis-
mului mecanicist al iluministilor a céror estetic& nu prea
acorda importantd rolul creator 21 ascultdtorului. Nu comparas
se oare Diderot constiinta umand cu un pian pe & cérui
claviaturd natura cintd, reactiile noastre semd@nind cu
sunetele produse prin simpla atingere a clapelor?
Cu Schelling (1775-1854) tendinta intelegerii idealist-
formale a muzicii devine si mai pronuntat&d. E1l pune arts
mai presus de filozofie, imaginile ei reprezentind o "stiinti

a stiintelor" care dezvdluie esenta si unitatea universal3
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@& lucrurilor.

In cpozitia cu opinia lui Kant despre muzicd, estetica
schellingiand rezervd acestei arte un rol revelator: in
ea se intruchipeazid latura dinamicd a universului. Muzica
redd, cu o fortd pe care celelalte arte nu o pot egala,
devenirea si curgerea fenomenelor, dar o face intr-un mod
abstract si formal: "Muzica exprimd numai forms puréd@ a
acestor miscéri, rupté@ de latura corporaléd". Izolind esenta
de fenomen si transformind-o intr-o entitate mdstic&, Schellin
isi imaginezz& existents unei miscdri pure care ming& din
sferele sale transcendente intreaga desfésurare a lumii
fenomenale si isi gé@seste in muzicd cea mal nudd si adecvatd
intruchipare. Acest dinamism pur expeimat de muzici are,
in conceptia lui Schelling, o anvergurd cosmicd, aflindu-
se in directé legdturd cu miscarea sistemului solar. Intele-
gerea muzicii ca expresie a ideii abstracte de miscare
avea s3 genereze peste putind vreme leoria formalist& a
lui Hanslick care va defini muzica - Yarta a formelor sonore
in miscare", precum si teoria lui Kurth a muzicii ca "expre-
sie a energiei pure".

Pe de altd parte insd, punind muzica in leg&turé@ cu
fortele fundamentale ale universului, viziunea schellingia-
nd lasd s& se intrevadd posibilitatea unei interpretéri
mai profunde a sensurilor acestei arte. Iluministii sublinia-
zd ceracterul ei afectiv, legdturs imaginilor muzicsale
cu intonatiile glasului uman si varietatea inféadtisdrilor
naturii. Nu era oare posibil s& se vadd in ea exprimate
si legi sau sensuri profunde ale existentei? Nu era justifi-

cat ca, pe lingd o semnificatie emotionald sau imitativia,



- 145 -

sd8 i se atribuie si o semnificatie filozofic&?

In cadrul conceptiei schellingiene despre muzicd, locul
primordial ii revine ritmului care, conform viziunii cosmice
a filozofului, nu este altceva decit expresis periodicit#tii
dupd care se miscié planetele - teorie ce apare ca un ecou
tirziu al "muzicii sferelor" imaginati de pitagoreici si
de comentatorii lor medievali. "Ritmul este, intr-un sens,
absolut intreagas muzic&". In melodie el nu vede altceva
decit "ritm integrat".

Relatiile dintre ritm, melodie si armonie, elemente
fundementale ale muzicii, alc&dtuiesc o dialecticd in care,
dupd Schelling, rolul conducédtor si unificator ii revine
titmului. Conceptia aceasta corespundea idealului clasic
al muzicii in care structura melodiei, si in genere desfésu-
rares sonoréd, era tinutd in chingile riguroesei si simetricei
organizdri ritmice. In epoca lui Schelling prindea insé
tot mai reliefat contur o altfel de muzicd, in care riguroasa
ritmicitate clasicd ceda locul libert&tii agogice si bogétiei
armonice.

Spectator al locului din ce in ce mai important pe
care il capdtd, in muzica romanticilor, armonia, Schelling
nu putea s& nu inregistreze acest fenomen. Recunoscind
importanta armoniei in muzicd, el o admite insid doar ca
element subordonat ritmului si ca un contrar dialectic
ce se cere invins; armonia favorizeazd exprimarea depresiuni-
lor sufletesti, spune el, in timp ce prin titm se manifest3
vitalitatea, hotérirea, spiritul activ. latd de ce, el
se va pronunta pentru idealul clasic al muzicii, a c&rui

solidd organizare ritmicd este un semn de robustete sufleteas-
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cd. In ceea ce priveste formele muzicale dominate de tensiu-
nea armoniei romantice, acestea i se par efemere, ele impunind
oricérei ratiuni luminate revenirea la formele solide ale
clasicismului. Creatia muzicald compusd sub semnul gindirii
armonice era amenint&td de tot felul de contradictii a

cédror rezolvare nu putea fi gdsitd decit prin revenirea

la ritmul unificator si imp&ciuitor. Ritmului ii este conferit
astfel un rol asemé@ndtor celui pe care il avea in filozofia
lui Schelling ideea obiectivd@, menit& a rezolva contradictisa
dintre eu si non-eu, contopindu-le intr-o identitate transce-
dentald. Pozitia de pe care Schelling intelege muzica are,
dup3d cum vedem, o pronuntatd coloraturd clasicist-conservatoa-
re; expresia cea mai rotunjitéd si vehwementd a acestiu

paseism estetic o vom gdsi la contemporanul si continuatorudl
sdu, Hegel.

Vom adiduga c& si pe aceastd tendintd spre apologia
clasicismului isi las& amprenta viziunea s& cosmicé&; lumea
planetelor este dominatd de ritm, miscarea lor reprezentind
o puréd melodie, in timp ce armonia, sfisiatd de contradictii,
prezideazid lumea cometelor a cd@ror miscare este complet
lipsitd de ritm, deci hactic&. Schelling extinde aceastd
conceptie antiromanticd si ritmicd asupre celorlalte arte.

In virtutea ei isi exprimd el preferinta pentru dramatergia
lui Calderon si Sofocle si lipsa de entuziasm pentru Shakes-
peare. Dacd in tragediile lui Sofocle, bundocara, el vede
expresia necesité&tii de fier si a ritmuliui pur al existentei,
teatrul lui Shakespeare, in care freamdt& contradictiile

si diversitates vietii, este considerat de el ca intruchipare

a spiritului armonic, a ceea ce Schelling numeste "contrapunct
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dramatic". Ceea ce ne intereseazd aci este insd in primul
rind ideea, dup& opinia noastr&, rodnici, de a intelege
o artd prin prisma a2ltei arte, de a vedea intrepédtrunderesa
si unitatea acestoras. In embrion la enciclopedisti, ea
incepea s& se contureze mai precis la Schelling pentru
ca in estetica romanticd s& devind dominantd. A incercs
sd explici muzica recurgind la concursul poeziei si picturii,
aceasta era o metodd care avea sd permitd o mai profundéd
si complexd intelegere a acestei arte. Se puneau totodata
premisele unei viitoare colabor&ri a artelor, in vederea
unui efect calitstiv superior.

Din acest filon estetic avea s& ia nastere in curind

teoria wagneriand a sintezei artelor.

Hegel: gindirea muzicalid si
apologia clasicismuludi. Estetica lui
Hegel contine una dimtre cele mai profunde viziuni filozofi-
co-estetice asupra muzicii. Hegel uvimeste prin capacitatea
sa de a vorbi despre muzicd nu speculativ, ca despre un
obiect exterior lui pe care, din necesitatea cuprinderii

"sistem" si

integrele a lumii, trebuie s&@-1 includ& in
sé-]1 adapteze imperativelor acestuia: intelegerea hegeliani
a problemelor muzicii izvordste, dimpotrivid, din identifica-
rea efectivd cu aceastd artd si din cunocasterea temeinici
a legilor ei.

Hegel isi precizeezd ideile despre muzic& prin confrunta-
rea cu pozitiile predecesorilor sdi Kamt si Schelling,

dep&sind unilaterslitdtile si corectimd erorile acestora.

Hegel isi defineste pozitia mai ales prin combaterea



- 148 -

intransigentd a8 formalismului kantian. Tezei conform céreia
muzica nu este in stere si exprime decit senzatii sonoaore

el ii opune convingerea cd@ muzica poate sd@ dea expresie

unei inalte spirituslitdti. Se defineste de asemenea si

in raport cu Schelling: in timp ce acesta atribuia muzicii
capacitatea de a dezvdlui legi cosmice, Hegel araté@ limitele
domeniul expresiv al muzicii, limite decurgind din caracterul
propriu materialului ei. Continuind ins&@ s@ vadd in muzicé
una dintre formele de manifestare a ideii absolute, in
devenirea sa, Hegel nu depdseste nici in acest domeniu
limitele si consecintele idealismului sistemului sdu filozo-
fic.

Locul muzicii in s istemul
artelor. Ubligind muzica s8 coboare din virful piramidei
spiritului, unde o indltase Schelling, Hegel @& asazd pe
locul la care el considerd c&-i dau dreptul virtutile,
dar si marginile expresivitédtii sale. De aceea, nu o va
situa pe treapta cea mai de jos a ierarhiei artelor, asa
cum se intimplase la Kant. Acest loc, Hegel il rezervd
arhitecturii. Isi incepe clasificarea in acest fel, cél&uzit
fiind si de un criteriu istoric. Inventivitatea artistics
a2 oamenilor a inceput a se manifesta prin creatii arhitectu-
rale. Dar in acest domeniu, considerd@ Hegel, spiritul este
covirsit de materie, "realitatea zugr&vitd r@mine cs ceva
exterior ideii". De aici ar izvori masivitatea greoaie
si lipsitd de expresivitate a acestei arte, ale c8rei legi
specifice au fost stabilite de strdvechile popoare orientale.
Arhitectura este, dupd Hegel, prototipul asa-zisei "arte

simbolice".
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0 etapd superioarid in dezvoltarea artisticd a omenirii
o reprezintd arta clasicd. Hegel afirmd c& prototipul ei
este sculptura, ale cédrei modele ideale au apdrut in arta
greacd. Caracteristica sculpturii este faptul c& in ea,
continutul spiritual "se incorporeazid imaginii sensibile
si materialului ei exterior, iar ambele laturi se intrepdt-
rund in asa fel, incit nici una nu predomind asupra celeilalte
Isi face loc aici echilibrul dintre continut si formi,
dintre idee si imagine. A doua artd din punctul de vedere
al originii sale istorice, sculptura, reprezintd si a doua
treaptd in sistemul hegelian al clasificédrii artelot.

In teoriile sale estetice, Hegel urméreste ceea ce
el considerd a fi calea miscdrii spiritului in directisa
eliberérii de sub strinsoares materiei, pe care o va putea
stdpini numai in cadrul artelor romantice; aici, socoteste
Hegel, continutul spiritual tinde s& domine si s& depéseasci
forma sensibild de intruchipare.

Aparitis picturii marcheazd, in conceptia lui Hegel,
prima mare victorie a spiritului in tentativa sa de dematerial
lizare. Imaginea vizuald apare aici transfigurat& de viata
interioaré, ceea ce in arhitecturd era de neconceput iar
in sculptura incepea doar sd se schiteze. Infétisind figuri
si obiecte, pictura continué totusi s& ré@mind, mai mult
sau mai putin, tributar& lumii materiale.

Muzica este, cdupd Hegel, arta in care spiritul face
un pas hotéritor in descd@tusarea de lanturile materiei.
Aici nu ne mai intilnim cu imagini ale reslit&@tii materiale,
avem a face cu viata spirituald manifestatd in form& nemijloci

tda. "Materialul ei, desi continud s& r&mind senzorizl,
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devine din ce in ce mai profund subiectiv... Muzica ne
prezintd senzorialul intr-un mod idealizat... sunetul parcéd
elibereazd idealul din captivitates sa materiald". Viata
spirituald este insd evocatd de muzicd intr-un mod vag,
nebulos, nedeterminat.

Acest neajuns va fi inlaturat, Araté Hegel, de cea
de-a treia arté@ romanticd - poezia - in care spiritul nu
numai c8 se manifestd in modul cel mai nemijlocit si mai
liber, dar o face totodatd si cu acea limpezime a determinéa-
rii notiomale care nu putea fi proprie muzicii. Acesta
este, foarte schematic redat, sistemul istoric si logic
al artelor, in comceptia lui Hegel. Pe fondul acestui sistem,
muzica apare ca o artd romanticd si in cel mai inalt grad
spiritualizatd. Ea posedd o fortd generalizatoare si expresivéd
mai mare decit artele plastice, dar nu atinge indltimea
intelectuald la care se poate ridica poezia, reprezentind
"trecerea de la senzorislitates spatiald abstractd s picturii
la spirituslitatea abstractd a poeziei".

Idealismul modului hegelian de clasificare si ierarhizare
a artelor, si - de aici - profunda mistificare a intregului
proces, este izbitor. Ne afld@m in fata unei constructii
speculative impuse lui Hegel de sistemul s&u care-si propunea
sd infdtiseze evolutia universului in asa fel, incit s3
culmineze logic cu triumful filozofiei ca treaptd supremé
a autocunoasterii spiritului. Pe parcursul acestei evolutii,
diferitele arte reprezintd tot atitea etape ale procesului
cunoasterii de sihe a spiritului si treptatei sale demateriali
zdri. Continuindu-se in religie, acest proces se desdvirseste

in filozofie, imperiu al idei pure. Perfectiunea acestui
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stadiu le face inutile pe cele anteriocoare si Hegel prezice
disparitia inevitabild a artei care, cu tot farmecul sé&u,
este o intrupare nu pe deplin adecvatd a ideii absclute.
Aceastd profetie are pentru noi aceeasi valoare pe care
o avea constatares cd statul prusac reprezintd, prin echilib-
rul s&u politic, punctul final al progresului socizl. Profe-
tia hegeliand era, intr-o mare mésuré@, determinaté de constata
rea incompatibilitd@tii dintre art#é si societatea burghezé
care tinde s& instaureze, in locul elevatiei poetice, "proza"
activitétii practice. Situatia remarcat# de Hegel existd,
dar ca de obicei, filozoful o absolutiza: el prezintd o
crizé istoric determinats, cs o tragedie fatasld a spiritului.
Si totusi, in clasificarea hegeliand existd un simbure
rational: confruntarea posibilit&tilor expresive ale muzicii
cu posibilitdtile expresive ale celorlalte arte. Desi integra-
tdintr-un sistem ierarhic cu totul discutabil, aceasts
confruntare i-a permis lui Hegel o mai limpede si mai nuanta-
td definire a specificului muzical.
Muzica si viata interdioard a
omul ui. Ceea ce deosebeste muzica de celelalte arte
este nuditatea cu care ea infdtiseszd viata spirituald
a omului. Nici o altd artd@ nu redd atit de direct tréirile
si nu dezvédluie atit de nuantat cele mai intime ascunzisuri
ale sufletului. Definind astfel specificul muzicii, Hegel
nu rdmine insd la stadiul unei constatédri de diletant senti-
mental. Caracterul spiritualizat al expresiei muzicale
este explicat de el prin propriet&tile specifice sunetului

si ale auzului care-1 percepe. Prin insédsi natura sa, spune
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Hegel, "sunetul corespunde subiectivitdtii l&untrice",
producerea sa trezeste intotdeauna in noi o reactie emotio-
nalda. Faptul c& dispare indati ce s fost emis, continuind
apoi s& existe doar in constiinta noastra, dovedeste incé

o datéd legdtura dintre sunet si viata noastré sufleteascé.
Ce aceea, spune Hegel, "sunetele gdsesc ecou numai intr-

un suflet profund, punind stdpinire pe subiectivitates
ideald a acestuis si stirnind in ea miscare". La rindul
sdu, auzul este un simt educat tocmai in spiritul unei
perceperi mai generalizatoare si totodatd mai putin determi-
nate a wietii. "Auzul este mai ideal decit v&dzul", observa
Hegel. latd deci baza obiectivd a carascterului spirituali-
zat al expresiei muzicale.

Acestei intuitii juste, idealismul ii d& insd@ o orienta-
re cu totul eronatd. Mai mult: face ca Hegel s&-si contrazi-
cd si sd-si nege tezele juste de la care pornise sé@ examine-
ze specificul muzical.

Simkul realist, propriu intr-o atit de mare masuri
genialului teoreticiam al dialecticii, il ficea sid-si dea
seama cd "sfera originald & expresiei muzicale este constitu-
itd din toate nuantele posibile ale veseliei, bucuriei,
glumei, capriciului, extazului si freneziei sufletului,
precum di cdin diferitele gradatii ale groazei, nelinistii,
tristetii, tinguirii, suferintei, dorului si altele, in
sfirsit, ale veneratiei, admiratiei, iubirii?. 0 asemenea
constatare este insd inl&turati de reflectiile privitoare
la incapacitatea muzicii de a exprima un continut emotional
determinat. Esenta muzicii, spune in alt loe Hegel, "constd

nu in dezvoltarea unui sentiment determinat, ca iubirea,
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dorul, veselia etc., ci in viata interioard care se ridicéd
deasupra acestor emotii". Muzica va exprima, asadar, subicti-
vitatea abstracté (abstrakte Subjektivit@t), eul nud (ganz
leeres Ich), lipsit de orice determinare si cufundat in
contemplarea de sine. Hegel p&réseste astfel elementele
unei viziuni realiste a muzicii si alunecd spre intelegeres
platoniciand a acestei arte ca expresie a ideii pure. Consta-
tarea justd despre emotionalitatea muzicii nu se dezvolté
in sensul demonstrarii capacitdtii acestei arte de a dezvi-
lui viata sufleteascd in tostid multilateralitatea ei, ci
esueezd in notiunile fictive de "eu nud" si de "subiectivita-
te abstract&", care acoperéd tumultul si diversitatea sentimen-
telor cu schematismul rece al constructiei speculative.

Hegel contestd de asemenea muzicii posibilitatea de
8 exprima idei. Cuvintul reprezentind pentru el singursa
modalitate de a formula ideea, rezultd@ cid muzica nu poate
aspira spre exprimarea ideilor decit dacd se sprijind pe
prezenta clarificateare a textului poetic. Altminteri,
cind se bizuie pe propriul ei material, muzica nu poate
reda decit "emotii f&r# sens'", gedankenlose Empfindungen.
Reactia pe care ne-o stirneste muzica nu va merge mai departe
de sentimentul unei foarte "vagi simpatii". Pe acest plan,
Hegel se afla insd in contradictie, mai intii, cu practica
componisticé avansatd din vremee lui: sonatele si simfoniile
beethoveniene dovedeau in mod revelutionar c& muzica poate
exprima, prin propriile ei mijloace, cdrame =i ciocniri
ale fortelor, reflectii ale cugetului, idei etico-sociale.
Dar Hegel a manifestat rezistenta conservatoare fatd de

innoirea revolutionarid adusi de Beethoven. El1 se simtes



- 154 -

infinit mai atras de muzica preclasicd si clasicd, al cérei
echilibru se putea acorda, mai degrabi decit tumultuoasa
muzica beethoveniand, cu armonia unui sistem conceput specula-
tiv si al c&drei continut, realmente mai putin determinat,
putea fi réstdlmicit de filozof in spiritul "emotiilor
fdrd sens". Totodatd, contesktind muzicii posibilitatea
de a exprima idei. Hegel isi contrazicea propriu sd@u crez
cd muzica poate fi p&trunsd de o inaltd spiritualitate.
El considera c& muzica nu se poate "ridica la indltimesa
adeviarateil arte" decit pdtrunzindu-se de "principiul spiritu-
al" si preciza cé& "éste indeferent dacd acest continut
capdtd o denumire mai precisd, prin intermediul cuvintelor
sau dacd este exprimat intr-un fel mai nedeterminat, pe
calea sunetelor, a relatiilor armonice si a melodieli care
le insufleteste'". Ceea ce insemna admiterea posibilit&tii
ca muzica s&@ exprime, desi "intr-un fel mai nedeterminat",
prin propriile-i mijloace, un continut spiritual superior.
Dar ca sé&-ti dai seama cé& acest continut este in adevér
supericr, trebuie s&-1 determini cit de cit din punct de
vedere intelectusl. Or, determinarea intelectuald a continu-
tului spiritual exprimat de muzicd era contestatd prin
postularea subiectivitdtii abstracte si & emotiilor lipsite
de sens.

Forta fascinantd a marilor creatii muzicale ii pare
Jui Hegel a lua nastere din ciocnirea si intrepédtrundereea
a doud principii: freamétul sufletesc intens, tinzind spre
libertatea nestinjenitd a exprimédrii si constructis riguroasi,
rationaléd, arhitecturald pe care i-o opune necesitatea

desdvirsirii formale, - "In muzicd - spune Hegel - domneste
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cea mai profundd intimitate emotionald si in acelasi timp
cea mei severd intelectualitate, astfel incit muzica uneste
in sine doud extreme",.

E necesar de precizat c& pentru Hegel latura intelectua-
12 2 muzicii se manifestd nu in comtinutul ei. prin prezenta
unei viziuni definite asupra vietii, ci in constructia
formeld a operei, adicd in gédsirea planului compozitional
cel mei potrivit exprimd@rii continutului identificat de
Hegel cu ceea ce el numee "emotii f&r& sens".

Hegel analizeaz#d, de asemenea, unitatea contradictorie
dintre tendints spre verdictul caracteristic si tendinta
spre autonomia expresivitétii muzicale. Ce reprezintd aceste
tendinte? Unii compozitori - Gluck, de exemplu - urmiresc
ca expresia muzicald sd@ evoce intr-un mod cit mai sugestiv
diferite fenomene ale viatii, si mai ales pe acelea descrise
intr-un text literar, in timp ce sltii - cum ar fi Rossini
- isi propun sd inzestreze sunetele muzicale cu o cit mai
mare independent& expresivé, pentru ca ele sd trédiascé
nu prin raportarea la o lume extericard lor, ci prin valori
intrinsece sunetelor. "Aproape in fiecare epoc#é, spune
Hegel, comentariile asupra operelor muzicale au un dublu
caracter. Unii preferd latura melodicd, altii - elementul
caracteristic". Nu este vorba, precizeazd el, de a alege
o modalitate si de @ renunta la cealaltd. Ambele tendinte
sint indreptdtite: dsci prima se luptd pentru adevérul
expresiei muzicale, cea de-a doua are ca preocupare realiza-
rea frumusetii acesteia. Or, artei, si adevdrul, si frumuse-
tea ii sint deopotrivd de necesare.

Este de subliniet accentul pe care il pune Hegel pe
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veridicitate, sdicd, cum am spune noi, pe caracterul realist
al muzicii. Orientarea speculativd a limitet, dar in nici
un caz n-a anihilat puternica intuitie a adevérului vietii,
atit de caracteristicd lui Hegel.

0 altd contradictie a gindirii muzicale, analizati
ce Hegel in Esteticab sa, este aceea dintre melodie - acest
"suflet al muzicii" - si armonie, care oferd melodiei "baza
substantial&" (die substantielle Basis) necesar# indlt&rii
ei. Contradictia provine de acolo &3, pentru unii, forta
de expresie a muzicii constd doar in frumusetea melodicd,
acordurile nefdcind decit s-o umbreasc#d, in timp ce pentru
altii, dimpotrivd, armonia reprezintd esentialul iar preponcde-
renta melodicé este un semn de superficialitate, mai ales
atunci cind este sustinutd de un suport armonic sumar sau
conventional. Dacd italienii tind spre primul tip de muzicé,
germanii de simt inclinati cu precgderea spre celédlalt.
Se pune deci intrebarea: pe ce drum trebuie sd se dezvolte
muzica - al melodicitdtii sau al bogdtiei armonice?

In incercarea sa de a da un rdspuns, Hegel porneste
de la constatares c8, luatd separat, armonia este doar
o abstractie, nu este incd muzicd in sensul autentic al
cuvintului. "Numai datoritsd melodiei si in sfera ei - spune
Hegel - poate armonia s& deving cu adevd@rat muzicald, s@
capete sens".

Spre deosebire de armonie, melodie poate exista si
de sine stdtitor, dar totusi, in lipsa acestei "baze substan-
tiale" pe care i-o oferd structura acordicéd, ea sund destul
de s&récédcios si nedeterminat,. Numai prezentatd armonic,

ea isi dezv&luie pe deplin sensurile intime. Hegel insisti



mai ales asupra importantei tensiunii, generaté de disonantele
armonice, pentru valorifiwarea potentelor expresive ale
melodiei.

Apologia clasicismului. Atunci
cind oferd solutii pentru aceste contradictii diaslectice,
Hegel o face convins c& vorbeste in numele unui ideal estetic
permanent valabil. In realitate insd, el este teoreticianul
muzicii comtemporane lui, mai precis al epocii muzicale
care-si trédis atunci amurgul - aceea a clasicismului.

Cé Hegel este teoreticianul clasicismului o dovedeste
insusi modul cum rezolvd sceste polaritéti dialectice:
intr-un echilibru care impacé fortele divergente. U asemenea
rezolvare este insd@ proprie unui anumit stil muzical -
cel reprezentat de un Bach sau Haendel, Haydn sau Mozart
- iar nu muzicii in genere. Incepind cu Beethoven insi,
ciocnirea principiilor contradictorii (sentiment si intelect,
veridic si frumos, melcdie si armonie) are ub caracter
din ce in ce mai dramatic si se rezolvd pe calea luptei
care cduce la profunda lor modificare, la absorbirea sau
dominarea unui principiu de cdtre celdlalt. Ne depértém
din ce in ce mai mult de acest echilibru al fortelor muzicale,
produs sub semnul frumusetii apolinice a melodiei. Unitates
acestor forte continué s& se pidstreze, dar, in cadrel ei,
are loc o permanentd deplasare a centrului de greutate.

Nu echilibrul laturilor componente o defineste, ci suprematia
uneia asupra celeilalte. Atunci cind, in plind dezvoltare
tumultuoasd a muzicii secolului al XX-lea, unii compozitori
incearcd sd revind la echilibrul celor vechi, ei se detaseazi

dintr-o datéd de mediul inconjurdtor si isi atrag denumirea,
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in general peiorativd, de "neoclasici".

Hegel este un teoretician al clasicismului muzical
si prin elogiul pe care-1 face stdrii olimpice a sufletului
neadmitind in muzicd expresia emoticnald care depéseste
o anumitd mdsurd. Compozitorul trebuie sd se supund "acelei
cerinte a spiritului conform cdreia afectele, ca si expresis
lor, trebuie frinate pentru a nu ajunge la frenezie brutali
si la furia nebumd a pasiunilor sau s& nu incremeneascéd
in desperare, ci s&@ ramind liber in extazul desf&tdrii
ca si in cea mai mare suferintd, si sd fie nobil in exprima-
rea lor". Ce ertist, compozitorul are datoria s# supuni

sentimentele constructiei armonioase a formei, ceez ce

va duce la temperarea si inncbilarea lor: "Muzica ... trebuie
sd subordoneke sentimentele relatiilot determinate dintre
tonuri si s& tindd ca expresia emotionald s& nu fie brutsli
si aspréd, ci s& devimd moderat&". Iatéd de ce considers
Hegel operele lui Palestrina, Lotti, Gluck, Haydn, Mozart
ca apartinind "muzicii cu adevédrat ideale": "Linistea sufle-
teasc& nu se pierde niciodat& in operele acestor maestrij;
e adevdrat, si suferinta isi g&seste expresie la ei, dar
ea se rezolvd intotdeauna, simetria clerd se péstreazi
in mod constant ..., astfel incit extazul nu se transformi
niciodatd in frenezie si chiar tinguirea prilejueste spiritu-
lui cea mai nobild linistire".

Predilectia lui Hegel pentru moderatia senind a stérilor
sufletesti exprimate de muzicd duce, pe planul limbajului
muzical, la prescrierea normativd a uncor forme expresive

determinate, considerate de filozof ca singurele compatibile
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cu ideea de perfectiune, dar care corespund in reslitate
numai continutului spiritual sl artei clasice. Toate cerintele
formale pe care el le adreseazd compozitorului poartd ampren-
ta simetriei si ordinii. Melodia nu este acceptatid de el
decit dacd este oferit&@ perceperii noastre "intr-un tot
finit si inchegat", are "un inceput si un sfirsit determinat"
st este "temeinic rotunjit&". Armonia se justificd numsai
in mé@sura in care sustine melodia, iar nicidecum cs factor
capabil a produce in mod independent o tensiune spirituali.
Toate acestea dovedesc c& si in comceptia sa despre
muzicd Hegel se conduce dupd preocedeul tipic idealist de
a desprinde fenomenul analizat din contextul istoric, de
a-1 absolutiza si transforma in principiu sau lege.
Epoca muzicald ulteriocard avea sd infirme absolutizarea
hegeliand a esteticii clasicismului. In romantism, muzica
s-a dezvoltat intr-o directie tot mei distantatd@ de prescrip-
tiile hegeliene. Respingind spiritul olimpic al clasicismu-
lui, romanticii dau expresie furtunilor pasionale si o
fac cu o vehement&@ care pare a-si bate joc de grijs celor
vechi pentru distinctia formei. Locul melodiei "rotunjite"
este luat treptat fie de motivele incisive, €ie de melodia
"infinit&" iar armonia invadeaz& expresia melodicd piné
la a si-o subordona. Pe ruinele seninei simetrii clasice
se inaltd fizioncmia pateticd a muzicii mariler drame,
a elanurilor sublime si a prédbusirdlor tragice.
Hegel intuia, probabil, din simfoniile contemporanului
sdu Beethoven, cd muzica tindea s& se dezvolte, dar denunta
perspectiva unui asemenea viitor ca pe un mare pericol.

Nu este lipsit de tilc faptul c& printre muzicienii venerati
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de el, HegeJ nu-1 pomeneste niciodatd pe Beethoven, desi
asistase la intreqgul ciclu al vietii acestuia. /Prelegerile
de esteticd au fost tinute dupé moartea lui Beethoven/.

Cel ce demonstrase genial forta irezistibild si invincibili-
tatea noului se dovedea, in cazul de fati, insensibil ls
suflul inncitor pe care-1 aducea in atmosfer& solemnd a
clasicismului revoluticnara creatie beethoveniand. Dialecti-
cianul esuva in cel mai tipic conservatorism.

Ne dé&m acum seama c& Hegel denumea muzica arté& romanticé
nu in sensul pe care l-a cdpédtat romantismul in creatia
post-beethoveniand, bazatd pe primodialitatea paesiunii
si vehementa expresivd. Romantismul avea la el un sens
tributar icdealismului obiectiv - acela &l manifesté@rii
libere a spiritului - si nu presupunea citusi de putin
extinderea acestei libert&ti asupre vietii sentimentelor,
asupra exprimérii lor. Muzica este o artd romanticsd, dupé
Hegel, prin aceea c&@, in ea, viata spirituald a omului
- eul abstract - isi gdseste o exprimare nudéd, nestinjenita
de aparente materiale. Prin comtinutul vietii spirituale
pe care o exprim&, muzica preconizat& de Hegel intruchipeazé
insd in mod perfect idealul estetic al ckasicismului. Faptul
cd Hegel teoretizeazd icealul clasic al muzicii intr-o
perioadd cind zacesta se afla in plin amurg dovedeste cé&,
pe acest plan, filozoful nu era in pas cu fortele artistice

innoitoasre ale vremii sale.
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Tema 8., ROMANTISMUL — MUZICA MAI PRESUS DECIT
FILOZOFIA. SCHOPENHAUER, SCHUMANN, LISZT
SI SCRIERILE LOR DESPRE MUZICA. WAGNER $I
TEORIA DRAMEI MUZICALE. HANSCLICK IMPOTRIVA
ROMANTISMULUI

Un suflu nou p¥trunsese in muzic# o dat® cu Beethoven. De-
pirtindu~se din ce In ce mei mult de tradijiile lui Haydm gi
Mozart, ee evolua spre ¢ expresie pateticd gi liber¥® & marilor
pesiuni umane. Nu simetria formald, ci ideea poetici se arati
principalul principiu c#l¥uzitor sl compozitorului = de aiei,
abundenta sinuczitBiilor gi contrastelor generatoare de puter-
nic drematism. Ap#reau sonorit¥ii armonice gi orchestrale inedi-
te care amplificau fie violenfa sentimentului, fie strdlucirea
coloristic8. Muzica se dezvoltd tccmai In direcfies pe care, la
inceputul veacului, Hegel ¢ denumise ca extrem de periculocasi.
Igi f¥cea din ce in ce mai mult loc convingerea c¥ aceastd art¥
trebuie s& tindd, a deveni altceva decit fusese muzica de concep-
fie clasicistd a lui Haydn gi Mozart, Cimarosa gi Rossini, exal-
tatd de Hegel iIn estetica sa ca suprem gi imuabil ideal. Era
inevitabil ca noile tendinie s¥ Intimpine opozijia celor ce nu
puteau concepe ci idealul clasic ar putea fi cindva depXgit sau
abandcnat. Chier gi Beethoven, incid legat de clasicims, avea
s¥~-gi atragd fulgerele minicase ale ortodoxiei tradifionaliste.
Culmea nefntelegerii, printre criticii s¥i se afla un mare com-
pozitor pe care il agezZm de obicei la originile romentismului,
Weber; muzica beethovenign® i1 se pXres scestuia haotic# - expre-

sie a unei fentezii dezordonate. Fulgerele de minie ale campio-
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nilor clasicismului aveau s# devini gi mai amenini¥toare in pe-
roada post-beethovenian#, cind experinefa titanului fu amplu dez-
voltatd de citre compozitorii romantici. Avea s& se verse multi
cerneald pentru a se demonstra absurditatea noii muzici, princi-
piile gi creafiile acesteia devenin cobiectul unei vehemente ac-
tfiuni de discreditate.

Compozitorii romantici nu au adoptat o atitudine pasivid in
faja acestor atacuri. La rfndul lor, au pus mina pe condei pentru
a dovedi anacronismul perpetu¥rii vechilor forme de expresie gi
inevitabilitatea instauririi propriului lor fel de & fnjelege
muzica. Cel care a dat semnalul luptei publicistice menite =&
propage gi s¥ ducZ la izbindX noul ideal muzical a fost Robert
Schumann. Talentul s#u literar nu era mai prejos decit cel muzi-
cal, dupi cum spiritul s¥u militant amintea elanul pasionat al
muzicii sale. La sfirgitul anului I833, Schumann intemeie la
Leipzig revista ,Neue Zeitschrift flr Musik". Revista fgi propu-
nea ca program s# lupte pentru a impune noile valori aduse de
romantism in muzic#, s¥ selecfioneze gi s¥ aprecieze creatiile
contemporane de pe pozijia noului ideal estetic. Pledoaria pro-
romantici a lui Schumann era plinX¥ de nerv polemiec gi de eleva-
fie poetic¥. Vorbind despre muzic#, el desféigura o fntreagi gam#
de mijloace literare: s#cXtea c# un comentar critic trebuie si
trezeascli o impresie asemZinditoare celei pe care o produce in-
gsfgl muzica analizat¥. Articolele lui Schumann au jucat un mare
rol in impunerea creajiei lui Schubert, Chopin, Berlioz gi a
altor romantici, aflaii pe atunci la Inceputul carierei lor com-
ponistice.

La numai cfteva luni dupd debutul publicistie al lui Schu-



/63

mann, 0 acfiune asem#iniitoare este intreprins#, pe alt meridian,
de citre tin¥rul compozitor romantic Franz Liszt. Aflindu-se pe
atunci la Paris, acesta igi desfHgoar¥ pledcaria pentru romantism
gi polemica cu reprezentanjii esteticii clasice in ,Revue et Ga-
zette musicale de Paris". O face cu aceeagi pasiune ca gi colegul
s¥u din Leipzig. Ce-i drept, forma articolelor gi studiile sale
este mai Xujin fnaripat¥, mai greoaie. Par ele au in schimb o
profunzime filozofic3 gi estetic¥ pe care n-o intflnim fn scrieri-
le colorate ale lui Schumann. Redactorul gazetei ,Neue Zeitschrift
flir Musik" relevi fn citeva rinduri arta neobignuit¥ de compozi-
tor gi interpret a lui Franz Liszt. Schumann, dupd cite se pare,
nu-gi d¥dea inc# seama c¥ avea iIn Liszt un admirabil tovardg de
idei gi luptH: fHr# a fi stabilit un contact strins de idei, ei
militau independent pentru aceleagi feluri estetice. O apropiere
a lor n-a putut avea loc din plcate decit dup¥ ce Schumann intra-
se In eclipsa produs¥ de tragica sa boal#; de-abia atunci revis-
ta infiint{at¥ de el ad¥posti articolele lui Franz Liszt. Acessta
pirea s# continue cauza confratelui s#u. Pentru agi exprima gi
mal r#spicat devotamentul gi admiratia fai¥ de marele siu prie-
ten de idei, Liszt fi dedicH sonata In si minor gi, cu pufin fna-
inte de moartea lui Robert Schumann, scrie un vast atudiu inchi-
nat operei sale inovatoare.

Cu toate deosebirile formale dintre ele, publicistica lui
Schumann gi cea a lul Liszt se ingemfneaz¥ perfect. Exist#, de
aceea, posibilitatea de a le prezenta nu ca manifestéri separate
—~ ceea ce ar implica doar diferenjieri stilistice, ci ca expresie
a unei singure estetici — estetica romantic®. Necontrezicindu-se

fn nimic, Schumenn gi Liszt contureazX¥ profilul noului fel de
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a intelege muzica pe care creatia lui Beethoven fl1 anunia iar
cea a romanticilor {1 des¥virgea. Era o viziune a muzicii funda-
mental deosebit® de cea pe care Hegel, partizan hotirit al clesi-

cismului, o glorificase in estetica sa.

Compozitorul gi spiritul vremii &

Noile cerinjte pe care epoca le pune in faja compozitorului,
iatd motorul transformdrilor seculare ale muzicii. Pentru prima
datd muzica este iInteleas¥ ca r¥spuns la intrebirile pe csre vre-
mea le pune artistului, iar compozitorul, ca purtdtor de cuvint
al aspirafiilor colectivit#tii. Intr-un articol omegial fnchinat
lui Schumann, Liszt releva, printre altele, urmsitorul principiu
al marelui muzician german: ,El socotea mai Intfi de toate nece-
sar s¥ sfarme acele ziduri groase din cauza c¥rora muzica a fost
atit de Indelung tinutd departe de dezvoltarea spiritual# a ce-
lorlalte domenii, s=o0 smulgld cu orice pret din izolare, s3 sta-
bileascd un contact strins fntre ea gi societate — cu dispoziti-
ile gi sentimentele acesteia care, ssemenea unor curente de aer,
se Incrucigeazi neintrerupt — gi s# o ageze pe acelagi plan cu
tot ceea ce exprim# spiritul vremii, cu sperantele gi n#zuinte-
le sale". Acest spirit &l vremii, romanticii gi-l imagineazd
deocamdatd destul de nebulos, dsr fncercarea de a lega destinul
muzicii de cel al societdtii este extrem de prefiocasi iar rod-
nicia ei nu avea si intirzie a se arita.

A Intclege opera oricéirui compozitor din trecut sau din
prezent inseamnd pentru Schumann gi Liszt a descoperi firele
nevézute care o leag# de frimintérile timpului sZu. Nu putem

concepe pe Mozart sau pe Beethoven in afara atmosferei sociale
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gi spirituale in care tridiserd. ,Inchidefi-l pe Beethoven zece
ani intr-o vig#und gi veti vedea dac® poate scrie acolo o simfo-
nie in do minor. In insulele din QOceanul Pacific, un Mozart sau
un Rafael ar fi rdmas simpli i¥rani", spune Schumann. In expli-
carea muzicii tinde astfel a se instaura un criteriu social is-
toric pe care ginditorii de pin3¥ acum nu-l1l cunoacuseri. Romanti-
cii sint primii care s# vadi in muzic¥ expresia problemelor spi-
rituale pe care gi le pune soc ietatea Intr-un moment al evolu-
tiei sale. Consecventi cu ei ingigi, Schumann gi Liszt cer com-
pozitorului s& devind mesagerul lucid &l vremii sale. Dac¥ vrea
sd i se ,deschid¥ c¥i noi", compozitorul, spunea Schumann, ,tre-
buie s¥ tind pasul cu epoca lui gi s¥ cunoascd tot ce este demn
de a fi studiat"”.

Propria sa creafie, Schumann gi-o concepea ca pe o risfrin-
gere specific# a evenimentelor politice-sociale, artistice:
wnDespre toate acestea eu gindesc in felul meu gi le transform
in muzica mea". In acelagi mod, adic# la unison cu vremea lor,
trebuie s# fi simfit to}i marii muzicieni ai trecutului. Dac¥
acum, in plin avint al romantismului, s-ar mai fi n¥scut inc¥ o
datd un M,zart, el ar fi compus, f#r¥ Indoial#, fn spiritul con-

certelor chopiniene.

Hespingerea academismului gi apologia
inovatiei

Cea mai crasd neinjelegere a muzicii o dovedesc, dup¥ plre-
rile lui Schumann gi Liszt, cei incapabili s& se adapteze proce-
selor ei innoitcare. Sint compozitori care, intelegindu-gi meni-
nea ca pe 0 repetare docil¥ a formelor tradifionale ,nu sint in

stare s# nasc¥ decit jalnice siluete ale perucilor pudrate ale
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lui Haydn go Mgzart, dar f¥#r3 capetele pe care stiteau aceste
peruci”. Sfnt comentatorii gi criticii care apreciazd o lucrere
nou# prin prisma conform¥rii ei las tiparele tradijionale, indig-
nindu-se la cea mai mic# abatere de la aceste tipare. Pe toti
acegti sclavi al formulelor academice gi ai traditiilor consac-
rate, Schumann fi numegte filistini: ,Cine graviteaz¥ permanent
in orbita aceloragi forme gi propor{ii, acela se va inchista
pind la urmd fntr-o snumitd manier#d sau va ajunge un filistin".
Filistinii, mul{i gi pretutindeni r#spindifi, alcH¥tuiesc mafia
dugmanilor muzicii, orice sensibilitate pentru ceea ce este mu-
zic8 autentic& a fost In el stilcits de conformism gi profesio~
nalism ingust. Impotriva acestora preconizeaz# Schumann unirea
adev¥ratilor creatori gi iubitori de muzic# intr-o imaginari
wlig8 a davidienilor". Partizani hot¥riti ai fnnoirii, acegtia
vor ridiculiza prudenta gi teama filistinilor in faia fenomene-
lor inovatoare. Risul sarcastic al davidienilor r¥sun¥ cu o de-
osebitd for{# in scrierile lui Liszt unde nu o datd sint ironi-
zate vocifer#irile academiste in legfitur#i cu o pretins¥ decHdere
a muzicii. Aceste veciferdri = spune Liszt - s-au putut auzi
ori de cite ori muzica se afla pe punctul de a intra intr-o
noud etapd a dezvoltérii ei. ,Muzica se apropie de dec#dere",
spunea Beneditto Marcello In I704; ,Muzica a murit pentru tot-
deauna", exclema Rameau in I760. Intotdeauna cind muzica se af-
la intr-un punct crucial al dezvolt&rii ei, in ajunul unei in-
noiri profunde, unii muzieieni, cupringi de panic¥ in fata noilor
perspective, se agifau cu disperare de traditiile in al cHror

spirit se for maser#, calomniid incerc#rile revolujionare.
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Liszt i1i deplinge pe muzicienii care ,s-au l¥sat cupringi de
convingerea... cd formele dezvoltate gi des¥virgite de ei sint
de nepedepsit, c# nimeni nu se mali poate ridica pin¥ la idealul
atins de ei, ori de cutare sau cutare maestru, ideal care le-a
fost fdclie, pe care l-au descoperit gi sl¥vit. Intreaga lor vi-
aj¥, adesea plin¥ de str#denii gi suferinte, & fost intr-un ase-
menea grad subordonat® acestui ideal, fncit, pind la urm¥, au
pierdut orice elsaticitate, necesarid atit pentru recunoagterea,
cit gi pentru petrecerea noului*. Este giunoasi aparenta imbie-
t¥are a muzicii care imit# doeil pe clasici.

Nu conformitatea muzicii cu anumite tipare tradijionale este
semnul valorii ei, ci, dimpotriv#, fiorul de prospetime gi ori-
ginalitate in raport cu aceste tradifii. Inovajia, iat¥ sufletul
dezvoltérii seculare a muzicii, jinta oric#rui adev#rat creator,
eriteriul de apreciere a artei autentice. Liszt deosebea dous
feluri de inovafii. Una este inovajia care Incununeazi un proces
de lentd acumulare; fiind iIndelung pregétit#d, ea este relativ
repede gi ugor acceptatd de cltre colectivitatea. Simpatiile
compozitorului par si mearg¥ insi spre celzlalt fel de inovatie:
saltul cutez¥éitor prin care artistul de geniu pigegte fnaintea
contemporenilor s#i, antrenindu-l dupd sine fn ascensiunea sa
spre culmi.

$i Schumann, gi Liszt vorbesc cu admirajie despre curajul
eroic gi existenia dramaticd a marilor inovatori ceare n-au f#cut
tranzac{ii conformiste, preferind s# Indure suferinjele calom-
nierii gi nerecunoagterii. A finielege muzica Inseamn#, in concep-

tia lor, a deslugl accentele fnnoitoare pe care un compozitor
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le aduce in raport cu predecesorii gi contemporanii s#i gi a
respinge muzica ce se limiteaz¥ s¥ repete forme obignuite, aceas-
ta neavind nimic comun cu ideea de creatie. Interesul crescind

pe care esteticienii Renagterii gi ai Iluminismului 11 ardtase-
r8 fat¥ de criteriul inovajiei se fncheag¥ la romantieci fntr-o
teorie completd gi solidd, valoarea fnseamn¥ innoire, iar o operi
va fi cu atit mai valorcas#, cu cit innoirea adus# de ea se va

dovedi mai profund#, mai revolujionari.

Tradijia cultivat¥ de romantici
Impregnarea muzicii de idei poetice

Teoria romantic# a inovaiiei nu numai ¢& nu are nimic dispre-
tuitor fat¥ de tradifie, dar nici nu concepe fnnoirea altfel de-
cit pe terenul ferm al acesteia. In fond, toti marii compozitori
al trecutului au fost la vremea lor inovatori iar indemnul fun-
damental adresat de ei urmagilor este nu de a-i imita, ci de a
cfuta la rindul lor noi forme. Inovajia este agadar conceputd de
romantici ca o tradifie de baz# a muzicii. In unul dintre primele
numere ale gazetei infiinjate de el, Schumann subliniaz# venera-
tia profundd pe care compozitorii romantici o p#streazd marilor
clasici gi exprim¥ aceasti venerafie intr-un indemn care imple-
tegte respectul pentru trecut cu preocuparea pentru viitor.

Dacd a inova Inseamnd a dezvolta organic traditia, atunci
ce elemente ale acesteia trebuie continuate? Tendinia de a uni
muzica cu literatura, de a fecunda gindirea muzicalZ cu ideea
poeticl — aceasta este r#spunsul lui Schumann gi Liszt. Ei deose-

besc dou¥ tipuri de muzicieni. Unul este muzicianul pur, care
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concepe creatia in mod formal — tehnic, cel#lalt este poetul
sunetelor pentru care a compune inseamnf & evoca un proces suf-
letesc sau o atmosfers, a subordona limbajul muzical unei idei
artistice.

Ideea conceperii pur formale a muzicii este pusd in strin-
s8 leg¥turd de c¥tre romantici cu spiritul tradijionalist gi
rezisten{# faii de nou. Dar nu acesta este adeviratul muzician
creator. ,Filozoful gregegte, spune Schumann, cind consider¥ ci,
asemenea predicatorului de simbXit& seara, compozitorul se agazd
gi-gi expune tema In obignuita-i form# tripartit#". Aga ar pu-
tea compune numai un filistin. Autenticul artist, davidianul,
este un poet al sunetelor. El este credincios acelei vechi tra-
ditii in virtutea c#reia compozitorul se str¥duie s& apropie
muzica de viaf¥ prin intensificarea laturii poetice. Aceastl ten-
din{& poate fi foarte bine sesizatd bun¥ocar# la Gluck, a c#rui
devizd era ,lnainte de a m¥ ageza s¥ compun m8 strX¥duiesc s¥ uit
cd sint muzician". Mai Intii marii compozitori au urmirit si
intruchipeze prin sunete un anumit mesaj poetic, indiferent dacd
acest mesaj poetic era sau nu formulat Intr-un text literar.

Au existat desigur Intotdeauna gi concesii fHcute spiritului
formal, dar tendinta spre poetizarea muzicii s-a resimtit din
ce in ce mai puternic pe m#sura apropierii de pericada romanti-
ci. Muzica beethovenian#, conceputd de cele mai multe ori ca o
dram8 instrumentald sau ca expresie & unei idei poetico-drama-
tice, reprezintd un moment de virf al acestei tendinje ascenden-
te. Datoria compoziroului romantic este de a face un pas hot3-
ritor, dezvoltind cu maxim# consecveni{¥ principiul poetizérii

muzicii, transformindu-l in metodd fundamental¥ de creajie.
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Teoria programatismului gi polemica
declangatd de ea

Muzica programatic8 este o prim¥ inf¥ptuire pe linia aspira-
tiei estetice mai vechi de sintez¥ a artelor. Chiar dac# nu de-
clerd un argument literar, compozitorul fgi concepe lucrarea in
strinsd legldturé cu un motiv poetic a clrui sinuocas¥ dezvoltare
el urmiregte s# o sugereze prin intermediul sunetelor. Compozi-
torul c3l8uzit de principiul programatic evit# consecvent tot
ceea ce apariine modului formal de a concepe muzica. Inl¥ntuiri-
le armonice, modulatiile, constructia formei, toate acestea vor
avea 0 strictd Jjustificare expresivi.

In programatism, Schumann gi Liszt vdd un mijloc de imbogi-
jire a capacit#i{ii reflectorii a muzicii: prin asociere cu ideea
poeticé, muzica Igi poate anexa noi domenii ale vieijii sufletegti,
gsau ale peisajului, bunfoarsd, inaccesibile muzicianului pur. Ob-
ligindu~l pe compozitor s¥ géseasc# formele cele mai adecvate
ideii poetice, programatismul stimuleaz® la maximum cHutarea ino-
vatoare.

In sfirgit, progrematismul apropie considerabil pe compozi-
tor de masa ascult#torilor. Muzica dobindegte o nou¥ forid de
atracfie ilar formularea literar¥ a intenjiilor de cHtre compozi-
tor canalizeaz#8 perceperea ascultftorului pe fH#gagul dorit, 11
feregte de interpret#rile arbitrare, permite o deplin gi neechi-
vocd transmitere a mesajului. Acestea erau avantajele programa-
tismului aga cum gi le reprezenta Liszt In celebrul sfu studiu
wBerlioz gi simfonia sa ,Harold".

Conceptia programaticid a muzicii a intimpinat o aprig¥ re-
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zistenid din partea multor contemporani, cu care a polimizat,
indeosebi Liszt. 0 obieciie de baz& era cd, prin imixtiunea li-
teraturii, muzica ifgi ingusteazd semnificajia, pierde din eleva-
tia sa spiritual#. Liszt r#spundea c#, dimpotrivi, prin simbio-
za cu literatura, muzica iese imbogiiit#, decarece necesitdjile
poetice stimuleazd fantezia compozitorului s¥ giseasscd forme ine-
dite de expresie. O alt¥ obiecfie era aceea c# determinarea pro-
grematicd restringe participarea subiectivd a ascultdtorului, fi
oblig¥ imasginatia s& se migte in albia strimt# a subiectului
anuniat. La aceastd obieciie, Liszt r#spundea c# noul fel de im-
presii pe care le produce muzica programatic#, mai individuali-
zate gi mai plastice, sint o completare necesard gi fireasci a
modului mai abstract gi generalizat in care percepem muzica ne-
programatic8. Impresia pe care ne-o las¥ creafiile acesteia din
urmd este aseminitoare cu cea pe care ne-o produc statuile an-
tice. $i in acestea, ca gi In compozifiile muzicii f&Er& program
vedem expresii ale unor sentimente general umane, lipsite de de-
termindiri concrete gi caracteristice. Are oare ceva de pierdut
mzica daci aliituri de impresiile mai nebuloase prilejuite de cre-
atiile neprogramatice, ascultitorul va cunoagte gi impresiile
mai colorate, mai individualizate produse de muzica cu program?
List este convins c8 acei care combat programatismul nu-i
inteleg adevdrata eseni#, imaginindu-gi-l fn chip denaturat -
naturalist, onomatopeic, exterior. Exist# desigur compozifii
pretins programatice, pseudoprogramatice, a cHror muzic¥ n-are
nimic comun cu titlul, de obicei neserios, lipit de autor ca o
etichetd stringent#f: Braconierul, Mazurca albastri, Capriciul

savant, Polca-stea etc. Adeviratul programatism presupune z#E 0
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interpftrundere a poeziei gi muzieii. ,Programul sau denumirea,
spune Liszt, se Jjustific¥ doar atunci c¢ind sint o necesitate po-
eticd, o parte inseparabild a intregului, pentru a ci#rei intele-
gere sint indispensabile". Programul, aga cum gi-l1 imagineazi
teoreticienii romantismului, nu e ste o adfiugare arbitrars, el
pare a cregte organic din muzicd in aceeagi mdsurd In care gi
muzica apare generald de acest program. Nu e ste obligatoriu ca
muzicianul s8 porneascd de la program gi apoi s¥ compun® muzici;
el poate si porneasc8 de la un impuls pur muzical gi si formule-
ze programul ulterior, ca pe o precizie gi concretizare a inten-
f{iilor sale expresive, cum f¥cea Schumann, care spunea ci ,la
toate lucriirile mele formulez programul abia dup¥ ce am terminat
compozitia". Oricum ar fi conceput, programatismul implic3 o in-
cordatd gi complex# c#utare: de la formularea literars, cea mai
sugestiv¥d gi mai compatibil¥ cu specificul muzicii, pin# la gi-
sirea expresiei muzicale capabile s# evoce cu pregnant motivul
poetice. Liszt era indrept#tit s3 spun#: ,A gési un progran adec-
vat este tot aga de greu ca gi a fi adevdrat poet... pentru in-
deplinirea tuturor condifiilor programatismului este necesar# o
mult mai Inalt# treaptd de culturd spirituald decit pentru crea-

rea muzicii pure".

Té&lm¥cirea programaticd a muzicii

Teoreticienii programismului aveau certitudinea c# el repre-
zintd linia dezvolt#rii ulterioare a muzicii. ,Muzica instrumen-
tald, independent de acordul sau dezacordul celor care Igi atri-
buie rolul de judec#tori supremi in ale artei, va inainta tot

mai sigur gi mai victorios pe drumul programatismului®, spunea
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Liszt in I850. In lumina opticii programatice ei reevalueazi

insé in muzica antericar#i. In fiecare creatie de seams a muzicii,
inclusiv in cea a lui Bach, luatd de ~ unii ca stindard al mu-
zicii pure gi formale, trebuie s¥ existe, mai voalat sau mai evi-
dent, un fior poetic pe care interpretul ori comentatorul asre da-
toria s& le scoat¥ la suprafai# gi s¥ le pund in valoare. De la
infelegeres prgramatic® a procesului de creatie, esteticienii ro-
mantismului ajung in mod firesc la abordarea programatici a prob-
lemei t#lm3cirii muzicii, adic# a explpic#rii ei cu ajutorul cu-
vintelor. Ei se pronun{# fmpotriva analizelor gi comentariilor
care, incapabile a sesiza flac#ra poeticd a operei, se mérginesc
s8 desfacéd structura tehnic# a acesteia in p#rfile componente.
Liszt satirizeaz# critica bazat# pe ,comerful m&runt al analize-
lor realizate cu ajutorul bicturielor sau unecri al cujitelor de
méceldrie gi microscoapelor, analize in care legile anatomiei
comparate sint aplicate la artd". Acestui mod anatomic-formal de
a explica muzica, Schumann gi Liszt fi opun t#lm8cirea poetico-
programaticZ, in cadrul céreia analiza tehnic# este subordonatd
interpretdrii literare gi transfiguratid de aceasta. ,Critica su-
perioard, spune Schumann, este aceea care se dovedegte in stare
s# nascd in noi aceleagi impresii pe care le genereaz# muzica
definit¥d de ea... In acest sens, Jean Paul, cu ajutorul evaciri-
lor sale poetice, putea face pentru injelegerea simfoniilor be-
ethoveniene infinit mai mult decit o duzind de critici profesio-
nigti care igi proptesc scéricica de acest colos, fncercind si-i
m¥soare cu arginul lor". Zsenta uman¥ a operei muzicale nu poate
fi deslugit¥# gi comunicatd celorlalii decit de comentatorul in-

zestrat cu o viziune poetic# a muzicii. Metafora gisit3 de el,
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sintetizind pregnant universul de sentimente gi idei ak compozi-
torului, este ca o fugard lumind de fulger care ne face s¥ intre-
zérim adincimile operei muzicale. Cind Schumann definegte Sonata
fn 8i bemol minor, a lui Chopin, drept ,zimbetul enigmatic gi
ironic al Sfinxului", f#r¥ a da o caracterizare exhaustivi, in-
dic# totugi ascult#itorului poarta pe care poate pitrunde spre in-
teriorul psihologic al operei gi pe care nu i-ar fi putut-o, nu
descrie, dar m nici mdcar sugera pagini intregi de analizd ,chi-
rurgicald". Luminatd de o asemenea viziune, exegeza tehnici - pe
care de altfel nici Schumann gi nici Liszt nu o neglijeazi - ca
pétd, la rindul ei, o cu totul altd semnificatie.
Caracterizarea poetico-programatic8 a expresiei muzicale es-
te o cale ce permite descoperirea ecourilor vie}ii reale in lim-
bajul aparent atit de misterios al smnetelor. Lipsit# de deter-
min¥ri explicite, muzica pare multora a nu avea nici un fel de
confingen{¥ cu realitatea: ,scinteie din focul divin", definea
aceastd artd, tot pe atunci, criticul vienez Eduard Hanslick.
Cel ce se deprinde insd a percepe muzica cu sensibilitate de po-
et nu poate s# nu intuiascd in ea fream#tul realitdtii. Z&voare
gl porii grele par a ascunde acest freamdit Intelegerii ascult¥-
torului neformat, dar este suficient cuvintul fnaripat al unei
inteligengie cu perspicacitate gi muzicald, gi poetic#, pentru
ca aceste zdvoare s se dea miraculos la o parte iar portile,
deschizindu~se larg, si ne dezv#luie o imbietoare lume multico-
lord. Ca ilustratie elocventd a acestei optici poetico-programa-
tice in infelegrea muzicii poate sluji urm#torul episod relatat
de Schumann gi reprodus de Liszt: ,Prietenul meu, impreuni cu

care cintim margul lui Scubert, la intrebarea dac& nu vede fn
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fnchipuire anumite figuri ciudate, r#spunse: ® desigur, m¥ gi-
sesc la Sevilla, dar cu un veac in urm#, fn mijlocul cavalerilor
gl doamnelor care se plimb#... Uimit¥r, viziunile noastre au co-
incis pind la denumirea oragului". Semnificafiile pe care t3lm3-
cirea poetico-programatic¥# a muzicii f£{i permite s# le descoperi
sint unerori de un ordin foarte elevat, filozofic = lucru la care
face aluzie Schumann, enalizind Simfonia In do major, de Schubert:
oIrebuie s# recunoagtem c# lumea exterioari - ast#izi scinteietoa-
re, mfine sumbré - se insinueazi adesea in sufletul poetului gi
muzianului, gi c8 in aceastd simfonie se ascunde ceva mai mult
decit melodii frumoase, decit bucurii gi dureri pe care muzica

de sute de ori le-a exprimat, - simfonia ne transport# in sfere
fn care parcé n~am fost niciodat®". Intuitia potentelor filozo-
fice ale muzicii are deocamdatd la Schumann un caracter celos-
mistic. Mergind fn directia pe care o ar#ta Beethoven, spunind

cd ,muzica este o revelatie mai fnalt# decit iInfelepciunea gi
filozofia", romanticii se ste8iduiesc s& descopere In muzicd nu
numai r#sfringerile ascunse ale viefii sociale gi naturii, dar gi
meditatiei profund generalizatoare asupra sensului existentei
umane. Acest fir avea s#-1 prindd Schopenhauer, dezvoltindu-l
intr-o urzeald metafizic# ideealist-subiectiv#i, dar nu lipsitd

de constatdri interesante gi deschizitoare de orizonturi.

Tinzind a deveni dramd psihologic# fnc#rcat¥ cu semnificatii
filosofice, muzica epocii romantice Intfuregte gi felul iIn care
cugetditorii definesc continutul artei muzicale fn general. Cu
Arthur Schopenhauer (1788-1860), filozofia idealisti germand

se smulge predileciiei exclusive pentru idealul clasic. Degi
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contemporand cu primele izbinzi ale romantismului (muzica lui
Beethoven, Schubert, Schumann, Chopin, Berlioz_, filozofia aceas-
ta nu manifestase simpatie §i Incredere fat# de noul curent. i
aplirea ca o abatere periculoas# de la normele fundamentale ale
artei muzicale, identificate de ea cu principiile estetice cla-
sice. Schopenhauer este primul filozof german care-gi las® gin-
direa fecundatd de spiritul romantic, dar inrfurirea acestuia
este résfrintd prin prisma deformantd a concepfiei idealiste.
Romantismului, formulat de Schumann gi Liszt in termeni psiholo-
gici gi 'ealigti, cap#td la ei o puternicd tentd metafizicd gi
transcendental#i. Asupra lui Igi pune amprenta concepfia unui mis-
terios numen sau lucru in sine, ce s-ar afla dincolo de lumea
accesibil¥ simfurilor gi ratiunii,

Vdinga - iat¥ esenia ascunsd a fenomenelor realit¥tii. Prin
veintd Schopenhauer injelege tensiunea durercas# a vegnicei in-
satisfactii, a ndzuinjiei spre un ceva care, o datd atins, gene-
reazd noi gi chinuitoare dorinte. Concepind existenta umand ca
pe o incordare obositoare din al c#rec clegte nu te elibereazi
decit cufundarea in neant, filozofia lui Schopenhauer are o evi-
dent# orientare pesimistd. Diferitele regnuri - mineral, vege-
tal, animal, uman - i apar ginditorului ca tot atitea trepte
de obiectivitate a acestei substanje spirit uale, dinamice gi
irationale, care este voinfa. Aceastd dialectic# idealist¥ ne
face sd ne gindim la concepfia hegeliand a ideii absclute care
strabate natura, arta, religia in drumul ei ascendent spre dep-
lina autocunoagtere. Dar in timp ce Hegel considera posibil¥
descoperirea esenfei lucrurilor prin intermediul gtiingei, in

care, de altfel, ,ratiunea universal#" fgi gHsegte cea mai adec-
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vat8 expresie. Schopenhauer contest# gtiinjei capacitatea de a
pdtrunde pind la numen-ul volitiv al lucrurilor, ei fiindu-i ac-
cesibild doar lumea fenominal#d. Numai fn creafiile artistului
transpare ceva din esenta ascunsd a viefii: inf¥{igind fenomene-
le realitdtii, geniul sugereazi, prin mijlocirea imaginii, frin-
turi din esenfa acestor fenomene. Este modalitatea tipic idealis-
td de a interpreta procesul cunoagterii artistice: capacitatea
artistului de a Inchega din multiplele impresii ale vietii un
tip pregnant, cu vaste gi permanente semnificatii umane, este
prezentatd ca o cvasimiraculoas# pXtrundere in imperiul transcen-
dent al prototipurilor eterne. Vdzind in artZ o copie a fenome-
nelor realitdtii care, la rindul lor, sint o copie a voiniei uni-
versale Schopenhauer se inscrie in traditia esteticii lui Platon.
Diferd fns# fundamental de acesta prin funciia revelatoare pe ca-
re o atribuie creajiei, fHcind astfel din ea un mijloc superior
de cunocagtere: prin artd ne putem apropia de senfa universului,
pe care fenomenele ne-o ascund iar simfurile gi rafiunea nu ne-o
pot dezvdlui. Ideea rolului cognitiv al artei este astfel dena-
turatd de viziunea irationalist#d a gfnditorului asupra procesu-
lui de cunoagtere. Pentru a demonstra capacitatea artei de a su-
gera sensul adinc al viefii, Schopenhauer minimalizeazd forta

de p#trundere a gindirii rafionale.
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Muzica in raport cu celelalte arte

Artele vor fi clasificate de Schopenhauver in functie de gra-
dul in care ele izbutesc a evoca latira spiritual¥ ascuns& a vi-
efii: la baza ierarhiei se va afla arhitectura, art# dominat¥
de volume gi materislitate greoaie, iar in virful ei vom gisi
poezia, in care spiritualitatea apare intr-o form# purificati.
Genul suprem al artei pcetice i se pare a fi tragedia, lupta ap-
rigd gi funestd a eroului cu un destin nemilos, dezvi#luind cu
maxim¥ limpezime esenta fncordatid gi sumbri a viefii. Aceastd
ierarhizare ascultd, fn linii mari, de acelagi criteriu idealist
care-i ghidase gi pe Hegel: treptele autoafirmirii ideii. Existd
ins& gi o deosebire foarte importants - aceea privind ingelege-
rea muzicii. e amintim cd la Hegel, aceasta ocupi un loc inter-
mediar intre picturd gi poezie, reprezentind trecerea de la sen-
zorialitatea spafiald abstracti a picturii la spiritualitatea
abstracté a poeziei. Puterea ei generalizatoare gi expresivi es-
te mai mare decit a picturii, dar nu se r idic# la in#dltimea la
care poate ajunge poezia. Pe temeiul c# muzica ar poseda o vir-
tute pe care nici una dintre celelalte arte n-ar avea-o, Schopen-
hauer o situeaz# in afara acestui sistem gi mai presus de el.
Dac# arhitectura, sculptura, pictura, poezia sugereazi esenta
volitivd a lumii prin intermediul fenomenelor, muzica o exprimi
direct, punindu-ne in contact nemijlocit cu ,lucrul in sine".
Asistdm la o mistificare a specificului muzicii: faptul c# expre-
sia muzicald nu se leagd de realitéti precis definite este infi-
fisat ca rezultat al comuniunii directe a muzicantului cu esenta

universului. Schopenhauver explicd prin cauze metafizice ceea ce
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are o evidentd cauzd real¥: muzica ne rascolegte atit de puter=-
nic, deoarece materialul sonor are o intrunire specific emojiona-
14, iar sensibilitatea auditic# are un pronunfat caracter afec-
togen. Ignorarea acestei determiniri reale a specificului emoji-
onal al muzicii 11 duce pe Schopenhauer la o explicare la fel

de matifieicd a caracterului prin excelenia grav al acestei arte.
Cauza constd In aceea, spune el, cd obiectul muzicii nu-l consti-
tuie reprezentarea (adic# lumea fenomenal¥) unde este posibili
gluma; iar voinfa este prin esenta sa tot ce poate fi mai grav,
de ea depinzind toate celelalte. Este ins# discutabild Ins#gi
temeinicia problemei ridicate de filozof: nu dovedea muzica din
ce in ce mai numeroase posibilit#{i de a exprima laturile comice
ale viefii? Este drept, ea nu putea rivaliza in aceast# privingi
cu teatrul, dar, totugi, practica componistic¥ avea s# demonstre-

ze c& muzica nu este h#r#zitd exclusiv meditatiilor grave.

Opera muzicals, expresie a unei
conceptii despre viati#

Capacitatea muzicii de a exprima latura adinc#, esenfiali,
permanentf a fenomenelor i1 determin&d de Schopenhauer s# atri-
buie acestei arte o fnaltf semnificajie filozofic¥. Prin interme-
diul muzieii putem pH#trunde spre esenta realitdfii. Schopenhauer
considerd muzica nu numai cea mai filozofic# dintre arte, dar gi
o culminatie a intelegerii filozofice a lumii. Definifia dat#
muzicii, intr-un mod pitagoreic, de c#tre Leibniz (,Musica est
exercitium aritmeticae occultum nescientis se numerare animi"),
Schopenhauer o inlocuiegte prin urm#toarea definifie: ,Musica

est exercitium metaphysicae occultum nescientis se philosophare
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animi". Metafizica, dup3 cite vedem, fgi scoate din nou capul.
Caracterul filozofic este inieles de Schopenhauer fn sensul ideii
care-1l obsedd: vointa transcendent#, existentd ante rem gi cu
care muzica ne pune In direct contact. Cind Schopenhauer spune

cid prin muzic¥ izbutim s# pitrundem In esenta lucrurilor, el nu
are in vedere inrfurirea prin care aceastd art¥ ne face mai ref-
lexivi, ci fn#ltarea noastrd in sfera transcendenti a ideilor
platoniene. In plus, procesul prin care compozitorul ajunge si
ne dea, in muzica sa, o reflecfie adinc# asupra vietii este in-
teles de Schopenhauer dintr-o perspectivd cvasirajionalistd. Spe-
cificul ghndirii acestuia, concret-senzorial, este absolutizat

gl prezentat ca rezultat al unei iluminiri mistice.

Oricum, in ciuda termenilor idealigti in care a f¥cut-o,
Schopenhauer are meritul de a fi pus pentru prima oari r#spicat
problema sensului filozofic al muzicii. El1 a atras atenfia asup-
ra necesitd}ii de a c#uta In muzicd nu numai vibrafii lirice gi
similitudini cu lumea inconjur&tcare, d=r gi ceva mai adfnc: o
atitudine iInchegat@ fais de viaii, r#spunsuri la intrebXrile con-
gtiintei. Estetica sa ignor#, ce-i drept, leg#itura muzicii cu
fream&itul vieiii reale, pe care atit de puternic o subliniase
estetica renascentistd gi iluminist#; in schimb, Schopenhauer
scoate la iveald sensurile intelectuale adinci ale muzicii, aspp-
ra cérora predecesorii s#i fgi Indreptasers mai putin atentia.
Estetica schopenhaueriand este, in acelagi timp, o ripostd la
adresa tezei kantiene, conform c8reia muzica nu poate exprima
altceva decit vagli senzafii iar efectul ei ar fi la fel de su-
perficial gi efemer ca acela ak unei batiste parfumate: ea arita

c8, dimpotriv#, muzica poate exprima o conceptie despre viati,
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iar f{nrfurirea ei vizeazX straturile cele mal profunde ale con-

gtiingei. In fine, Schopenhauer aduce un corectiv gi tezei hege

]

liene dupd care muzica n-ar putea exprima decit afecte nedeter-
minate; el demonstreazéd cd afectele sint in muzic# inseparabile
de un Weltanschauung, cd - in pofida teoriei lui Hegel care ob-
liga pe compoziter s& ancoreze in lumea ,emofiilor fH#r¥ sens" -
muzica poate atinge impresionante In#liimi filozofice. Sesizarea
lor depinde de complexitatea gi seriozitatea spiritualid a celui
care ascult#, muzica nedezvidluindu-gi semnificajiile profunde
decit aceluia capabil a le deslugi -~ idee cu r#d#cini in reflec-
tiile pe care Fichte le f¥cea cu privire la rolul creator al as-
cultdtorului. Dup& cum vedem, estetica schopenhaueriani a muzi-
cii - cu toate limitele gi erorile ei = contopegte citeva din
filoanele prejioase cristalizate in filozofia clasici germani.
Unele teze elaborate de Sbhopenhauer erau de naturd a contribui
la adincirea infelegerii muzicii, cu condiiia eurdtirii lor de

zgura metafizieii idealiste.

Teoria Wagneriand a dramei muzicale

Opera teoreticd a lui Richard Wagner nu este mai pufin impu-
ndtoare decit creatia sa: Insumeazd noud volume de secrieri. Sint,
printre acestea, unele de considerabild amploare, ca ,Opera de
artd a viitorului" sau ,Opera gi drama". Degi mai restrinse ca
proportii, scrieri cum sfint ,Muzica gi revolutia" sau ,Scrisoa-
re despre muzic#" au densitatea gi incandescenfa unui adevirat
manifest estetic. Toate aceste lucréri ne contureazi una dintre
cele mai Inchegate, mai consecvente gi mai Indr#znefe teorii

din cite s-ua elaborat asupra sensului gi menirii artei muzicale.
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Personalitate tipic romantic#, Wagner va intelege muzica pe
linia conceptiei poetico-programatice a lui Liszt, pentru ale
cirui idei inovatoare nutrea o profundd admiratie. Ca gi acesta,
va respinge muzica izvoritd dintr-o conceptie puristd gi forma-
1%, destinatd exclusiv desfdtdrii auditive. Adevirata muzicH
este, dupd el, cea care poertd un mesaj poetic, capabil a furniza
ascultdtorilor, pe 1ling¥ satisfactii senzoriale, o substantiall
hran¥ spiritual¥, emotii ce innobileazi sufletul, idei ee lumi-
neaz& cugetele.

Conceptia wagnerianid asupra muzicii este fnsi¥ intr-o bund
m8surd influenjats gi de filozofia lui Schopenhauer, a c#rei cu-
ncagtere a reprezentat, pentru compozitor, o zguduitosre revela-
f{ie. Pesimismul schopenhauerian este cel care std la originea
sentimentului ,tristanesc" - dorin{¥ morbid# de cufundare in ne-
antul mor{ii - dar iIn acelagi timp, frecventarea lui Schopenhauer
i-a format lui Wagner deprinderea de a inielege muzica gi a o
interpreta dintr-un unghi filozofic de vedere. Ceea ce intrez#-
regte el fn sunete nu sint pur gi simplu imsgini poetico-afecti-
ve, ci legile adinci ale existentei umanee Ne putem face o idee
despre felul cum injelegea Wagner muzica din aceast# succintd
analiz8 a primei par{i din ,Simfonia a IX-&" de Beethoven: ,0
luptd, in sensul cel mai mire} al cuvintului, & sufletului ce
aspird spre bucurie. Impotriva acelei forte ostile gi tiranice
care se agaz¥ Intre noi gi fericirea terestrd - iat# In ce ni
se pare a consta ideea fundamentald a primei migc3ri. Marea tem#
principals care se desprinde de la fnceput, puternic# gi nudi,
ar putea fi caracterizati adecvat prin aceste cuvinte ale lul

Goethe: ,Renuni#, trebuie! Trebuie si renunii!" In fata acestui
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formidabil dugman recunoagtem o nobil¥ sfidare, energia b#rbi-
teascd a unei rezistenje care, spre mijlocul piesei, ajunge si
se transforme Intr-o lupt# deschis¥ cu adversarul, lupt8 unde ni
se pare cd vedem doi vigurogi combatanti care, amindoi invicibili,
evitd iInclegtarea. Citeva stréfulgerfiri ne permit s¥ vedem tris-
tul gi dulcele suris al fericirii pe care soarta parcd ne-o pro-
mite; luptim pentru a o cuceri, dar In acest timp, perfidul gi
puternicul dugman se apropie de noi, respingindu-ne gi acoperin-
du-ne cu aripa sa intunecatfi. Viziunea salvirii indep3rtate se
acoperd atunci de ceatl; recfdem intr-o sumbri descurajare care
insd se poate transforma intr-o noud luptd fmpotriva tenebrosu-
lui demon. Atac, rezistenfei, efort, dorini# arz#itoare, o noui
disparifie, o nou#i dorintd, noi lupte formeazi elementele de ne-
fncetatd agitatie ale acestel admirabile buc#fi ce se potolesc
uneori cin# la transformarea ei In starea mai fncEtHfinati a
unei tristeti absolute... La sfirgitul migedrii, atingindu-gi
paroxismul, tristetea sumbri pare s# fnv#luie gi s¥ vrea a pune
st¥pinire, in teribila sa m#retie, pe aceastd lume pe care Dum-
nezeu a creat-o pentru bucurie.

Remarcim fin aceastd analizd un ecou al acelei vegnice insa-
tisfaceri gi chinuitoare dorinte pe care Schopenhauer le pusese
la baza filozofiel sale. Interpretarea poetic# a lui Wagner nu
ar fi g#sit ins3 aprobare la Schopenhauer care repingea per-
ceperea imaginativ¥ a muzicii. In timp ce Schopenhauer socotea
c¥ t#lm#ecirile literare nu adaugd nimic emofiel muzicale, Wag-
ner vedea in cuvintul Inaripat o cale de acces spre sensurile
intime ale muzicii.

Wagner nu s-a mirginit s& repete teoria poetico-programati-



/¢

cd a lui Liszt privitoare la compunerea gi perceperea muzicii.

El face un pas mai departe gi elaboreaz# teoria unei Iingemdniri

a muzicii cu poezia, dansul, pictura gi arta scenic#, Ingemdnare
din care s# rezulte o creajie sinteticd iar muzica sd ias# fmbo-
gitit8 gi Int#ritd. Conceputd de sine stdtdtor, muzica dispune

de puteri expresive limitate, fuzionind cu alte arte, capacita-
tea ei de expresie se poate insid extinde asupra tuturor domeniiwe
lor existenfei. Totodat#, prezenia muzicii va imbogli{i gi trans-
figura expresia celorlalte arte. Ideea impregnfrii muzicii de
substang{# poeticd, preconizatd de Schumann gi Liszt, cregte
agadar la Wagner in ccncepfia grandioas& a sintezei artelor enun-
t(atd deja in estetica lui Scheliing. Cea care chema la o asemenea
sintezd era muzica, dar ea ceda cu generozitate rolul conducitor
poeziei. Acesteai din urm& fi revenea, iIn concepfia lui Wagner,
misiunea de a polariza In Jjurul s¥u toate celelalte arte, punin-
du-le in slujba unor mari idei umane. Integratd acestui complex
ansamblu, arta sunetelor nu numai c# nu-gi va pierde méretia, dar
va atinge o culme pe care nu se putuse ridica decit tragedia ele-
n#. Estetica muzicald a lui Wagner este, agadar, inseparabil¥

de estetica lui general#i: chestiunea a ceea ce trebule si fie
muzic& Ii spare ca o parte integrant# a problemei privitocare la
destinul artei in general. Heforma muzicall preconizati de el
implicd o reformd a tuturor artelor: existenga lor de sine sti3-
tédtoare ar urma s¥ ia sfirgit, cedind locul unei creafii sincre-

tice. Wagner o numea ,operd de artd e viitorului".
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Hanslick impotriva romantismului

In timp ce Schumann, Liszt, Wagner pledau prin creajia gi
publicitatea lor pentru asimilarea de c#tre muzicd a ideilor po-
etice gi, in general, pentru iInjelegerea acestei arte, dintr-o
perspectivd literard, o voce izbusnea protestatar la leipzig,
fdcindu-se auzitd in intresga Europ# muzicald de la Jjumitatea
secoluluil XIX. Profesorul Eduard Hanslicl publicase in I854 o
carte paradoxald prin logica gi minujiozitatea cu care respingea
toate notiunile propagate de romantici. Intitulatd ,Despre fru-
mosul muzical®, aceast# carte conjinea o explicare a muzicii
diametral opus# pozitiei pe care se situaser# Schumann, Liszt gi
Wagner. Criteriile introduse de acegtia i se pireau lui Hanslick
de naturd a vulgatiza frumusetea muzicald. De pe piedestalul unei
concepiii estetizant-aristocrate, el rostegte un vibrant cuvint
acuzator impotriva tendinjelor realiste ale romantismului. El
ne amintegte de reprogurile cu care Zarlino {1 impovdra pe Gali-
lei sau la Harpe pe Gluck, numai c¥ indignarea lui Hanslick dep#-
gegte cu mult in violentd pe cea a predecesorilor. Antiromantis-
mul ideilor sale nu l-a impiedicat s¥ conceapd gi s¥ formuleze
demonstratia =ntr-un stil de o pasionatd virulentd polemicH.
Argumentatia sa, extrem de ingenioass#, are ca scop s#-1 conving3
pe cititor nu numai de eroarea esteticii romantice, dar gi de
pericolul pe care il reprezinti® aceasta, conceptiile lui Schu-
mann, Liszt gi Yagner fiind prezentate de el ca un atentat la
frumusejea intrinsec# gi logica lX¥untric# a expresiei muzicale.

«Exprimarea sentimentelor nu este cuprinsi in muzic#". Aces-

ta este titlul celul de-al doilea capitol al lucr#rii lui Hans-
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lick gi formularea condensatf a intregii sale tendinte. Tinta
atacurilor sale o constituie, in adevdr, ,estetica sentimentu-
lui", in care nu vede decft o prejudecatd cu vechime seculari.
Toate teoriile cllidite pe aceastd bez# sint considerate de el
ca lipsele de un fundament real, muzica, In ciuda unanimit#fii
pirerilor, nefiind In m#suri si exprime sentimente. Cu atit mai
pufin ar putea evoca aspecte ale naturii, trecute prin prisma
tr8irii compozitorului.

Pentru a-gi demonstra teoris sa antiemojional¥, Hanslick por-
negte de la o propozifie consideratZ de el ca indiscutabil¥: mu-
zica nu exprim# idei, ea fiind un limbaj nedefinit. Premisa e
departe de a fi solidd. Hanslick inielepe exprimarea muzicali
a ideii doar sub aspectul preciziunii conceptuale gi, in acest
sens, desigur, un cvartet nu ne va vorbi cu aceeagi exactitate
cu care ne vorbegte un studiu gtiintific. In muzic# pot exista
ins3d idel cu caracter general ce se contureazi ca o rezultanti
a proceselor psihice dep#nate de discursul muzical.

Considerind, agadar, ca unanim acceptabili teza c¥ muzica
nu poate ex rima idei, Hanslick purcede la demonstrarea legitu-
rii indisolubile dintre sentimente gi idei - ceea ce corespunde
desigur realitidfii. Sentimentele, spune el, nu exist¥ in suflet
in stare izolat#, ele sint, dimpotriv#, dependente de idei gi
nofiuni prealabile. Numai pe baza unui anumit numdr de idei gi
Judecdfi prealabil c#pXtate - a céror congtiint¥ subiectului
poate c# nici nu o are fn momentul cind e puternic afectat, se
condenseaz8 starea noastri sufleteascd intr-un sentiment precis.
Sentimentul speranfei este inseparabil de ideea unei st¥ri vi-

itoare mai fericite pe care o comparfm cu prezentul. Sentimentul
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tristejei pune iIn paralel¥ o fericire trecuts gi o nefericire
prezent#i. Avem a face aici cu concepte foarte clare, bine defi-
nite. Fér# acest material intelectual persistent, ceea ce simtim
nu poate fi numit speranid sau tristete". Din cele dou¥ premise -
wSentimentele sint inseparabile de idei" gi ,muzica nu exprimi
idei" — Hanslick iInfereaz¥: ,muzica nu poate exprima sentimente".
JPack muzica, aga cum putem ugor c¥dea de acord, nu poate tradu-
ce idei pentru c¥ este o limbi ned-finit#, rezult¥ atunci c3

ea este incapabild de asemenea s¥ exprime sentimente definite,
dat fiind c¥ acest caracter determinat al sentimentelor rezid

tocmai Intr-un principiu intelectiv".
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Tema 9. MANIFESTE ESTETICE LA SFIRSITUL SEC. AL XIX
SI INCEPUTUL SEC. XX — IMPRESIONISMUL,
EXPRESIONISMUL, NEOCLASICISMUL, CUBISMUL,
SUPRAREALISMUL, DADAISMUL

In perspectiva istoriecs, gi nu numai, evoluiia artei gi gti-
injei componistice europene este puternic marcatZ de aportul sem-
nificat de cucerirea unor noi orizonturi de creajie gi de gindi-
re muzicald de compozitori cum sint Buzoni, Sch®nderg, Skriabin,
gl alfii care la sfirgitul secolului al XIX-lea gi Inceputul seco-
lului XX — sesizeazd gi teoretizeazd uzura sistemului tonal gi se
opun cristaliz#rii progresive la care ajunsese muzica eupopeand;
intuiau mai mult sau mai pufin congtient felul in care instituji-
onalizarea formelor tradijiei clasico-romantiece gi pretinsele en-
titdii fixe gi invariabile atr#igeau cu totul altceva decit gus-
tul simplu gi inocent pentru lueruk deja cunoscut. Mai fn profun=-
zime, acest fapt insemna teama gi iritajia preventivd a mentalitd-
tilor conservatoare fatd de tot ceea ce plutea In aer heterodox,
fn domeniul ideologic, ca reaciie Impotriva unor viziuni fetigist

. normalizateare asupra fenomenelor creajiei componistice gi
teoretice muzicale din ultimul secol. Firegte, aceasta nu inseam-
nd c& muzicienii nu erau perfect incadrati in cultura dobinditd
a timpului lor, ci nu beneficiaserd de toate amplele rezonante
culturale gi intelectuale ale celor mai valoroase tradifii ale
spiritului creater. Dimpotrivi, tocmal acest raport de urs-iubi-
re pentru cultura clasicd a fHcut pe un muzieian ca Debussy si
caute 83 ias¥ din opreligtile academismului gi convenjionalis-

mului prin uga din fat¥, prin solutia individualist® gi printr-un
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gest de demnitate personals, prin nevoia de a se distinge de me-
dia productiei curente, chiar gi prin transmigratia exotici.

Pe alt plan, la inceput de veac, Feruccio Buyzoni demonstra ba-
zele ideologice ale ,noului clasicims" teoretizat fn al sXu ,Stu-
diu al unei noi estetici muzicale" (I907); dar, spre deosebire de
neoclasicismul conservator, cultul busonian al obiectului muzical
«finit" se insotegte de intuifii care aveau s& fie benefiece pentru
tendingele novatoare, ca de pild¥ despiriirea de tematism gi re-
ducerea mecanismelor de dezvoltare.

“rept urmare, potrivit lul Busoni, opera trebuie s8 primeas-
cd toate formele muzicale gi toate mijloacele, de la ,profan" la
w8piritual”; spaiiul nem#surat de care dispune ea fdcind-o capabi-
1% s asimileze orice gen gi orice tip formal gi s¥ reflecte ori-
ce stare sufleteaseci.

Considerat ultima vreme ca un extraordinar pianist, Ferruecio
Busoni apare astfel fn justa sa lumind gi pentru meritele de com-
pozitor gi tepretician; Indeosebi observajiile sale cu privire
la teatrul muzieal ar putea fi considerate gi ast¥zi ca esentia-
le. Lui fi dator#m afirmatia potrivit cHreia publicul ar trebui
s8 se elibereze de ideea de divertisment gi de pretenjia de a
asista la desfigurarea de intimpl8ri senzationale care fi exciti
psihic gi la care el ar dori s# participe f#r¥ pericole.

Foarte mult iIn datoreazi muzica secolului XX gi lui Gustav
Mahler, unul dintre cele mali admirabile profiluri ale istoriei
muzicii ultimului veac. El a reconsiderat forma gi a tensionat la
maximum contradictiile ei interne, alimentind unul dintre filoa-

nele eele mai importante ale muzicii din veacul ¥X gi anume expre-



/SO

sionismul, zl cHrui rol fn l¥rgirea conceptului de expresie muzi-
cald a fost gi continué s¥ fie marcant.

Astfel, tocmai in fenomenul mahlerian gi-au gdsit loc germe-
nii unor desfigurdri componistiee ultericare reprezentate de
Schinberg Berg gi Wedern.

Respectind In mod fundamental mecanismul tonal al armoniei
clasice gi romantice, Mahler a elaborat simfoniile sale cu o am~
ploare neobignuit® in care disparijia dintre microcosmosul tema-
tic gi dezvolt#rile acestor teme, IfmpreunZ cu originalitatea cer-
cetéirii timbrale deja incipiente, s-au dovedit a fi expresia unei
profunde disensiuni spirituale Intre a fi gi a deveni, intre mate-
rie gi exercifiul compozifional.

Mecanismul formal, canalizind variate expresii gi modalit#ji
existenjiale, se dilat# la infinit, ofer# o reinnoire constantd
a materiei: materia care, sustras# obligativit#{ii unei construc-
fii muzicale cu sens unic, bazatl pe dezvoltarea rajionald a unui
numdr mic de nuclee expuse la inceput, se poate dilata liber, de-
gl cu o superiocarZ coerentd gi control formal, justificindu-se pe
baza subiectivitsifii psihologiee. Dac® altd datd omul era deja
de la fnceput sigur de esenja proprie, cu Mahler aceastd esenii
este clutatd in truda existentei, iIn cucerirea lent¥ a semnifica-
tiei, sau, cel pufin a fantasmel sale; cu Mahler simfonismul 1gi
fnsugegte mai activ ca oricind, cauza impotriva cursului lumii,
refuzind concilierea dintre om gi condijia sa sociali.

Subiectul este atras in viltoarea lumii, dar nu este in mésu-
ré si se orienteze in ea, gi nici nu poate, el singur, si o mo-
difice. Mahler nu repari niciodatd ruprura dintre subiect gi obi-

ect, gi, mai degrabd decit sd simuleze o conciliere atins#, pre-
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ferd s& se zdrobeascH.

Compozitorii geolii vieneze culeg ereditatea mahleriand gi
hipercromatismul dezagregant al romantismului german (Schumann,
Wagner). Sistemul tonal construit pe funciia rezolutivad a sensi-
bilit#tii gi pe acordul perfect, a fost in mod progresiv pus sub
gemnul crizei gi alterat de tensiunile armonice tonale ale croma-
tismului romantic. Exemplu este In acest sens Tristan de Wagner.

Din punct de vedere tehnic, expresicnismul muzical se reali-
zeazd cu ajutorul atonalismului, adici prin ruperea schemelor ar-
monice ale tonalitdjii elasiece. Firegte, c¥ nici fn cazul expresi-
onismului nu este vorba de suprimarea dintr-o dati a tuturor ele-
mentelor traditiei; ele apar ca mici particule iIntr-un peisaj r#s-
turnat, crud gi reprezint¥ ceva de neinlocuit din punect de vedere
dialetic. Muzica expresionist#, initial, nu ignor# raporturile to-
nale, dar le r#vigegte, modificind din interior formele gi atitu-
dinile lingvistice cunoscute. Tocmai prin sensul descendeniei sale
romantice fgi afls vitalitatea ca gi sensul nou profund, justifi-
carea istoricHd a propriei existenje. Pe de o pafte, avem continu-
area coerents, exasperant¥, a parabolei subiectiviste a Romantis-
mului; pe de alta, gi ca urmare, ruperea complicacitéjii legate
de limbajul institutionalist, ea un denunf al unui negativ ecare
amenini® deja destinul oamenilor. In mod asem#nitor, pictura ex-
presionistd nu se nagte ca o abstragere de la realitate, ca un
joc formal f3r¥ legdturd cu tradijia figurativd din secolul al XIX
ci toemai din dorinja de a poseda aceast¥ realitate pin¥ in pro-
funzimea ei gi, in acelagi timp, din impresia c¥ lumea s-a dizol-
vat fn cruzimea reporturilor sociale gi umane nedrepte.

Aceastd lupt¥ intre tonalitate ca ,figur¥" in sens, evident,
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in intregime convenfional gi istorie, gi erupiia elementelor dez-
agregante, std la baza a numeroase opere importante ale celor trei
maegtri ai expresionismului vienez: ,Noaptea transfiguratd" (I899),
wSimfonia de camerd nr., I (I906), .Agteptare" (I909), .Pierrot
lunaire" (I9I2), ,Mina fericiti" (I9I3) de Arnold Sch¥nberg;

«Trei piese pentru orchestrf" (I9I4), .Wazzek" (I925), .Suita li-
ric#" (I926) de Alban Berg; ,Cinci tempouri op. 3 pentru cvartet"
(1909), .pase plese op. 6" gi ,Cinci piese op, I0 pentru orchest-
r3" (respectiv I9I0 gi I9I3) de Anton Webern.

+JIrajionalismul" atonal, sau arbitrariul creator derivat din
abandonarea acelor structuri care garantau inteligibilitatea tex-
tului In virtutea obignuiniei cu modelele formale ale traditiei,
f1 oferd compozitorului o materie ajuns# la un grad fnaintat de
confuzie, redus® tocmal la rangul de materie pur#, fie chiar le-
gatd Inca de cele doulisprezece sunete ale sistemului temperat.
Aici intré& in discutie problema dodecafoniei, creagia lui Sch¥n-
berg, in care mulii au v#dzut pind nu demult, o rdsturnare rajiona-
listd a expresionismului, cind nu au vdzut de-a dreptul ,o0 reche-
mare la ordine". Chemare la ordine sau inceputul f#&r# echivoc al
dezagregirii muzicii, al dizolvirii gi pulverizdrii ei, ceea ce
pentru unii muzicieni, intre care gi compozitorul-savant Dimitrie
Cuclin, reprezint# dezagregarea fnsigi a spiritului de creagie,
evadat din chingile sistemului functional.

Ce ne aratd, in acest sens, muzica insdgi a secolului nostru?
Theodor W. Adorno a riscat desigur o eroare atunci cfnd decreta
c8 muzica acestul secol s-ar intemeia, execlusiv, pe neoclasicis-
mul stravinskian gi pe expresionismul sch¥nbergian. Desigur c#

diagnosticul adornian este foarte interesant gi in mare mésurd
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adevéirat, dar far#d indoidlds, filozoful german p#cdtuiegte prin
schema tism. In fapt, intre neoclasicism (stravinskian, hindemit-
hia n sau ,parisian) gl expresionism (Schinberg, Berg, Webern)
distingem o zon&d foarte vasti de cercetdri, stiluri, orientdri gi
personalitéifi. Manifestind uneori caractere autonome, alteori Im=
pirtdgind cite putin din unul sau altul din curentele sus-aminti-
te, diversele orientdiri ale muzieii valorific#, in fond, ipoteza
necesitét{ii, din partea criticii, de a scinda nofiunea tehnicé

gl formald de materiale istorice care formeazi substratul lingvis-
tic al fiecdrui muzician in parte. Este insid, cit se poate de clar,
cd muzica veacului nostru nu poate fi limitatd nici numsi la im-
presionigm, nici numai la neoclasicism, nici numai la expresio-

n ism.

Vom avea aici In vedere c#, de exemplu gi faptul c&@ Debussy
nu ar fi fost perfect incadrat in cultura francez3 a timpului siu,
dacd nu ar fi beneficiat de toate amplele concluzil gi rezonange
culturale gi intelectuale ale ,decadeniei" determinate de crize-
le sociale ale sfirgitului de veac XIX, In plan componistic nou-
tédtii structurii ,impresioniste" debussyste i se datoreazi contrac-
f{ia tensiunii tonale bazate pe cpozijia disonanii-constanti, re-
zolvatd anterior tot in favoarea celui de al doilea termen, gi
suspendarea ,discursivitf}ii" fluente in favoarea elementelor con-
siderate multd vreme drept auxiliare in economia generalsd a com-
pozitiei gi, in orice caz, Intotdeauna in subordine, cum este tim-
brul, c# ruia Debussy fi incredinjeaz# sarcini cu adevdrat cons-
tructive gi capabile s# articuleze o dialectic¥ structurald in-

ternd. $1 armonia este In cHutarea continu¥ de senzatii sonore
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inedite, denuniX aspirajia cHtre obiectivarea unor sentimente gi
impresii culese tocmai anterior cristaliz#rii coordonatelor tona-
le gi, deci, aproape automat se afld in situajia de a dizolva eu-
rocentrismul. De aieci exotismul anumitor dispozifii armonice, in
funcjie timbral¥ sustrase devenirii; exotism, la D;bussy aflat la
o apreciabil# dep#irtare de experienjele extrem orientale, dar care
se vroia fnainte de toate o tentativ# aproape desperat® de repera-
re a unei lumi necontaminate, & unei prospejimi expresive regisite
» Vedem, astfel cd, muzical, secolul XX debuteaz# nu abrupt =

modelul wagnerian este unul din precedentele cele mai revelatorii,
ci pregédtit de intreg secolul XIX.

Dar Inainte de toate ce este dodeecafonia? S8 deschidem o scur-
t8 parantez@i. Am vizut c& limbajul tonal, progresiv pus sub sem-
nul crizei de aparifia alterfrilor cromatice, a fost apoi defini-
tiv sfigiat de expresionism. Limbajul tonal se baza pe raporturi
cu caracter ietarhic intre sunetele mai mult sau mai putin impor-
tante, pe gravitajia ambianjei armonice In jurul citorva trepte
fundamentale inglobate fntr-o constitujie de moduri sau sedri in
interiorul cé#rora eapit# un rol specifie, de netransferat. Meca-
nismul general se rotegte in jurul pivotului tonicii, adicé prima
treaptd a sc¥rii intr-o tonalitate determinati, punct de plecare
gl de sosire a compozifiei, gi fieecare not# sau acord are o valoa-
re ,funcjionalf", treptat¥, obligind p#rtile la o migcare precis.
Cu rédvigirea sistemului tonal gi disparijia, ca urmare, a polari-
zirilor c#tre trepte mai mult sau mal pu}in importante, a eelor
dousisprezece note ale scdrii cromatiece (do, do diez sau re bemol,
re, re diez sau mi bemol, mi, fa, fa diez sau sol bemol, sol, sol

diez sau la bemol, la, la diez sau si bemol, si) pentru a nu con-
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sidera gl sunetele omoloage ulterioare ca gi dublele alteréri
care ajung 88 fie nivelate gi au toate aceeagi importangé, fiind
reduse la rangul de materie: pur gi simplu, la sunete mai acute
gi sunete mai grave. O materie In sine nediferentiatd in interi-
orul c#ireia se poate merge la intimplare in anarhia cea mai com-
pletéd. Un imens cimp de explordri, care suprimd din fagi oriee
tentativd de ,FIlguratie" tradijionald. Ingeniosul sistem dodeca-
fonic, creat de Schdnberg gi imdeiat adcptat de eei doi elevi co-
regionali ai s#i, Berg gi Weberb, suprapune peste noua materie
scheme constructive care fac complet abstraciie de ea, dar nu gi
in sensul de a impiedica orice condensare de noi ,toniei" sau de
noi acorduri prioritare gi polarizante; odatd produs un sunet,
fnainte ca el sa poatd reapdirea, este necesar sd se facd auzite
gl celelalte unsprezece, pentru a completa totalul cromatic. Este
age numita serie, adicd o ordine de intervale pentru totalitatea
celor doudsprezece sunete care este supusd apoi tradijionalelor
artifieii contrapunctiee, chiar intr-oc formi extrem de aminunji-
td. Este vorba despre un nucleu de pleeare, despre un microcos-
mos care confine macrocosmosul compozijiei; eceva foarte diferit
gl chiar bpus temei muzieii clasice gi romantice. Seria este mai
simpld, o platrd de construcfie, o consistentd mai nudd decit a
sunetului, lipsit#d de determinismul propulsiv al unei aprioriee
organicitdfi formale. Mecanismului fi revine s¥ delimiteze mate-
ria, dar numal la aceasta se limiteazd responsabilitatea sa compo-
zijionald; mecanismul de plecare este o schemd abstractd gi nu

ard nimic de a face ch intervalele solare ale temei tonsle. Inter-

valul metodic seade apoi la sensul unei functii specifice in
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sus, acum numal despre diferemfa care existd intre un sunet mai
acut gi un su net mai grav.

Se subintelege c¥ dialectica fundamentalZ intre determinat
gl nedeterminat, Intre imaginea tonald gi sfigierea sa nu este
deposedatd de autoritate de cltre dodecafonie, decareee cu crite-
riile seriale se pot, eventual, reproduce spectrele unor solutii
tonale. Schilberg gi in special Berg, vor recurge adeseori la ast-
fel de ambiguit&ii lingvistice.

Dodecafonia nu este ins# citugi de pujin r#sturnarea rationa-
listd a expresionismului, ci tocmai consacrarea sa. Impiedicind
discursul muzical s# se organizeze pe baze sintactice deduse din
recunoagterea materialului printr-un formular autentic, dodeeafo-
nia se relevi ca vehiculul ideal pentru distrugerea schdnbergia-
nd, asigurindu-l pe compozitor cZ in orice caz, acjiunea pe care
el o elaboreaz¥ se neagd limbajul, aga cum, privindu-l istorie,

a ajuns pfnZ la ultimul an al secolului trecut gi chiar dup3. Es-
te adevdrat c#, mai tirziu, cind expresionismul, dupd ece a des-
chis extraordinare orizonturi muzicale generajiilor urm#toare,

va tinde s¥ decadd in aspectele sale de cea mai disperatd gi su-
biectivist# negajie, muzicienii In mod congtient porniji s&-i
culeagi ereditatea ni vor mai identifica coerenta In numirul doud-
sprezece, c¢i fn alt{i fasctori, cum ar fi insistenta asupra zonelor
timbrale, asupra aglomeratelor pe figuri care revin periodie,
acestea cu adevirat reale pe un plan adevirat ,lingvistic", ,ari-
ditatea" voitd a dodecafoniei vieneze, serpentinele sale inghe-

tate, constituie reflexul unei aridit#ti gi mai mari, tot mai
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mari, tot mai dificil de comunicat. Pentru a o spune cu cuvintele
de acum faimoasei coneluzii din ,Filozofia muzicii moderne" a lui
Theodor Wiesegrund Adomo, citat¥ In mai multe rinduri gi aproape
axiomatic, ,noua muzic# — adicl cea expresionist¥ gi dodeecafoni-
c3 — a luat asupra sa toate tenebrele gi vinoviiia lumii: toatX
fericirea sa st# In a recunoagte nefericirea, toatd frumuselea

sa, in a se sustrage aparentei frumosului. Nimeni nu vrea s8 ai-
b% de-a faece cu ea, nici sistemele individuale, nici cele colecti-
ve; 8a sund neascultatd, f4r#d ecouri. Atuneci cind muzica este as-
cultatd, timpul i se adund Imprejur intr-un cristal str#lucitor.
Dar neauzit#, muzieca se preecipitd asemenea unei sfere funeste in
timpul gol. CHtre aceasts experieng# tinde In mod spontan muzica
noud, experientd pe eare muzica mecanic¥ o face In fiecare moment;
absolutul este uitat. Ea este Intr-adevdr manuscrisul iInchis in-

tr=-o sticld".
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Tema I0. DIRECTII IN ESTETICA POST-MCDERNA $I
CONTEMPORANA. MUZICA INTRE EXPRESIE 51
SONORITATE

Foarte importantd este constatarea adorniand a felului
in eare muzica nou#, contrar aceleia din trecut, nu nareazi cu
mijloace precise din punct de vedere lingvistic gi ecele mai drama-
tice Intimpléri gi cele mal complexe sentimente omenegti, ci fgi
asum#, in procesul constitutiv al formei sonore gi al limbajului
«toate tenebrele lumii®. Adic&d, limbajul nu mai este utilizat ca
Expresié a ceva, ci este el fnsugi conginutul.

Teza lui Theodor W. Adorno este iremedial scindatd In doud
tabere opuse Igi are o explicajie sociologic#: pe de o parte Schdn-
berg gi expresionismul, pe de altZ parte, neoclasicismul reprezen-
tat in special de Stravinski, vdzut ca o fugi de contextul istoric
prin recurgerea la formule stilistice ale trecutului gi exploatate
in mod incomoelastic, prin evaziunea suferitd; sarcasmul Indurerat
nostalgia pentru o lume vazut&éd fn mod pesimist, ea irecuperabili,
agnosticism caustice. Aceste doud directii, ins#, sint departe de
a epuiza curentele, stilurile gi personalitifile muzicii secolu-
lui XX.

Actiunile excentrice ale lui John Cage reprezint& un fenomen
extern, situat la marginea creajiei contemporane. Lucririle lui

trezesec contradiefii gi in rindul melomanilor gi fn cele ale mu-

FEE YN
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zicienilor avangardigti. Ele au introdus totugi un ferment valo-
rie in cadrul nojiunilor actuale despre muzic8 gi au inspirat

pe mulii creatori autentici. Faptul se refer#, in primul rind,

la ideea aleatorismului, care a avut o mare influen}# asupra des-
tinului viitor al muzicii. Aleatorismul nu a devenit o direejie
separatf, sau un stil aparte ei un fel de atelier de lueru al
creatorilor contemporani, care lasi fntimpl#rii numai anumite
detalii de compozijie bine determinate, printre altele de elemen-
tul, domeniul gi nivelul la care intervine intimplarea. Un feno-
men inrudit cu aleatorismul constd in notarea notelor nu fntr-un
mod unic, ci 1&sind o anumit¥ libertate celui ce interpreteazd;
de fapt, nu intervine aiei niei un fel de operatie intimpléioare,
ci numai hot¥rirea congtientd a celui ce interpreteazs, compozi-
torul renuntind la determinarea unui anumit start al compozijiei,
admitind oriee solujie posibil¥. Un asemenea ,aleatorism" nu este
totugi un fenomen total nou: fntr-un mod analog a procedat Bach,
renuntind s¥ mai marcheze momentele dinamice gi articulajiile sau
renuntind in general in ,Kunst der Fuge" la inscrierea semnelor
de interoretare, ca gi compozitorii de dinaintea lui care au m
notat desf¥gurarea armonicd cu ajutorul basului cu cifre, care pu-
tea fi realizat in figuri la alegere (libere).

Un adevdrat creator avangardist, care fn mod hot#rit s-a opus
dodecafoniei, serialismului gi punctualismului, gi care a avut o
influent8 hot#ritoare asupra destinului muzicii, este Yannis Xe-
nakis (I922). In primul rind el s-a interesat de ideea model¥rii
precise gl congtiente a sunetelor singulare, ca o bazi a modeli-
rii compozijiei. Dupd pirerea lui, obiectul compoziiiei ar trebui

% fie nu sunetele singulare gi soarta lor, ci masa sonor#, sis-
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temele sonore superioare, cu diferite grade de migecare interioa-
rd, consisteni¥, formd3 gi culoare. Prin aceasta se modific} gi
forma exterioari a muzicii. De exemplu, sunetele diferentiate
tradifional, unit#iile de baz¥ de pini la atunei, vor fi fnlocu-
ite in cel mai mare grad de glissando. In locul punctelor separsg-
te avem mal degrabi limii continue, mobile, cu forme care se lea-
g4 In fmpletituri sau benzi. *rebuie sX subliniem cX glissando

nu constituie aici, ca fn muzica de odinioar¥, un fel de trecere
de la un sunet la altul, o legare curgitoare a doul puncte separa-
te, ci este tratat eca un Intreg sonor, ea un proces continuu, In
care nu mai exist# nici un fel de fmpiriire pe sunete-puncte. Al3-
turi de glissando intilnim la Xenakis gi sunete objinute separat,
dar care funciioneazi in mod diferit decit pin¥ acum; sint mai
degrabd ,roiuri" de sunete care au sens in totalitate, unde nu se
acordd atentie unit#jilor separate, ci numei moduluil cum suni,
formei gi migec#rii intregului ansamblus In acest fel, elementele
traditionale ale muzicii, precum indljimea sunetului, sonoritatea,
ritmica etc., au cedat locul acelor elemente — In compozifiile
mal importante, ca de exemplu formei, migc#rii, continuitdii,
variabilit&{ii, densit#jii procesului de transformare a Intregii
mase sonore. Avem aici un fel de modelare ,plastic&" a materiei
sonore.

Degi scopul artistic al lui Xenakis este In primul rfnd for-
marea in totalitate a impresiei auditive, nu a dat fnapoi de la
organizarea ragionald a gi ordonarea detaliilor. El a respins
wlogica" clasicd, pe care se bazau toate ordinile sonore, respin-
gind principiul ,determinismului" f£n succesiunile sonore.

Determinismul In muzica de serie a atins deja absurduly com-
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binajiile precise cu succesiuni in serie, nu sint auzite de ascul-
tator, deei nu Igi au sensul. Acelagi lucru l-a observat gi Cage
gl de aceea a inlocuit mecanismul seriei cu mecanismul Intimpls-
rii. Dar aleatorismul lui Cage este un act al resemnfrii compozi-
torului: Intimplarea nu poate s¥ fie calculatd, poate da rezulta-
te cu valori estetice foarte diferite. In aceast# situagie, ce
trebuie fHcut cu ,detaliul" pe care il desemneazi rolul in com-
pozifie? Rezolvarea acestei probleme a fost pentru Xenakis clari.
Intre determinismul precis al serialismului gi capriciul de moment
al intimpl¥rii din cazul lui Cage a g#sit rezolvare cu ajutorul
teoriel matematice; In calculul probabilit¥tilor. In acest fel
trebule determinat locul fiecdrui detaliu, modul de comportare

al fiecdrui sunet singular sau al fiecdrui glissando. Muzica crea-
t& pe baza acestel metode a fost numitd de Xenakis ,muzicd stocha-
sticd".

Stochos inseamnd in limba greaci scop. In acest caz este vor-
ba de faptul c¢# fn eazul unui num3r mare de evenimente fngiruite
intfmplitor, aceste giruri tind cHtre un anumit seop, c#tre o re-
gularitate superioarf, echilibru, stare bine definit¥. Acestea
sint, de exemplu, legile care determinid migcarea moleculelor de
gaz, pe care o considerfm ca o stare ordonatd. Neregularitatea
detaliilor se dispune intr-o anumit# regularitate numeric¥ supe-
rioar#, fn conformitate cu mecanismul probabilititii. Acelagi
lucru se referd la anumite fenomene acustice, impresia c¥ ar cin- {
ta mii de greieri, compus# dintr-un numir enorm de numere unice,
de impulsuri sonore neregulate, care se insumeazf fntr-o singuri

muzied regulatd eu un anumit caracter. Sau impresia de ploaie

carz cade pe un cort - nu urmirim aieci modul de comportare a pi-

e T
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cdturilor singulare, ci recepjiondm sistemul de impulsuri ordona-
te gi anume acela pe care probabilitatea il poate stpbill mame-
matic. Dacé& am vrea s&@ rediam aceasté probabilitate in cadrul suc-
cesiunii sunetelor pizzicato din orchestr#d, ar trebul s& ne ser-
vim de calculul pro babilit¥{ii.

91 aici a g#sit Xenakis cheia pentru organizarea evenimente-
lor singulare, detaliate din compozifia muzicald. Desigur, nu pe
principiuk urm#ririi mecanice a muzicii monotone a greierului,
ci luindu~i ca o baz& de rezolvare a principalelor probleme teh-
nice, la diferite nivele ale compozijiei, probleme cu eare tre-
buie sd se confrunte fiecare compozitor dacd doregte si motiveze
logic locul fiecrui sunet in sistemul acceptat de noi. Soarte
evenimentelor sonore singulare, a inaliimii, valoriler ritmice
etc., este, deci, la Xenckis rezultatul calculelor stochastice.
Aceste operajil trebuie s& fie destul de complicate, dar nu acest
lucru 11 intereseazd pe ascultdtor. Pur gi simplu 1i dau impresia
unei ordini elementare, ca o bazd pentru formarea artistic# in-
dividual&. Acest lucru se referd numai la modul de funciionare,
al detaliilor, al legilor microscopice., Ca urmare este vorba de
masa sonord, de efetul macroscopic care este deja format gi trans-
format in conformitate cu intengia compozitorului. Totugi Xenakis,
spre deosebire de Cage, este un compozitor care este réspunziétor
de propriile lucrdri, c#rora le d& un scop determinat, personal.

Operafiile stochastice conduc cétre diferite rezultate in
lucrérile lui Xenakis. Rezultatul cel mai uscat gi lipsit de
personalitate l=a objinut In ,Achorripsis" pentru 9 instrumente
cu coarde, instrumente de suflat gi percugie (I957). In creatie

ultericard, Xenakis cautd in mod evident valorile estetice, efec-
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tele cu un farmec elementar, direct. Acest lucru se vede in lue-
rarea ,Analogique A (gi B)" (I958-1959), pentru & coarde gi bandd
de magnetofon. Suplimentar trebuie s& addiugdm cd el a foleosit aici
regula probabilit#{ii a lui A. Markov, referitor la situafia spe-
ciald in care in cazul unei serii de evenimente ABCDEF etc.,
cregte probabilitatea de leg#turd intre D gi E, de exemplu (adi-
c8 in 60% din cazuri dup& D urmeazi E). Xenakis a extras din aceas-
ta termenul de ,muzic# stochastic#d markovian#", spre deosebire de
wMuzica stochastic#d liber&". Acestea sint probleme referitoare la
munea detaliat® a compozitorului gi a modului lui de concepgie.
Lucrarea amintitd pare a fi deosebit de reugit# din punct de V;Ze-
re muzical; ea ne Invdluie prin farmecul direct al sunetului gi
formei, ca gi prin precizia cu care compozitorul urzegte bogata
desfdgurare dintr-o structurd ritmico-sonord caracteristic#. Nu
folosirea la maximum a diferitelor forme (eca in ,Pithaprakta")

ci toemai alegerea la maximum, concentrafia gi stabilitates unor
anumite figuri au ca rezultat o muzicH# eleganti, subtild gi pli-
n¥d de finete.

In manevrele sale matematice, Xenakis se folosegte, de ase-
menea, de magina electronic# de ealcul. Un exemplu 11 constitrs
lucrarea ,ST IO pentru zece instrumente" (I962), calculatd deta-
liat de calculatorul IBM din Paris, in conformitate cu programul
fécut anterior de compozitor. Magina a tereminat tr3s#turile ur-

mdtoarelor sunete, locul lor, in#ljimea, culoarea instrumentall,
viteza eventualului glissando etc. In ciuda aparentelor, acest
lucru nu limiteaz# contribujia individual¥ a compoziterului,

ci, dimpotrivi, viteza numiirului enerm de operatii efectuate de

calculater, fi oferi o mai mare libertate de selectie, de ale-
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gere a celor mai avantajoase eventualitdfi, In funcfie de prop-
riul gust.

Alte lucrdri compuse conform acestei metode sint: ,Marsima-
Amorsima pentru pian, viear#, viocloncel gi contrabas" (I962),
Amersima-Morsima pentru I0 instrumente" (I962), ,Strategia pentru
doud orchestre" (I964), .Eontta pentru pian, 2 trompete gl 3 trom-
boane" (I964).

Xenakis este in primul rind interesat de influenjarea senziti-
v# gi psihologicé asupra ascultdtorului. Un exemplu personal de
c8utéri este din acest domeniu nu numai din punct de vedere pur
sonor, dar gi sonoro-spafial, ci gi al posibilitédiilor de recep:’
fienare a muzicii — este ,Terretektorh pentru erchestrd" (I966),
care postuleazd amestecul muzicienilor cu publiecul. In acest fel
ascultitorul este inconjurat de muzicd ce ajunge la el din toate
pért{ile, din mai multe puncte simulten, pentru a-i erea impresia
cé se afld sc#ldat de muzicd precum ,0 bared pe o mare furtunoa-
sd", fapt ce i-ar asigura tot noi triiri auditiv-emotionale, im-
posibil de realizat fntr-o situajie de concert traditionali.
Aceasta constitule unul din experientele care se fac astdzi meni-
te sd desfiinjeze spajiul din muzied ca un parametru sonor sup.™
mentar ca gi pentru desfiinjarea distaniei psihologice dintre
fmmzician gi auditoriu.

Numerogi alii compozitori, de mai mic¥ sau mai mare importan-
{8, au preluat epigonic sau creator cuceririle lui Xenakis, La
ei ca gi la alfi creatori gi ei de stiluri gi curente semnifica-
tive pentru mmzica secoluluil XX, m¥ voi referi in a douas parte a

acestul studiu.

In fond, marea cotiturd stilistic# din muzica veacului a in-
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ceput mult mai devreme gi prin aportul unor muzicieni inscrigi,
de acum, in ,clasicismul™ muzicii contemporane.

Marea cotiturd de care vorbeam pare a fi avut loe Inaintea
primului rézboi mondial (in anii I%908-I9I0) gi s-a caracterizat
printr-o retragere, mult mai radicald decit la Debussy, faid de
stilul secolului XIX. In acea vreme s-a nédscut, aldturi de expre-
sionism dar foarte diferit de el, vitalismul.

Sintetizind un intreg ansamblu de denumiri ocazionale precum
fovismul, barbarismul, motorismul, folclorismul sau neoclasicis-
mul, vitalismul este reprezentat in mod, desigur, foarte diferez-
tiat, de mari clasici ai muzicii secolului XX cum sint: Barték,
Stravinski, Prokofiev, in creajiile cirora, in ciuda numerocaselor
variante gi diferenfierii, se regéisesc tridsfituri comune gi omoge-
nitdf{i sub raport stilistic gi tehnic.

Ne amintim c#&, la timpul s#u, romantismul fé&cea apel la tréi-
rile subiective ale omului gi se pdrea cd gdsise, In acelagi luc-
ru, functia naturald a muzicii.

La pragul dintre secolele XIX gi XX european impresionismul
a manifestat un interes sporit fai& de expresie gi exprimare,
avind un argument important in modul natural de tratare a muziéft:
sunetele sint destinate sensibilit#{ii noastre auditive gi ne ofe-
ré cele mai subtile impresii gi stéri de spirit.

Aproximativ in aceeagi perioad@ incepea s& se releve un rol
natura 1, primar, dar gi esential, al muzicil: creafii muzicale
semnate de Stravinski gi Ravel, de Barték gi Enescu, de de Falla,
Prokofiev gi ostakovieci - tineri pe atunci - fgi g#seau loc des-
crcéri de forte vitaje gi de temperament, se exprima cu ¢ ener-

gie debordantd gi de strdlucitoare percujie cromatic#, totul, in
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principal, prin mari explozii de dans gi ritm.

Din stadiile vechilor civilizafii muzicale folclorice sau cul-
te, gtiinfa gi potentialitatea artei sunetelor a parcurs un drum
lung, mijloacele de exprimare s—au Imbogdiit gi au devenit mai
subtile, dar dorinta de transmitere natural& ,biologicd" a tempe-
ramentului speciei umane, de a da muzicii caracteristici ale forjei
gl energiei de viaj#d, nu i~-a pdr#sit pe compozitori nici unei
epoci —indepentent de gusturile stilistice care dominau la un mo-
ment sau altul.

In fond, prin aceste creatil se fdcea apel la un tip deosebi}
de viziune gi aspirajie exotic#i: nu atit prin evocarea unor luml
gl civilizatii depdirtate geografic pe mapamond, ci printr-un exo-
tism de facturd temporal#, in sensul sonddrii in adinc pe scari
istoric#, pentru plasarea in lumind a unor momente de muzic# gi
de figuratie gi fulgurajie uman¥ petrecute de mult, in urmé cu
secole, momente cu o intreag# vitalitate gi specificitate plas-
ticd gi coloristiecH.

Acest lucru nu era, totugi, cu totul nou: fn eseni¥, Intilnim
manifest¥ri ale unui asemenea apel la vitalism In ritmul sugestiv
al muzieii barocului (dinamicitatea concertelor lui Bach), in ™
ritmul gi atmosfera de bucurie ale muzicii clasiee (uverturile
stihiinice ale lui Mezart gi fn primul rind fn creafia lui Beet-
hoven, care in simfoniile sale au cimentat cu sunete o putere
g 1 un dinamism pin¥ atunci necunoscute, accentuat intr-un mod
neobignuit pentru acele timpuri prin culeri instrumentale stri-
dente care deranjau sensibilitatea contemporanilor.

Acest lucru survine identic de fiecare datd atunci cind

apare o crezjie intr-adevir nous, cu un suflu innoitor inci ne-
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specific majorit8jii contemporanilor, inclusiv celor mai avizati.

Tratind muzica cu o energie necunoscutd pind atunci, vitalise
mul fn expresie de secol XX s-a definit printr-o exprimare mau
frust¥, mai durd, mai conceptualizat#, totul corelat cu noile mij-
loace sonore de care dispunea in epocd compozitorul. Acest stil
s-a ilustrat, totodats#, gi ca o reactie ostentativé fmpotriva poe-
tiz8rii gi a exaltafiilor sentimentale ale romanticilor, ca gi
fmpotriva moliciunii gi strategiilor de hipersubtilizare caracte-
ristice impresionismului. Intenfia gi idealul acestei directii
le constituia o muzicd noud, viguroas#, plind de viat#, cu cont@:
ruri definite, care si exprime atit cele mai simple instincte g1
emotii, eft gi ,spiritul" secolului.

Compozitorii care au introdus cel mai devreme gi mai expresiv
aceste insertii in muzica modernd au fost George Enescu gi Béla
Barték. Degi personalitdi{i cu biografii artistice gi profiluri
creatoare distincte, ei au sesizat fn folclorul spatiului carpa-
to-danubian, inc# de la iInceputul activit¥f{ii lor componistiece un
stimul gi o sursd foarte puternic# de motivajie muzicald in ter-
menii contemporani timpului lor.

Un alt reprezentant al vitalismului este Serghei Prokofiev 7@
Tréséturile evidente ale acestui stil s-au manifestat in lucriri-
le pentru pian, compuse inaintea primului r#zbei mondial: fn ,Stu-
dii" (I909), in expresia plin& de ironie, bazat® pe lovirea rit-
mic8 a clapelor fn ,Murmure diabolice" (I908-I9II), in umorul ne-
obignuit de simplu din ,.Concertul nr. I" pentru pian (I9II), apoi
in exprimarea agresivd din ,Concertul II pentru pian" (I9I3), in

care partea a doua se bazeazi pe ritmul neintrerupt uniform al
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pasajeler cu gaisprezecimi. O fnc3rcHturd nemaiinti{lnit# de ener-
gie ritmic# a inclus Prokofiev in ,Toccata" (I912), sau In ,Sae-
casme" (I9I4), deosebit de disonante, caracterizate printr-oc gri-
mas8 caustic#. In muzica pentru orchestr#, un exemplu suprem al
dinamisnului brutal Il reprezint# ,Suita scitZ" (I8I5) gi apoi
wSimfonia a II-a" (I924) TrE¥situri ale unui umor dur, caustic pre-
zintd baletele ,Bufonul (Misc#riciul)" (I920) gi ,Pasul de otel"
(I925). Aceste exemple ale unei tendinie ostentativ ,barbare" le
g8sim uneori in creafia de mai tirziu a lui Prokofiev (in general
mult mali moderat¥ fn expresie): in Sonatele pentru pian nr. VI =
VII (I940-1942) gi in monumentala ,Simfonie a V-g" (I1944).

™n armonie, Prokofiev se apropie fntr-un anumit grad de Barték
cu exprimdiri dure gi utilizate frecventd a tehnicii obstinate gi
fn divizarea pe straturi gi bitonalitate. El este, insZ mult mai
legat de tradijia tonald gi nu IncearcX s# creeze un limbaj armo-
nic total nou. Chiar i cea mai agresiv# exprimare din creafiile
sale creeazd impresia unei ascuiiri ostentative sau a unei ,murdi-
riri" a construcfiei tradijionale a acordului.

Ceea ce este comun intregii creajii a lui Prokofiev este marea
inventie melodic#, f#cindu-l unul dintre cel mai mari melodi§tic’
ai lui Prokofiev este in mare msurd eliberatd de schemele tradifi-
onale. In ciuda unor caracteristici de o duritate ostentativd, el
este totugi departe de radicalitatea altor compoziteri contemporani
El se servegte de expresii gi tensiuni cunoscute din muzica anteri-
carsd, numal c& o face Intr-un mod mult mai lapidar.

Pe aceeagl linie se fnscrie gi Igor Stravinski. In perieada
timpurile a creajiei sale, Stravinski avea faima unui autor de

balete pline de culoare gi virtuozitate orchestral#. Primul balet,
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+Pasiirea de foc" (I9I0), precum gi creajia sa anterioard, fante-
zia pentru orchestr& ,Focuri de artificii® (I908), se dezvoltd
din tradifia stilisticd a lui Romski-Korsakov, avind gi elemente
de filiatie impresionist#, dar gi aieci se pot observa tr¥s¥turi
individuvale, care vor fi caracteristici ale creatiei sale (mai
ales in ceea ce privegte forma motivelor meledice gi a putermici-

lor accente ritmice).
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Tema II. GINDIREA ESTETICA IN RUSIA

Unul dintre cele mai interesante fenomene ale muzicii euro~
pene din a doua jumdtate a secolului al XIX-lea a fost inchegarea
unei puternice si originale scoli nationale ruse; din semintele
arunacte in prima jumdtate a secolului de catre Glinca 3i urmasul
sdu Dargomijski, s-a nédscut celebrul grup "al celor cinci". Accent\
tul specific pe care acest manunchi de compozitori Il aducea in
zadrul muzicii europene consta intr-o Iimpletire de suflu popular-
2apic, savoare folcloricé gsi sigestivitate picturald a imaginii,
dsfringere muzicald a curentului protestatar si democrat care
strdbdtea intreaga culturd rusid a acelei vremi, "grupul celor cinci®
3-=a stradult s& croiascd un drum original muzicii ruse legind-o
strins de viata gi traditiile poporului, trecute, bineinteles,
rin filtrul unei viziuni superiocare, inaintate.

Lupta artisticd a lui Balakirev, Musorgski, Borodin, Rimski-
lorsakov, Kui, nevoiti tot timpul sd infrunte resistenta conserva’l
;oare a traditionalistilor, dispreful aristocrat faﬁi de inspira-
‘ia populard 3i ploconirea cosmopolitd in fata oricérii muzici de
mport, au alimentat reflectiile despre muzicad ale talentatului
i pasionatului cugetitor care a fost V.V.Stasov (1824-1906), Gin-
.ind sub intriurirea cadutdrilor "manunchiului puternic", Stasov a
impezit si elaborat principiile sugerate de creafia acestuia si
. exercitat, la rindu-i, o apreciabild influentd asupra prieteni-

o sdi. Contopindu-se din tot sufletul cu idealul estetic al aces-
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tora, propagindu-l si aparindu-l cu fervoare, Stasov si-a format
un fel de a infelege muzica pe care meritd sid-l analizim ca pe
unul dintre fenomenele originale ale gindirii muzicale estetice
ale veacului trecut.

Democratismul, propriu intr-un fnalt grad scolii ruse, deter-
minad la Stasov inclinarea de a intelege muzica prin prisma confi-
nutului ei social, Caracterul generalizator al acestel arte este
interpretat de el in sensul capacita{ii de a reflecta elanurile,
durerile si migcarea multimilor., Cu cit va fi mai ampld colecti-
vitatea sociala la care se vor referi asociafiile trezite in cri-
tic de ascultarea muzicii, cu atit mai entuziasta va fi adesiunégf
sa la acea muzicd. Salitd simfoniile a VII-a g9i a VIilI-a de Beet-
hoven, decarece ele aduc "imagini pur populare s3i pe jumatate
militare, care oglindesc preocuparile 3i situafia Europei". Dintre
simfoniile lui Schumann, o prefera pe a treia, "in care partea
principald intruchipeaza méreafa procesiune religioasd de la sfin~
virea grandioasei catedrale din Ko8ln, terminatd de Germania noua".
Poloneza in la bemol major de Chopin ii sugereazd "tabloul unui
detasament de cavalerie in galop, vestind batalia prin larma si
zanganitul armelor", iar in marsul funebru din Sonata in si bimced
ninor vede "procesiunea unei mulyimi imense coplesite de suferin-

4, pasind in dangatul tragic al clopotelor". Cea mai reusita

“T

lintre lucrarile lui Brahms i se pare a fi Sonata iIn fa major
pentru pian, deocarece aceasta "evocad extrem de pitoresc si colo~-
rat imaginea hoardelor barbare, a puhoaielor de cotropitori sin-

siedi"

=

serosi din stepele

o

O 4 .
otasov s

®

apara si se arata inclinat, dupd cum remarcam, sa

lesluseascd iIn sunetele mugicii o desfasurare vizualad si concreti.

sonvins, In virtutea orientarii sale filozofice-materialiste, ca
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muzica izvoraste din reprezentari reale, cad ea absoarbe 3i ascun-
de in etericile ei sonoritafi imagini ale viefii Inconjuratoare,
Stasov se stradulia sad scoata la iveald sensul programatic al ope-
relor analizate. Cind nu izbutea sd descopere intr-o opera sem-
nificatii programatice, atribuia compunerea ei unei indeletniciri
pur speculative a autorului. Corespunzator, entusiasmul criticului
atingea culmea atunci cind intenfiile programatice ale compozito-
rului erau nu numai transparente, dar ré&spicat declarate de acesta.
Predilecfia sa pentru muzica cu program purta amprentea unei in-
gustimi lipsite de intelegere: nu admiterea ca o muzica ar putea
reflecta viafa spirituala a epocii si in condifii in care nu aref\
implicafii programatice evidente. Constatind bunicara ca "Brahms
n-a compus niciodata o lucrare programatica sau o operd", Ctasov
se gréabea sa tragi urmatoarea concluzie., "Viata, miscarea, emofii=-
le, elanurile, pasiunea 1i erau profund straine si necunoscute,
Brahms iubea, adora, diviniza muzica pentru muzica, arta pentru
arta. Prin atitudinea adoptata, el se izola pare-se de veacul al
XIX-lea" ca 3i cum "ar fi stat cocofat pe o stinca, cu coaste
abrupte, stincherd in mijlocul oceanului, singar-singurel, fara
sa4 cunoasca pe cineva, fdra sa vada pe cineva, fara sa adresezetﬁh
cuiva cuvintul s3i fard sd simtd nevoia unui alt suflet de om",
Interpretarea programatica a muzicii, atit de draga lui
Stasov, era Inruditad cu viziunea contemporanului séu Serov care,
la rindul sau, incerca sa descopere in muzicd miscdrile viefii,
ireamatul sufletului omenesc. Dar in timp ce Serov dadea talma-
cirilor sale un caracter mai generalizator, o tendin{& poetico-
filozofica, Stasov isi comcepea comentariul progranatic Intr-un
mod mai localizat, mai circumscris. In Simfonia a IX-a de Beetho-

ven, el vedea "un tablou al istoriei universale iIn care spare
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imaginea poporului si a viefii acestuia, cu clocctul, framinta-
rea 3i energia ce se degajeaza din activitatea si munca lui, cu
forfota si viltoarea lui, cu rédzboaiele pe care le ppartd si cu
eroismul de care di dovadd, cu pebrecerile sale, dar si cu nadej-
dile sale sublime in viafa de apoi". Nu se poate, desigur, contes-
ta ca muzica lui Beethoven oferi& elemente pentru o asemenea inter-
pretare, dar imaginea lui Stasov e departe de a sugera grandioasa
elevafie a conceptiei beethoveniene, elevafie pe care o intrezi-
resti cind i1 citesti pe Serov., Programatismul viziunii lui Stasov
are adesea o orientare anecdotica, ilustrativa; descifrind sensul
muzicii, werev {inea mereu seama ca aceasta este arta adincurilo;\
sufletesti si meditafiilor filozofice, ceea ce imprimd un alt ca-
racter - mai cuprinzator si mai interiorizat - talmicirilor sale
programatice.

Dind uneori un curs gresit dorinfei sale legitime de a dez-
valui semnificafia sociala a confinutului muzicii, Stasov ajunge
intr-o serie de cazuri s& nu admitd decit acele opere in care
simte ecoul migscarilor de mase. Reduce, cu alte cuvinte, capaci=-
tatea de generalizare sociald a muzicii la sugerarea marilor des-
fagurari colective. Compozitorii venerafi de Stasov sint Beethowﬁh
ven 3i Musorgski, autorii celor mai grandioase fresce muzicale,
iar operelor analizate le va aplica acest etalon beethoveniano-
musofgskian. Va elogia o muzicd dacéd va recuncaste in ea un frea-
mét prometeic, shakespearian., Ii va pune o notd proastd acelei
muzici Iin care nu va simfi tensiunea unor conflicte sociale zgu-
duitoare sau materia unor procesiuni de masé@. Stasov devine imper-
meabil la anumite stiluri muzicale, cum sint preclasicismul, care
exprimd o altd stare de spirit -~ dar nu mai pafin tipic& pentru

vremea lor - decit cea adusd de romantism sau scolile nafionale,
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Aplicindu~i lui Mozart unitatea de masura a mugzicii post-beetho-
veniene, el constatd c&d acesta "nu poseda citusi de pufin capaci-
tatea de a intruchipa mase de cameni. Numai Beethoven era in sta-
re sd gindeascd 3i sa simta pentru ele, Mozart ... nu numal ca nu
intelegea istoria 31 omenia, dar nici nu se gindea la ele, Beet-
hoven, in schimb, gindea numai la istorie si la Intrarea Intregii
omeniri ca la o enormé& maséd. Este un Shakespeare al maselor". Ca-
racterizind Recviemul l1lui lMogart, Stasov observa ca Mozart "nu
face decit sd descrie si s& descrie. Unde este muscarea sufletu-
lui care se ingrozeste sau aspira? Unde sint uluirea, dorul cum-
plit dupd aceia care nu mai existd, nadejdile arzétoare de a-i
mai vedea o datd 31 de a-i Imbrafisa, de a mai privi o daté ochii
dragi si, prin ei, sufletul iubit? In fata unor asemenea problene,
Mozart este un pedant si un pigmeu. Nu i-a venit in minte nimic
din ceea ce ar trebul sid exprime un recviem. Frumoasa sa muzicd
este lipsitd de semnificafii in raport cu problemele care se ce-
reau rezolvate", Nobilul echilibru al stilului clasic 1i este lui
Stasov de neinteles. Mereu insetat de tumult romantic, el aprecia-
za acest stil ca expresie a unei concepfii minore, neinteresante,
depasite: "Plictiseala si iar plictiseala in proporti% ingrozit%ﬁ
re - scrie el despre Armida lui Gluck. Raceala si uscaciunea
acestei muzici sint de nesuportat". Nu numai muzica prebeethove-
niand, dar si cea romantica, in care ni intilneste un comfinut

de dimensiuni epopeice, este respinsa de Stasov. "... cu una sau
dous exceptii, spune el, nocturnele lui Chopin apartin compozifi-

ilor sale slabe, nesimentale, dulcegi, italeinizate".
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