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ETICA ESENTEI EXPRESIVE

Structurile muzicale devenite functiuni psihice se grupeaza in unitati
armonioase din ce in ce mai cuprinzdtoare, inchegate pana la edificii
complexe si care izbandesc, in anumite conditii, s se metamorfozeze in
plasmuiri artistice, trezind emotii puternice in sufletul uman. Cu cat
fenomenul sonor este mai convingator, cu atat mai ampla si profunda este
vibratia in interiorul nostru. Muzica produce un efect magic deschizand
instantaneu si larg portile subconstientului — urias rezervor de energii — unde
se afla inglobate, intre altele, si totalitatea fortelor inventive ale individului.
Existenta acestei zone psihice universale si naturale, sediul instinctelor de
tot felul dar si a intuitiei, a intrigat si a fascinat intotdeauna omenirea 1nsa,
cu toate eforturile intense si constante depuse din vremi stravechi, se
considera ca tainele ei nu au fost decat partial relevate. Indivizii socotiti
,dotat1” spiritual, cei inzestrati cu ,,har”, se pare ca au acces intr-o masura
mai mare decadt omul obisnuit la fortele misterioase din lduntrul sau.
Fenomenul se petrece fie de la sine, prin datele genetice, fie prin practici
speciale de genul celor orientale. Cuclin spune, vorbind despre subconstient,
ca ,,..aceasta-1 regiunea formand armonia superioara a centrului de atractie
adanc pentru viata de explorare, a sentimentului si intelectului nostru.”’

Rolul sau in evolutia individuald este deosebit de complex, subconstientul

! pag. 335
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fiind zona de plamadire si de receptionare a actele artistice in sensul lor
profund si etern - posibil a fi decodificate si analizate apoi la nivelul
superior, al cortexului - prin urmare, el constituie alternativa majora fata de
domeniul pur material in trecerea noastra pe aceastd lume. Se considera — si
nu fara temei — ca stratul psihic interior la care facem referire este de esenta
divina, iar muzica este modalitatea artistica cea mai lesnicioasa de stabilire a
unei punti directe intre om s1 Duhul Universal. Forta spirituala a fiecaruia se
manifesta in chipuri diverse, cel mai adesea creator, individul stabilindu-si
in functie de pregatire, de experienta personala si chiar de inclinatii native,
anumite aspiratii artistice, uneori bine argumentate, in calitate de
producator, de interpret sau receptor. Ceea ce caracterizeaza, insa, viata
artistica, cu aplicabilitate spre latura muzicala, este diversitatea de opinii
privind finalitatea, directiile si etapele de parcurs, precum si metodele de
instruire a categoriilor sociale largi, si mai ales a generatiilor tinere. Aici,
responsabilitatea factorilor decizionali este extrem de importantd, cu toate
ca, de obicel, se manifestd pe segmente inguste, preferentiale, in functie de
diferite interese. Pentru Cuclin, exclusivismul si individualismul muzical se
dovedesc daunatoare, cea mai recomandabila atitudine fiind aceea de
intelegere deplind a fenomenului §i a integrarii sale, In masura posibilului,
intr-un ansamblu coerent, ,,Sistemul stiintific muzical” dovedindu-se

apropiat pana la identificare cu structura psihica umana.

O problema destul de acuta de-a lungul vremii se referd la independenta
creatoare a artistului fata de comunitatea in care traieste, din moment ce se
poate afirma cd el actioneazd in baza unor firesti inclinatii spirituale.
Convingerea sa interioara suferd multiple influente, mai ales in perioada de

formare si de acumulare, dar, la un moment dat, ajungand la anumite
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performante in domeniu, creatorul se simte inaripat §i innobilat. Crezul sau
artistic se intareste in momentul Imbinarii depline a laturii instinctive cu cea
rationald, bazatd pe informatii si cunostiinte de specialitate. Integrat in
societate, de multe ori artistul devine un barometru al nemultumirilor si
nedreptatilor sociale, sensibilitatea sa accentuatd facandu-l sd se simta
solidar cu cei napastuiti si sa ia pozitii radicale, miscarile revolutionare de la
mijlocul secolului al XIX-lea inregistrand aceastd situatic in proportie
covarsitoare. Intre colectivitate si creator se stabilesc relatii de influentare
cu sens reciproc, personalitatea artistului Tmplinindu-se cu idealul a
numerosi semeni, in timp ce demersul sau impresioneaza pe cei din jur,
rascoleste sufletele, cizeleaza sensibilitatea s1 determina orientari estetice.
Nu totdeauna, insa, atitudinea sa artistica este in rezonantd cu societatea
(notiunea fiind de adaptabilitate), istoria consemnand situatii de izolare, de
marginalizare ori chiar ipostaze dramatice, de excomunicare a fauritorului
de artd, uneori, succesul fiind cunoscut postum. La aceasta contribuie de-0
potriva si firea celui in cauza, ,(febra” lucrului, a zamislirii produsului
artistic producand mutatii in manifestarea personala — ,,bizarerii”- mai mult
ori mai putin evidente, de mai lunga sau mai scurtd durata, dar si rigorile
comportamentale ale mediului in care el isi desfasoara activitatea,
comunitate sociald vesnic dispusa la sanctiuni drastice ale incalcarilor de

conduiti generala.’

! Nu stim catd matematica staipaneau compozitorii in secolele anterioare, dar capodoperele, prin proportiile
interioare vizibile pe toate coordonatele muzicale, videsc o deosebitd inclinatie a autorilor lor pentru
stiintele exacte. Asa numita ,,sectiune de aur”, cunoscuta si aplicata in arhitectura monumentala a Egiptului
antic si introdusd, mai apoi, in artele plastice, indicd In muzicd pozitfionarea zonei de maxim interes —
punctul culminant superior sau debutul reprizei in forma de sonatd — cu o precizie remarcabila, la 1,618
(aproximativ 2/3) din intregul edificiu. Fara a fi un principiu acceptat unanim, regasim acest rapor
geometric in marea majoritate a capodoperelor muzicale. Din criteriu ordonator vizand constructia sonora
in ansamblul sdu, ,,sectiunea de aur” a ajuns sa fie aplicatd, cu precddere in perioada contemporana, si in
articulatiile interioare, fiind pregnantd atit in dispozitia pe orizontala cat si pe verticald a evenimentelor
acustice. In zilele noastre, cand informatiile multidisciplinare sunt la indemana oricui, calculele matematice
privind ,,gramatica” sonora, altfel spus, posibilitatea personald de selectare si de organizare interioara a
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Actul de creatie presupune imbinarea datelor tehnice cu puternice trairi
psihice, totul petrecandu-se in imaginatia compozitorului, unde, in functie
de experienta sa, de gradul de pregatire, de intuitie si adesea de sprijinul
calificat al specialistilor apropiati, starea nedefinita de neliniste, de cdutare
si incertitudine se transformd, incetul cu incetul, in proprii delectari
sufletesti. Vibratia unor astfel de stari este, de obicei, intensa, ea il
urmareste pe creator si multd vreme dupa ce opera sa este socotitd definitiv
incheiata. In context, Cuclin afirma: ,,..compozitorul ar avea sa masoare
suprema utilitate a operei lui dupa gradul propriei lui impresionabilitati in
confruntare cu ea. Aceasta este ceea ce s’ar putea numi autocontrolul
sinceritatii.”’ Adancimea psihologicd este un dat universal uman, de ea
beneficiind, 1Tn egalda masurd si compozitorul si interpretul, dar si
consumatorul de productii muzicale. Pentru cei ce studiaza cu atentie
fenomenul artistic sonor ramane, insa, o serioasa chestiune aceea a calitatii
receptorului de artd, deseori preferintele sale muzicale ramanand in sfera
facilului ori a derizoriului dintr-o evidentd comoditate intelectuala,
insuficienta instruire sau lipsa de apetit pentru anumite zone estetice. Marele
semn de intrebare, insa, raimane modalitatea in care anumite muzici reusesc
sd starneasca, deseori in absenta unei filozofii a ,,grotescului” in mesajul
respectiv, disconfort ori stari negative — atavice sau de angoasa - in categorii
diverse de varsta sau de formatiuni intelectuale. ,,Oricum, putem inregistra
constatarea ca massa omeneasca, in cea mai mare parte, nu’si poate domina

si dirija impresiile intr’un sens constient si util, ci e guvernatd si robita de

materialului, cum ar sirul ,,Fibonaci” sau modurile lui Messiaen — pentru a oferi numai doud exemple - este
nu numai posibila, ci chiar binevenita. Aceastd etapa nu este, insa, suficientd, oricat de sofisticate ar fi
teoriile de asamblare a cifrelor, in atingerea unor rezultate artistice mulfumitoare.

! pag. 368
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ele.”” In ,,Tratat” se face in acest mod din nou apel la grija in utilizarea
procedeelor componistice puse in slujba innobildrii omului, a ridicarii sale
spre zenitul existentei. Tot aici se aduce o indirecta critica acelor curente ale
secolului trecut (cu aderentd si duratd limitate), unde accentul maxim s-a
pus pe disonantd si mecanicism, provocand reactii, uneori virulente, de
contestare. ,,Este probabil cad muzica literalmente rea nu poate sa tarasca in
dezordine si anarhie decat sufletele deja posedate de spiritul dezordinei,
anarhiii, §i rautatii, sau pe acelea cari, prin cine stie ce imprejurari
inexplicabile, si-au avut toate facultdtile inchise actiunii altor influente decét
acelea dirijate de Spiritul Distrugitor:”* Dacd muzica are un sens general
incorect sau este socotitd de slaba calitate, vina apartine in Intregime celui
ce i-a dat viata, iar faptul poate avea mai multe explicatii: nepriceperea,
fariseismul sau decizia fals orientatd. O muzica adevarata, izvoraste dintr-un
complex de date psihologice, emotionale si rationale ale compozitorului, iar

oo . . . . e e o o . 3
acesta ar trebui sa fie si primul beneficiar al actiunii ei timaduitoare.

Un element esential 1n articularea lucrdrii muzicale il reprezinta
reproducerea periodica a unor formule, ritmicitatea stabilind jaloanele
intregii desfasurari. Acest fapt este posibil numai dacd grupul de evenimente
sonore, alcatuind nucleul, punctul de pornire, este perfect inchegat si
constituit. Desigur, trebuie facuta o neta distinctie intre formulele repetitive

din muzicile arhaice (asa-numitele incantatii) - cu prea putine elemente

! pag. 369
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3 Arta spmord are vocatie formativa, implinind caracterele si dovedeste, adesea, valente curative,
meloterapia spre exemplu fiind indelung studiata si aplicata in zilele noastre pentru rezolvarea unor anumite
carente psihice. Este cert ca armonia sonora poate contribui la refacerea accelerata a celulelor nervoase si la
instalarea unei stari sufletesti inaripate, platforma pentru orice activitate intensd si constructiva. Daca
influenta Muzicii de calitate este beneficd, Antimuzica, subliniaza Cuclin, poate produce cataclisme.
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evolutive - si avand drept tel declarat trezirea unor forte latente din
interiorul fiintei umane sau din exteriorul ei, si situatia unei lucrari
componistice, unde reluarea ideii — intr-o permanenta schimbare - se face in
conformitate cu legi precise de proportionare si de omogenizare a intregii
constructii arhitecturale. In zilele noastre, arta muzicali a ajuns la
performante stralucite, pundnd 1in valoare, deopotriva, filoanele si
increngaturile psihologice ale creatorilor si auditorilor avizati. Fara indoiala
ca cele mai multe dintre nelinistile si stradaniile fauritorilor de lucrari
muzicale se finalizeaza cu inovatii In domeniu, receptate favorabil, de
reguld, doar de o infima parte a societatii. Cu toate cd marea majoritate a
melomanilor reactioneaza diferit si contradictoriu, acceptarea noutatilor
petrecandu-se dupa un anume timp de reflexie si obisnuinta, este de
subliniat ca, in final, ,,..muzica posedd magica putere de a ne armoniza

cee . ce 0l
conform propriii ei armonii.”

Asa cum deducem din legile Fiintei si ale Vietii, tot ceea ce individul
cunoaste, simte si trdieste astdzi, atat la nivel personal cat si colectiv,
reprezintd fenomene cauzate cu multd vreme in urma, altfel spus, sunt
,armonicele” unor ancestrale ,,fundamentale”. Rezultd ca omul - acum
cateva mii de ani aflandu-se mai aproape de Spiritul Universal decét
noi - detinca informatia primordiala, pe care o cultiva cu ajutorul

instinctelor naturale.

Evolutia generald presupune acumularea tuturor experientelor anterioare,

din care nimic nu s-a pierdut, dar si divizarea si diluarea - uneori completa -

! pag. 372
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a mesajului esential. Capacitatea de introspectie s-a diminuat, pe masura ce
au luat amploare informatiile despre lumea inconjuratoare si s-a amplificat
priceperea de a le utiliza. Intelesurile adanci si influentele sonore asupra
interiorului uman, erau cunoscute cu mare exactitate, pare-se, in vremurile
de demult, practica muzicald fiind un domeniu privit cu atata seriozitate
incat era rezervat numai initiatilor. Cu toate cd numeroase fenomene ale
acelor timpuri raman invaluite n ceata - pierdute, probabil, pentru totdeauna
- anumite detalii rdzbat pand la noi, in special prin intermediul miturilor.
Cert este faptul ca intrebarile capitale, privind relatia dintre Om si
Divinitate, rostul existentei si al evolutiei sale etc., au reprezentat o
constantd in istoria civilizatiei. Magia muzicald, insd, a suferit transformari
esentiale de sens, devenind - din instrumentul de invocare a unor terte
personaje - zeii - pentru rezolvarea unor situatii concrete, precum sanatatea,
procurarea hranei, confruntarea cu dusmanii s.a.- fiorul electrizant observat
in timpurile moderne, unind opera muzicala cu publicul ascultator.
Esteticianul roman apreciazd ca actiunile muzicale au fost intotdeauna
marcate de doud principii generale - selectia, adica alegerea mijloacelor
adecvate scopului propus si persuasiunea, capacitatea de a impune prin
sugestie 0 anume convingere. Daca, in vremurile de demult, categoriile
estetice de frumos si urat aveau, probabil si ele un sens misterios legat, in
principal, de necesitatea practica, lucrarea de valoare, astazi, stabileste o
comuniune cu publicul cdruia 1 se adreseaza si pe care-l modeleaza in
directia esentei ei psihice. In final, ascultitorul se recunoastere in opera si,
prin urmare, in sufletul compozitorului, iar Divinitatea ni se infatiseaza ca
un posibil si discret observator omniprezent. Spiritul uman a manifestat o
constantd atractie spre magie, mister i necunoscut, notiuni fundamentale in

progresul unor laturi dinamice precum cea stiintifica, filozofica, religioasa
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sau chiar a unor activitati populare. Cei vechi sensibilizau spiritele apeland
la unelte specifice, la incantatii si transferuri de energii. Obiectivul era
foarte direct si concret, egoismul uman, in sensul specularii personale sau
colective a unor avantaje estetice, materiale ori de altd natura, aparand mult
mai tarziu. Asa dupa cum se observa si acum la triburile foarte izolate,
ceremonialul imbunarii spiritelor pare mai degraba un fenomen de
descarcare de vitalitate, decit un act de pliasmuire artisticd. In formele
incipiente ale dezvoltarii societdfii omenesti, au fost posibile unele corelari
intre sunete si functii ale lumii Tnconjuratoare - constelatii, paturi sociale,
fenomene cerebrale ori sentimentale - dar adevaratul salt al actului creator a
presupus Intelegerea procesului, prin urmare, corelarea deplind dintre

Universul exterior, cosmic si cel interior uman, divin.

Este dincolo de orice indoiala faptul cd procesul invocarii duhurilor
continea, embrionar, si un fenomen artistic manifestat prin orientarea catre
un sistem coerent (obiectiv concret) si dibuirea procedeelor potrivite.
Trairile intense din timpul ritualurilor s-au amplificat in clipa in care
spiritele au fost catalogate in folositoare si ostile, iar acestea din urma,
pentru a fi indepartate sau convertite, au inceput sa fie persiflate. Actiunea a
permis desprinderea unui filon transformat in interes, delectare ori raset,
prin urmare, divertisment. Costumele au adaugat un plus de atractivitate
ceremonialurilor bazate pe sugestie, autosugestie si pe magnetismul
izvorand din fortele siderale ori psihologice. Magia - una dintre cele mai
importante parghii de dominare mentala - a devenit apanajul exclusiv al
castelor conducdtoare, spre deosebire de zilele noastre cand este practicata

mai ales Tn mediile obscurantiste. Starea de spirit s-a amplificat prin
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adaugarea reveriei, adicd admiratia pasiva, cu incarcatura sufleteasca, a unor
Imagini, decoruri naturale ori obiecte cu semnificatii aparte. Euforia starnita
de astfel de momente favoriza exprimarea intuitivd prin poezie, muzica si
dans. Este momentul cand notiunea de frumos a prins contur Tn cuget,
departandu-se de subiectul tainic raspandit de invocatiile magice. Interesele
de grup impiedicau explorarile solomonice si interziceau accesul in
interiorul fenomenului. Secretul care invaluia §i pazea practicile magice a
ingreunat mult definirea si avantul activitatilor spirituale, cum ar fi Stiinta si
Arta muzicala. Intelectul uman, nsa, nu a acceptat la nesfarsit opresiunea,
reversul constituindu-1 bagatelizarea subiectelor vrajitoresti. Pe acest suport,
trasaturi fundamentale ale sufletului omenesc au iesit la iveald in modalitati
prevestitoare de genuri artistice precum lirismul, descriptivul, epicul si
dramaticul - adevarate punti de legatura cu Natura si Divinitatea. Procesul
este important din perspectiva ,,.umanizarii §$i metamorfozarii intime a
materialului stiintific-artistic al anticei magii.”" Asa s-au pus bazele Esteticii
generale si ale Artel muzicale, prin aparitia primelor formatiuni purtatoare
ale Tnsemnelor satisfactiei interioare ori ale tregediei si care, pe masura
scurgerii  vremii, S-au multiplicat, amplificat si transfigurat. Gratie
resorturilor interne si a legilor de asamblare, ele au devenit parti

componente ale unor edificii artistice menite a innobila sufletul uman.

Magia a reprezentat In epoca preistorica incercarea omului de a-si recastiga
situatia privilegiata, de entitate apropiatd (poate pana la identificare) cu
aceea a Creatorului sdu, pozitie detinutd In momentul aparitiei sale pe

Pamant - cand era inzestrat, presupunem, numai cu calitati. Aceasta stare a

! pag. 385
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fost pierduta printr-un proces permanent de decddere si ea constituie dovada
concludentd a recunoasterii superioritafii Fiintei Divine. Procesul
deteriorarii sufletesti a fost urmat, in plan metafizic, de cel al izbavirii,
atunci cand oamenii au incetat sa-l mai ispiteasca pe Dumnezeu prin
intermediul Vibratiei divine pentru a-si prezenta propriile plasmuiri si, Intr-
un glas, un imens cor planetar, au prins a-l1 implora pentru ajutor. Tn acest
chip, magia s-a transformat in simtamant religios permitand artei sa intre
intr-o faza superioara de gandire si elaborare. Desigur, deoarece
documentele privind epocile respective lipsesc aproape cu desavarsire,
reconstituirea se poate face fie pe calea ordonarii logice a informatiilor
detinute 1n prezent si imaginandu-ne ce s-a petrecut cu mii de ani In urma,
fie pe calea mai practica a explordrii, prin hipnoza, a strafundurilor
psihicului in cutele caruia s-a inmagazinat intreaga experientd umana, cu
tainele, reusitele si neimplinirile sale. Meditatia - practicd obisnuitd a
filozofiilor orientale de sondare a universului interior uman pentru definirea
spirituala a lumii inconjuratoare si a a relatiet Om - Naturd, cu toata
suspiciunea multora, permite, de asemenea, retrdirea si intelegerea
atmosferei vremurilor demult apuse. O scurta privire 1n istorie ofera prilejul
autorului sa afirme ca ,,..Frumosul este deasupra tuturor functiunilor umane,
exact dupd cum Iubirea este deasupra tuturor intereselor egoiste, chiar

vitale.”"

Civilizatia anticd, prin cele doud mari componente reprezentative -orientald
si europeana - intre care a existat, neindoios, un schimb intens de informatii

- a insemnat §i primele importante revelatii si sistematizari muzicale. Cele

! pag. 388
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trei mari laturi estetice contemporane -, Psihologia Elementelor si
Fenomenelor muzicale”, ,,Logica compozitiei” si ,,Etica esentei expresive” -
isi afla originile in acea etapa inestimabild pentru cultura si activitatea
umana. Chinezii, spre exemplu, s-au aplecat cu multd atentie asupra
fenomenului sonor, au auzit cvinta superioard, au statornicit influentele
sufletesti ale treptelor gamei si au tratat cu nespus respect elaborarea
melodiilor si mediul lor ambiant. Grecii, la randul lor, au mers mai departe
observand influentele comportamentale ale muzicii si tragand primele

A wgw e . . . . ~ . 1
invatdminte privind menirea artei sonore in societate.

Perioada anticd a insemnat si primele intrebari fundamentale despre om,
societate, existenta etc. la care s-a raspuns coerent §i argumentat. Atunci s-a
ajuns la concluzia generald privind originea celestd a muzicii, parere
impartdsita si astazi de catre adeptii teoriei metafizice. Trecerea timpului nu
a insemnat altceva decdt confirmarea permanenta a acestui fapt prin
nenumadrate argumente logice si stiintifice. Astdzi ne putem imagina
revelatia simtita de omul din vechime in contactul direct cu sunetul muzical,
producator de vibratii traduse prin delectare si Tmprospatare psihica. Fiinta
supremd plamadise individul si 11 oferise un suport interior de o forta
incalculabild nu numai pentru a indura mai usor vicisitudinile vietii, ci
pentru innobilare si indltare in sferele ceresti. Constientizarea acestui
fenomen a insemnat declansarea anevoiosului si indelungatului proces de
intelegere si de sistematizare care a permis, in zilele noastre, definirea

legilor de sistem si viatd muzicald. Armonia conferitd de Arta sonord a

! Intreaga zestre muzicald actuald se sprijind pe toatd activitatea precedenti. Fiecare etapd a constituit o
verigd necesatd si obligatorie in siragul evenimentelor, civilizatia omeneascd datorand o imensd
recunostingd efortului individual ori colectiv depus de-a lungul timpului pe orice tdram, inclusiv cel
muzical.
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influentat intregul ansamblu al relatiilor dintre ins si lumea Tnconjuratoare si
I-a permis acestuia decelarea caracterului divin si peren al lucrurilor si
faptelor din naturd de aspectul derizoriu si trecator. Ea a insemnat
mobilizare hotarata pentru atingerea telurilor, dar ganditorii au sesizat ca
vraja ei coplesitoare poate avea, in anumite Tmprejurari si influente nefaste
in suflet. Prin urmare, muzica - expresie a unui ethos universal - avea sa
devina element unificator al figurilor reale ori imaginare din ceremonialurile
mitice si confesionale. Grecii antici au luptat din rasputeri sa demonstreze
insusirile si esenta morala ale fiecarui mod, iar utilizarea sa se realizeze in
stransa concordantd cu scopul propus. Astfel au iesit in evidenta si valentele
decorative, ornamentale si afective ale muzicii, singurele rosturi de sine
statdtoare ale acestei arte, la vremea respectiva. Elenii au fost in posesia
unei palete modale extrem de diversa, stapanind procedeele de cromatizare
st de enarmonizare, adevarate parghii de reliefare a unor trdiri patrunzatoare
si inefabile. Activitatea muzicald - care nu putea fi singulard in contextul
starii de spirit (reamintim numai dimensiunile si coordonatele ,,Tragediei”) -
era atat de complexa incat autorul afirma ca anticii greci au fost la un pas de
corelarea perfecta a sensului muzical cu cel literar si psihologic, desavarsire
obtinutd doar in timpurile moderne. ,,Prea mult absorbiti, poate, de stiinta si
filozofia Universului si Vietii s1 de minunatiile imaginatiei lor poetice si ale
realizarilor lor literare, aveau sa fie impiedicati in sfortari mai serioase de a
rezolvi misterele muzicii aplicate. S$1 muzica isi pastrd secretele pana cand
se elibera de legaturile-i traditionale cu celelalte arte, spre a se gasi pe ea
insasi, mai inainte de a-si aduce deci aportul propriu intr-o fertila, de data
asta, reasociere cu ele.”’ Aici, ar mai fi de subliniat cateva ipostaze

interesante. In China antica era incetatenitd opinia cd individul are dreptul

! pag. 393/394
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de a-si cultiva muzica cea mai adecvata caracterului sau, parere impartasita
si in zilele noastre. Asta presupunea un nivel ridicat al practicii sonore i

certitudinea modelarii psihicului uman pe aceasta cale.

Vechii greci cunosteau capacitatea pervertirii omului prin muzica, actiunea
ei nefastd in situatiile neconcordantei cu scopul declarat. In consecinta,
masurile de precautie mergeau pand acolo, incat, multd vreme, pentru a
proteja ordinea sonora si sufleteasca, au interzis amalgamarea modurilor.
Masurile restrictive, totusi, nu au putut inabusi fenomenul definitiv, astfel
incat, arta sonora a cunoscut si ofensiva frivolitatii, capatand, in anumite
circumstante, accente degradante, comerciale si imorale. Un moment
culminant, din acest punct de vedere, se observa - spune autorul - in
perioada alexandrind, cand muzica nu mai avea nimic de comunicat,
devenind un simplu exercitiu de virtuozitate instrumentala. Intr-o maniera
sau alta, In forme mai mult ori mai putin evoluate, muzica era prezenta in
toate civilizatiile antice, de la fenicieni s§i persani la evrei, egipteni si
romani. Emblematice raman, insd, cele doud mari culturi - greceasca si
chinezd — nu numai pentru profunzimea gandirii si conceptiei in domeniu,

dar mai ales pentru influentele exercitate ulterior.

Perioada crestind a insemnat, in bund parte, o apreciabild cotitura a
manifestarilor artistice si stiintifice - supuse 1n totalitate canoanelor
specifice. Intregul tezaur de cunostiinte si practici a fost sever cenzurat si
remodelat potrivit unui scop unic si precis, in slujba caruia s-au pus toate
eforturile. Orice contravenea acestui tel era refuzat si indepartat. Fenomenul

muzical s-a situat intre domeniile cele mai vizate, data fiind relatia directa
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cu psihicul uman. Noua orientare a preluat din cultura muzicala elena trei
lucruri esentiale: diatonismul, sistemul modal (major-minor) adaptat noilor
cerinte - admitandu-se, de data aceasta, si transpozitia - si functiunile
principale (tonica, dominanta si subdominanta). Este adevarat ca, ceea ce a
reprezentat, pentru un timp, limitarea severa a unor modalitati de exprimare,
a insemnat si concentrare, esentializare si focalizare a mijloacelor si a
expresiel, dar si o sistematizare a materialului, cu urmari insemnate pentru
epocile de mai tarziu. La inceputul Erei noastre, muzica era indisolubil
legata de text in cantarea plana, ramasita a genului dramatic anterior, dar ea
va capdta contur, articulatii, se va expresiviza si, in final, se va simfoniza,
altfel spus, va cunoaste o evolutie progresiva, mesajul patrunzand in zonele

tot mai tainice ale intelectului.

Principala prevedere doctrinara se referea la ,oferta” omului catre
Dumnezeu care trebuia si fie exemplard in inocentd si candoare. In
consecintd, in plan sonor, autoritatile ecleziaste au renuntat la orice simbol
al voluptatii. Ritmul, cromatismul si corolarul acestuia, enarmonia -
componente esentiale in conferirea culorii s1 a emotivitatii discursului
muzical - au fost pentru multd vreme voit si indarjit respinse. Prin prisma
informatiilor actuale, putem aprecia ca, in realitate, fenomenul nu a
reprezentat decat lupta cu o himera, intrucat, pe de o parte, sensibilitatea,
firesc dozatd si bine condusa, reprezintd un important sprijin al edificiului
muzical (neproportionatd devenind un corp strdin), iar, din alt punct de
vedere, o creatie muzicald, oricat de esentializatd, confine fara exceptie
factori expresivi, oricat de greu de detectat ar fi la prima vedere.

Diatonismul, de exemplu, se sprijind pe trepte diverse, capabile de a
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produce functiuni multiple, asta insemnand grade infinite de subtild
plasticitate. Termenul de sensibila, de altfel, a intrat de mult in limbajul
curent de specialitate, intr-un sens mai larg prin aceasta intelegandu-se
concret zona de atractie, fie exercitatd de fundamentala in diatonism, fie de
alti centri in cazul modulatiilor. Multd vreme impresionabilitatea a
indeplinit un rol prin excelentd constructiv, modeland discursul spre
subtilitate ori finete si a fost confundatd cu senzualismul, prin urmare cu
latura decadenta a artei sonore, iar muzica a fost condamnata, secole de-a
randul, sa bata pasul pe loc, procesul creativ - rod al devotiunii dezinteresate

si al sacrificiului personal - manifestandu-se cu multa dificultate.

Miracolul implinirii sonore, in conceptie si mai ales 1n realizare, a fost
amanat pentru multe secole, muzica fiind tratata, in perioada crestinismului
timpuriu, ca un obiect in sine, precum stiintele exacte. Dimitrie Cuclin
apreciazd ca momentul de dezmeticire a omenirii, de trezire spirituala, altfel
spus, de ridicare a individului la rangul divin, l-a constituit revelarea
Sfunctiunii muzicale. Privind retrospectiv, se pot stabili doud filiere cu
evolutie paralela, dar cu tintd comuna: una (cea teoreticd) porneste de la
credintele orfice si ajunge la avutia spirituala contemporanad, trecand pe la
ganditorii antici, apostolii crestini si filozofii medievali, iar cealalta
(practica) priveste progresul implinirilor muzicale pornindu-se de la
sistemul diatonic - cromatic, enarmonic $i modal al grecilor vechi, preluat
de autoritatile ecleziastice si redus la esenta in cantul gregorian, pentru ca,
ulterior, sa capete o remarcabild amploare prin contrapunctare, cromatizare
si ritmizare, in varianta motetului. Pe masura diminuarii autoritatii clericale,

care a controlat destinul Tn domeniu secole de-a randul, discursul muzical se
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laicizeaza, ajungand in final sd se vorbeascd de un desavarsit ,,Sistem
stiintific sonor”. Aici, evident, muzica religioasa, cu toatd argumentatia de

rigoare, is1 are un loc bine definit, dar nu exclusivist.

Aspectul fundamental al modurilor antice - cel particular ajungand pana la
nivelul de comunitate sociala ori nationala - se modifica in Evul Mediu. Se
poate remarca faptul cd acum, gratie raspandirii crestinismului si a actiunii
concertate a Bisericii, modurile devin un bun mondial, reflectand insusirile
psihice general-umane. Un sistem educational riguros elaborat, in stare sa
elimine meschinaria individuala, a stat la baza amplificarii si directionarii
stricte a energiilor, a vointei si a emotivitatii lumesti, telul principal
intruchipandu-1, dupa cum se observd, prima incercare de unificare
planetard spirituald din istoria civilizatiei umane, prin uriasa expansiune a
Catolicismului. In acest context, cantarea plana era un factor cheie. Izolata
de orice functie frivola, ea a trebuit sd faca fatd unei imense presiuni ce
urmarea depersonalizarea psihica. Focalizarea atentiei spre un discurs sonor
cu aspect monoton in stare sd ,,miste” sufletul in sensul comuniunii cu
Dumnezeul Atotcuprinzator, a insemnat §i concentrarea maxima a puterii
plastice, socotiti ,,...cea mai inaltd posibil de obtinut prin mijlocul muzicii.”*
Privita in realitatea intima, cdntarea plana ofera extensia deplind a expresiei
obtinuta prin mijloace acustice, fiecare unitate inscriindu-se ntr-un univers
cu nenumadrate fatete. Cu mijloace infime dar densificate la maximum,
suntem pusi in contact cu realitatea spirituald in intreaga ei complexitate si
aflata dincolo de sunete. Intr-un astfel de context, mentalul nostru oscileazi

permanent Tintre punctele de spijin, instabilitatea fiind numai partial

! pag. 413
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rezolvata de nota finald. Autorul defineste acestd lume ca fiind ,,...foarte
complexa 1n economie si foarte vag expresiva. E un conglomerat modal,
tonal si deci, de esentd psihicd elementard. Ea extravagheaza dincolo de
comuna noastrd lume a preciziunilor, la orizontul deabia al constientei
noastre, la zenitul inteligentei si simtirii noastre, mai aproape de ceruri decéat
de pamant,...”* De multe ori rezultatul global era influentat si de inflicararea
misticd a celui dispus sa scrie linia melodicd, uneori in discordantd cu
intentiile textului. Stareca aceasta de spirit reusea sa se transmitd si in
momentul cantdrii, atunci cand cei prezenti se simfeau parca smulsi din
ambianta terestra si se lasau purtati spre sfere astrale, etalonul unic, peren si

cel mai distins al ,,interpretarii muzicale.”

Cantarea pland si liturgia au constituit premizele dramei liturgice,
structuratd in jurul unui motiv dramatic unic pe parcursul piesei. Este
momentul cand personajele si atmosfera in care evoluau incep sa fie
subliniate prin planuri distincte si prin puncte culminante cu grade diverse
de relief si intensitate. Pentru scurtd vreme unul dintre eroi devenea pilon
principal, lasandu-i pe ceilalti in umbra. Constructia era strofica, partea
muzicald - cu rol mai degraba decorativ - fiind reluatd aidoma. Ceea ce se
modifica era starea de spirit, in conformitate cu caracterele redate. In
practica religioasa, cu ocazia diferitelor ceremonii, drama liturgica se mai
intdlneste si astazi. Importanta deosebita rezulta din faptul ca a permis cu o
larghete apreciabila influente laice, asa cum si muzica populard a suferit
inrauriri bisericesti, fapt ce denotd un ideal comun, aflat deasupra fiintei

umane.

! pag. 413
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O radicala schimbare in orientarea generalda muzicala s-a produs in
momentul cand subiectul central - adorarea dumnezeiasca - a lasat loc
iubirii pamantene. Idealul feminin — reliefat pentru prima data, de catre
troubaduri — devine tema inepuizabild. Dupa secole de suprematic a
manierei hieratice, proces mai degraba artificial, practicat de autoritatile
ecleziastice, muzica prinde viatd, nu numai prin text, expresivizarea
melodicd accentuandu-se prin introducerea ritmului si a masurii. Natura
umand, eliberatd de constrangeri despotice, a prins aripi redand starile
sufletesti mai aproape de adevaratele dimensiuni si nuante. De aici incolo,
directiile de inaintare vor fi multiple, ultima suta de ani inregistrand chiar
unele orientari excesiv de tehnice dar, in final, se poate vorbi de o regrupare
a bogatiilor inepuizabile ale artei sonore in cadrul unui ,,Sistem muzical”
unificator. Conceptele grecesti privind consonanta si disonanta reapar si se
aplica atat sunetelor in succesiune, cat si suprapuse - simplu ori sub forma de
contrapunct. Merita a fi subliniata ideea ca, din prima clipa compozitorii si-au
propus unitatea tonald, nota finald trebuind sa fie aceeasi cu prima, intuind
coeziunea asigurata de constructia tip ,,arc de cerc” sau ,,bolta”, caracteristica
a arhitecturii medievale si clasice. Consonantele au avut prioritate si astfel, un
timp s-a cantat in unisoane, octave si cvinte. Treptat si-au facut loc si
disonantele intre care, paradoxal pentru muzicianul contemporan, aldturi de
secunda si septima, se mai aflau sexta si chiar terta. Aceasta din urma a fost
recunoscutd destul de tarziu ca interval armonios, nsa, faptul in sine a fost o
eroare, atata timp cat, in postura de sensibila, ea solicitd mereu o rezolvare,
caracterul ei mobil conferindu-i statutul de disonanti permanenta. Iincadrarea
tertel in altd categorie decat cea reala a avut drept consecintd denaturarea
morald a expresiei sonore. Inadvertenta respectiva, insd, nu a Tmpiedicat

muzica sa ajunga la splendide Tmpliniri teoretice si practice.
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Prin urmare, din punct de vedere al mentalitdtii si al aspiratiei, substanta
muzicalda a cunoscut doud directii majore - cea religioasd, reprezentata cu
mare cinste de catre cdntarea plana, precum si cea profana, redatd in toata
maretia sa de catre contrapunct. Polarizarea a insemnat nu numai destine
diferite si universuri proprii de manifestare, dar si numeroase interferente,
benefice evolutiei generale datoritd evitdrii exclusivismului total. Daca
prima orientare, cdntarea pland, a marcat esentializare §i introvertire,
miscarea fiind Indreptatd exclusiv spre vibratia cucernica, a doua,
suprapunerea de linii melodice, a ilustrat exteriorizarea §i expansiunea
miscarii realizata tehnic prin tematism, ritm si armonie. Contrapunctul s-a
apropiat treptat de implinirea finala, cu acea coeziune perfecta intre sensul
muzical si cel al textului aflat la baza. Cat de dificil a fost parcursul
structurarii, putem sa ne imagindm daca ludm in consideratie numai deruta
generald a perioadei initiale (primele secole ale erei noastre), cand modurile
antice - n teorie - si-au modificat sensul si - in uzante - ethosul.’ Pentru
fenomenul muzical global, cu cele doua aspecte - metodologic si artistic -
contrapunctul poate fi definit ca o uriasa cotiturd, apreciatd de esteticianul

roman drept revolutionara, din cel putin doua ratiuni:

- sublinierea caracterului subtil al fortei de Inlantuire si de atractie dintre
diferitele moduri suprapuse in interiorul unei lucrari de aceeasi factura —
practica Inregistrand o deplina izbanda finala a modului major (lidianul) si a

inversului sau, minorul (hipodorianul), reflectate mai apoi in tonalitéti, si

- dezvaluirea relatiei tonica-dominantd, ca preambul al sistemului general de
functiuni muzicale si al ierarhiei sensibile rezultata din directia si departarea

cvintelor.

! Ratiunea profunda a acestor prefaceri riméne o mare necunoscuti pentru noi. Nu putem decét si emitem
ipoteza unei rupturi quasitotale cu trecutul.
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Daca in primele secole ale erei noastre cdntarea plana — ramasa in istorie
sub denumirea de cant gregorian, datorita demersului Papei Grigore I,
supranumit ,,cel Mare”, In sensul unificarii interventiillor muzicale pe
parcursul serviciilor bisericesti - a permis adancirea simtdmintelor
evlavioase, Tntr-o masura considerabild, polifonia a stat la baza afirmarii
spiritului laic. Aici, rolul preponderent I-a indeplinit ,,detaliul”, observat cu
precizie si exploatat, in timp, la maximum. Intregul concept armonic,
incununare a artei sonore dupd milenii de practica, isi afla originile in

contrapunctul cel mai sever.

Includerea ritmului in formulele muzicale a permis suprapunerea de linii
melodice. Aceasta a insemnat un mare pas inainte nu numai in utilizarea
propriu-zisa a procedeelor de creatie, dar si spre dezvaluirea naturii si
esentei expresive. Compozitiile au capatat miscare cautandu-se cu tot mai
multd insistentd varietatea, nuantarea starilor si a trairilor, cu toate ca
elementul principal ramane magnetismul exercitat de centrul modal, tonal
ori diatonic, fenomen asemanitor gravitatiei terestre. In procesul amplu al
diversificarii, se ivesc ipostaze noi, demne de semnalat. Este vorba, in
primul rédnd, de amploarea tehnicii de lucru, polifonia atingand rapid stadii
de dezvoltare cu totul remarcabile, cum ar fi, de pilda, celebrul canon scris
pentru 36 de voci, al carui autor este Ockeghem. Fara indoiald ca liniile
melodice, Tntr-o astfel de conjunctura, sunt imposibil de urmarit, chiar si de
catre un auditor extrem de versat, dar reusita, in sine, merita subliniata ca o
culme a iscusintei omenesti. Se poate vorbi, de asemenea, de o larga
raspandire a contrapunctului liber, ca replica si fireasca urmare a culmii

atinse de scriitura strictd, fenomen ce a permis inchegarea armoniei asa cum
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0 cunoastem noi astazi. Consecintele au fost deosebit de complexe, atat in
planul gandirii componistice, unde asistam la o reevaluare a metodelor de
lucru, cat, indeosebi, in cel al unghiurilor prin care arta sonora era privita,
deschizandu-se calea ,,...Intemeierii unei adevarate Filozofii a Muzicii, prin
infiltrarea in codul arhitectural muzical a logicii vietii insdsi, unica posibila
conditie a instildrilor divinei esente, $1 marcatd maicuseama prin creatiunea
definitiva a formei si spiritului de Sonati.” Este de remarcat ci schimbarea
registrului expresiv, prin acceptarea conceptului armonic, nu a insemnat
catusi de putin renuntarea la orizonturile inaltatoare atinse anterior. Muzica
isi pastreaza menirea si coordonatele psihologice de profunzime care permit
evadarea spre sfere celeste, noile conjuncturi functionale oferind doar
perspective noi, mai semete. Din alt punct de vedere, se constatd numeroase
interferente intre genul religios si cel profan, atat pe taramul textului, cat si
in sens muzical strict. Un argument ar fi faptul cd muzica, in calitate de
componenta a unei armonii universale, se afla intr-un plan general, abstract
si impartial de unde guverneaza totul, in mod egal ,,...paradisul si infernul,
spiritul si materia, divinitatea si negatiunea™, si tot ea, Th drumul implacabil
de la universal spre cel strict definitoriu, cu precadere in epoca in care
literatura era intr-o conditie mult mai avansata, ,,...nu putea sa arate decat
aceeasi fatd, unica pe care o avea, fie c¢d se asocia cu unul sau cu altul dintre
genurile literare in curs.” 3 Constructiile formale si, mai ales, esenta
expresiva, coloritul si sensibilitatea, au suferit profunde prefaceri datorita
multiplicarii modalitatilor de manifestare. Spre deosebire de perioadele
anterioare sarace in documente despre lucrari si compozitori, epoca

medievalda mijlocie ne-a ldsat o galerie impresionanta de personalitati: -

! pag. 429
2 pag. 431
® pag. cit.
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troubaduri, trouveri si minnesdngeri - despre care datele sunt mai
numeroase, mai concrete, in timp ce contributia lor la dezvoltarea globala a
muzicii este semnificativa. Pand aici compozitorii erau invaluiti, de multe
ori, de anonimat, informatiile noastre fiind rodul ori al unor deductii si
comparatii, ori al unor tratate de specialitate sau arhive bisericesti ce
prezinta fenomenul muzical 1a modul general. Tn zilele noastre, surse bogate
pentru cercetatori le reprezintd manifestarile religioase si profane cu
elemente arhaice, in special Tn zone geografice greu accesibile. Sunt de luat
in consideratie, de asemenea, si practicile din unele manastiri intemeiate cu
multe secole in urma - cu fond cultural si muzical transmis pe cale initiatica.
Perioada descrisda a ramas cunoscutd sub denumirea de ,,ars nova” si s-a
manifestat ca o miscare spirituald atotcuprinzdtoare, cu caracter profund
Tnnoitor, situdnd muzica pe un loc central. Ea a fost vizibila in marea
majoritate a focarelor de culturd din vestul si din centrul continentului
nostru. Pentru domeniul sonor, intre cuceririle importante se numara
impletirea contrapunctului vocal cu cel instrumental. In atare conditii,
detasarea unei voci din conglomeratul sonor, prin nuanta, registru ori
timbru, s-a dovedit o idee salvatoare pentru evitarea unei stari generale de
monotonie rezultatd din numarul uneori exagerat de linii melodice
suprapuse. Pasul urmator, firesc, a fost facut prin eliminarea oricaror
influente de viciere ale liniei principale, astfel incat se ajunge la solutia
optimad a unei melodii, de reguld vocald, acompaniatd de un ansamblu
instrumental. Faptul in sine s-a repercutat in asa numita vocalizare tematica
a ideilor muzicale expuse instrumental, situatie pregnantda in clasicismul
muzical. La fel de wvaloroasa este considerata introducerea scriiturii
masurate, ca urmare a patrunderii masive a raporturilor de valori si a

ritmurilor ternare si binare. Panoplia reprezentantilor de frunte din acea
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perioada este deosebit de bogata. Dintre toti, ies in relief cu mai multa forta,
prin cutezanta idealurilor expresive: Clement Jannequin, Orlandus de
Lassus, Willaert si, poate cel mai distins, Giovanni Perluigi da Palestrina -
investit de catre Papa Gregoriu al XIlII-lea sd apere cauza muzicii religioase
in fata asaltului sustinut al Protestantismului. Daca in istoria scrisa si
nescrisa a muzicii erei noastre - considerata de autor moderna - cantarea
plana a reprezentat un prim moment de stralucire intrucat continea esenta
universald a aspiratiei muzicale iradiind, in stare embrionard, ipostazele de
constructie si investigatie dezvaluite in secolele viitoare, Palestrina a reusit
sa innobileze sensul lumesc al textelor, devenite adevarate fundamentale ale
unor armonice siderale si a insemnat o a doua etapa de grandoare.
Realizator, intre altele, a primei culegeri tipdrite de messe, marele
compozitor italian ramane inscris cu majuscule in istoria muzicii prin suflul
proaspat introdus in discursul sonor de origine si de esenta rustica, simtit
inclusiv in creatia dedicata serviciilor divine. Din acest punct de vedere, este
poate primul nume important preocupat de simbioza reald intre laic si
religios. Pentru crecetatorul partiturilor cu semnatura sa, ies in evidenta

doua trasaturi fundamentale:

- rafinamentul sublinierii si al colordrii consonantei prin disonante,

transformate mai tarziu in apogiaturi si intarzieri melodice ori armonice si,

- simplificarea tesaturii polifonice pe verticald (prin reducerea numarului de
voci, pentru 0 mai comoda si eficace perceptie de ansamblu) si pe orizontala
- renuntand la formulele tehnice dificile si incomode prezente la fiecare
voce, de vreme ce figuratiile respective fineau mai degraba de o matematica

a muzicii decat de intentia comunicarii cat mai directe a mesajului.
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Intre istorici existi o parere unanima in a-l situa pe Palestrina, ca factor
determinant al cursului general muzical, pe o pozifie asemanatoare cu a lui
Bach, doud secole mai tarziu. In fine, desprinderea completd a muzicii
instrumentale de vocalitate este socotita un al treilea pisc in dezvoltarea
gandirii componistice, cu urmdri decisive in orientarea fenomenului sonor.
In plind epocd de glorie, cand in arta vocald patrunseserd sentimentele
comune, umane, gratie practicilor populare, iar madrigalul oferea un suflu
nou, un avant neobisnuit in comparatie cu motetul din care-si tragea seva,
muzica instrumentald apdrea, de obicei, ca interludii, ca momente de
respiratie intre lucrari vocale de rezistentd. Ele erau denumite Canzone,
Sonate, Toccate etc, s1, in faza initiala se dovedeau nediferentiate formal ori
expresiv. Andrea si Giovanni Gabrieli - ca reprezentanti de frunte ai unei
intregi pleiade - preiau de la virginalistii englezi, intre care Sweelink ocupa
un loc distinct, ideea unei constructii strict instrumentale, eliberata de orice
notiune dogmatica. Vechea semnificatie de ,,sinfonie” isi modifica sensul in
acela de contopire - in aceeasi lucrare - a celor doua modalitati
intonationale, vocald si instrumentald, in scopul accentuarii delectarii. Fara
indoiala, continutul sonor al unei productii instrumentale de sine statatoare
nu putea fi cu totul schimbat, atributul fundamental, samanta formalad si
expresiva, se transforma, insa, dintr-un element exterior, intr-unul intrinsec.
Pentru imaginatia omeneasca aceasta a insemnat o puternicd motivatie si
astfel, in plin apogeu al polifoniei vocale, a fost lansat un nou camp de
actiune, prin care muzica a continuat sa evolueze pana la versiuni spirituale
desavarsite. Noile compozitii erau: Ricercari, Variatiuni, Fantezii, Dansuri,
Concerte, Simfonii, Representazioni, §i, mai ales, Baletele - aparute prin
secolul al XVIlI-lea, cu alternativele englezesti, intitulate Masti. Multe dintre

lucrari mai contineau indicatia de cifraj in bas dar, ca o trasatura comuna, se
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simte dorinta de indepartare fata de contrapunct si apropierea de conceptul
armonic. Motetul si Madrigalul - ca maniere componistice - au reprezentat
punctul extrem al dezvoltarii muzicii vocale. Ele si-au continuat existenta in
genul instrumental aflat in stare de coagulare si de limpezire, insa
importanta lor scade vertiginos, pe masura instaurarii altor modalitati de
gandire si de exprimare. Noile lucrdri parasesc glasul uman si, treptat,
contrapunctul, vadind o mai pregnanta flexibilitate si putere de adaptare la
tendintele novatoare ale vremii. Daca in plan strict muzical, extinderea
prezentei lor certifica aspiratia de autonomie - de o enorma importanta in
evolutia ulterioara, atit din punct de vedere al proportiilor cét si al rapiditatii
inaintarii - Intr-o perspectiva mai larga, se constata si sporirea independentei
creatorului fatd de spiritul ecleziastic, actiune care a presupus parasirea
tehnicilor polifonice si a cadrului general modal. Din acest punct de vedere,
este evidenta reorientarea psihologica, telul nobil si inalt al ,,creatiunii” fiind
inlocuit de cel al ,,petrecerii” cu tot apanajul respectiv: extenuant, decadent
si ruinator. Arta sonord, modificAndu-si in profunzime esenta si alcatuirea,
si-a cautat alt ideal mental cu valori conceptuale, doctrinare si confesionale
extrem de necesare. Astfel, atentia a fost indreptata spre Mitologie, socotita
un puternic ideal pentru spiritul umanist al Renasterii. Fenomenul
indepartarii muzicii de Biserica a fost, fard indoiala, unul de regres moral
reflectand, ca de fiecare data in istoria civilizatiei, o stare de suprasaturatie.
Intr-o atare situatie, lupta intre vechi si nou, intre traditie si inovatie —
prezentd permanent in istorie — devine acutd, permitdnd o convertire a
energiilor si atingerea de noi performante. In ultimi instanti, aceastd disputi

poate fi consideratd un important factor de progres.
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Este si ceea ce s-a intamplat la cumpana dintre secolele XVI -XVII, cand a
aparut, dintr-un puternic spirit contestatar, Opera, fondatorii sai recunoscuti
fiind Jacopo Peri si Giulio Caccini, membri ai ,,Cameratei florentine”.
Compozitorii, dorind sa redefineasca limpezimea vorbei pusa pe muzica,
prin urmare, sensul poetic, au incercat sa franga total legatura cu traditia
polifonica, dand la iveald un spectacol destinat delectarii in fast bine regizat.
Subiectele erau, de cele mai multe ori, de convenientd, preluate din
, Tragedia” veche greceasca si, conform unor reguli cu origini in Dramele
Liturgice medievale si in Misterele englezesti, prezentau o alternanta intre
recitative si momente lirice, denumite arii. Ambele modalitati de exprimare
aveau la baza monodia acompaniata, presupusd a fi alternativa cea mai
eficace a polifoniei. Recitativele indeplineau un rol dublu, de relatare a
actiunii - fiind doar schitate in perioada de cristalizare a noului gen si
debitate in cavalcadd ulterior - precum si de pregatire a desfasurarilor
solistice, in scene organizate compact, recitativ si arie. Mai tarziu, Insusi
segmentul preponderent liric, spre care se orienta, exclusiv, intreaga atentie
a publicului, a fost scindat in andante si allegro. Rdman, desigur, numeroase
intrebari legate de oportunitatea unor personaje singulare ori colective de a
prezenta si comenta spusele altora, fenomen Tmprumutat din spectacolul de
teatru, apoi amestecul de caractere, pentru a nu mai aminti de atmosfera
generald specificd spectacolului de operd, un soi de bal cu participare
sociald diversa, atdta vreme cat spectatorii, intre arii, se plimbau prin sala
sau prin foaier conversand zgomotos. Starile sufletesti ale eroilor principali
reprezentau momentele cheie ale spectacolului si au ajuns sa fie redate, in
timp, cu mult rafinament, iar interesul fata de actiunea scenica a crescut pe
masura ce numerele componente au capatat coerenta si relief dramatic. Este

indiscutabil cad polifonia, judicios utilizatd, poate sublinia principalele
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puncte lirice sau tensionale - si sunt exemple in acest sens - dar, in linii
mari, compozitorii de opera s-au ferit sa mai abordeze acest tip de scriitura.
Probabil ca expresia muzicala a fost privata de impliniri majore in anumite
sensuri, precum cel cucernic, dar a cunoscut clipe de desavarsire in redarea
altor sentimente general umane. Evolutiv, genul liric s-a Tndreptat mai
degraba spre senzual decat spre cuget, cu precadere datoritd basului
continuu, catalogat de autor drept lenes, sirac si periculos. In ansamblul
fenomenului muzical, trebuie subliniatd raspandirea impresionanta de care
s-a bucurat noul gen, prin aderenta unor largi categorii sociale, dornice de
delectare. Actiunea a fost inlesnita de construirea unor edificii cu destinatie
specifica. De acum se poate vorbi de Opera nu numai pe langa marile curti
imparitesti sau princiare, ci si de Teatre publice, cu intrarea platita. In atare
conditii, finantarea spectacolelor ridica probleme atdt de acute incat, de
multe ori, aspectul artistic, privind tematica sau ansamblul participant,
ramanea pe un plan secund. Procesul a cuprins aproape in intregime centrul
st vestul Europei, zonele culturale corespunzatoare, in linii generale, cu
impartirea politicd a regiunilor, purtand o amprenta proprie, inconfundabila,
n pofida unor aspecte comune, chiar tipare, ce justifica denumirea de Opera
seria: orientarea subiectelor spre antichitate, succesiunea numerelor s.a. Asa
este posibil sd deslusim in creatiile noului gen trasaturi distincte, cu
puternice aspecte nationale in modalitatea de constructie muzicald si mai
ales de interpretare, practicate in Italia (la Florenta, Venetia, Mantua, Roma
si Neapole), in Germania (la Hamburg), in Franta si Anglia. Fara indoiala ca
factorul politic si mai ales cel economic, au exercitat o influenta hotaratoare
in artd, dar la fel de adevarat este ca perioada respectiva se caracterizeaza
printr-o puternica laicizare in expresia spirituald. Intre personalititile de

marca ale genului trebuie mentionat in primul rand Claudio Monteverdi,
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autor de lucrari diverse ca facturd, de la canzonete si madrigale la balete si
opere, preocupat mai ales de alternanta procedeelor contrapunctice cu
principiile armonice bazate pe solutii deseori surprinzatoare. Cei ce au
studiat paginile ramase de la el subliniazd exceptionala sa insemnatate la
raspantia muzicalda reprezentata de inceputul secolului al XVII-lea.
Monteverdi a avut darul inventivitatii, a introdus uvertura si stilul avantat,
dinamic denumit concitato, a muzicalizat recitativul, indreptandu-l spre
arioso, a modificat structura orchestrei, corzile devenind o partidda compacta
si omogend, indeplinind un rol de participant direct la actiune. Tot lui ii
datoram intrebuintarea, pentru prima oard, a unor efecte deosebite, cum ar fi
pizzicato-ul si tremolo-ul, ca si structurarea ariei pe formula tripartita a-b-a
prin repetitia da capo, cu mentiunea al fine in dreptul sectiunii b. Parasirea
configuratiei versificate a textului si trecerea la proza, i-a oferit posibilitatea
extinderii sensurilor expresive, discursul capatand puternice accente, uneori
tensionale, alteori idilice ori triumfale, si crearea de asimetrii prin
introducerea masurilor mixte. El ramine important §i prin conturarea cu
precizie a personajelor participante la actiunea de pe scena, prin includerea
unor formule ritmico-melodice specifice, denumite lait-motive. Venetienii
Francesco Cavalli, Antonio Cesti si neapoletanul Alessandro Scarlatti, cu
toate ca nu au avut forta dramatica a lui Monteverdi, I-au continuat in buna
parte, statudnd introducerea orchestrala in care 1si fac loc motivele
principale din spectacol si imprimand respiratii largi frazelor muzicale in
detrimentul amanuntului din text. Subiectele mitologice devin, din ce in ce
mai pregnant, un simplu fundal de scene fantastice, cu iz istoric ori
intamplari simple, de zi cu zi. Demersurile lor au purtat, insa, i amprenta
indepartarii de idealurile spirituale, viata mondena impunandu-le

compromisuri serioase. In anumite regiuni ale Europei, acolo unde
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monarhiile erau extrem de puternice si unde se practica un fast exorbitant,
artele erau la rang de cinste iar Opera nationald a fost puternic influentata de
teatru. Astfel, in Anglia, principalul nume al acestui gen este socotit, pe
buna dreptate, Henri Purcell, ramas in istorie prin lucrari de referinta, vizibil
marcate de inegalabilul Shakespeare, al carui colaborator apropiat era.
Melodiile sale simple, directe, sunt incarcate de iz folcloric si alcatuiesc
inedite combinatii cu structuri contrapunctice tradifionale. Tot aici a activat
si Georg Friedrich Héndel, dar acesta nu a reusit, In domeniul respectiv, sa
atingd profunzimile psihologice ale melodiei, armoniei ori ale polifoniei
dovedite in alte tipuri de creatie, preferand vocalismele din cale-afara de
ample pentru zilele noastre, dar agreate de publicul larg al acelor vremi.
Cuclin subliniaza ca marele compozitor german a trecut foarte aproape de
simfonizarea Recitativului acompaniat, embrion al dramei muzicale in
acceptiunea modernd, ceea ce ar fi presupus acomodarea cu normele
expresive ale Madrigalului, aplicate unei singure linii melodice sau mai
multora. In Franta, cu toate ci erau bine cunoscute spectacolele de opera
italiene si englezesti, societatea a fost mai pufin entuziastda in a adopta
,houl” de import. La curtea lui Ludovic al XIV-lea, de mare pretuire se
bucurau baletele bazate pe dansurile cu specific local. Conservatorismul a
facut ca Opera la Paris sa apara cu intarziere, dar sd contina elemente de
sinteza ale genului manifestat in alte centre de culturd. Aici s-au remarcat
doi compozitori de mare valoare: Jean Baptiste Lully (apropiat al lui
Moliere) - considerat intemeietorul Uverturii franceze structurata pe formula
lent-repede-lent si inspirata de ceremoniile regale, caruia i se poate reprosa
o alunecare pe panta sabloanelor si a facilului - precum si Jean Philippe
Rameau, personalitate cu o cultura temeinica, de tip enciclopedist, un talent

iesit din comun, avand merite serioase in concretizarea Tragediei muzicale.
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Este de subliniat ca diversitatea observatd in Opera secolului al XVII-lea in
privinta conceptiei, exprimarii §i a manifestarii, a atras puternice dispute,
inclusiv pe taramul estetic dar, cu toate culmile artistice indiscutabile atinse
de creatori de geniu, linia generald urmatd, asa cum s-a intamplat si cu
Baletul, a ramas pe fagasul expresiei exterioare, adicd al degenerarii morale,
intre procesele nefiresti, viciatoare ale actului muzical, aflandu-se
patrunderea recitativului in genul cantecului de curte si inglobarea ariei in

piesa de teatru.

Pasi importanti s-au realizat pe parcursul anilor 1600 si in domeniul
instrumental, unde pozitia dominanta era detinutd de tipul de lucrari ,,a tre”.
De pe acest suport s-au desprins, pe de-o parte, sonatele ,,da chiesa” si ,,da
camera” — cu influentd hotaratoare in definitivarea genului si formei de
sonatd, iar, pe de alta parte, lucrarile concertistice, reprezentate cu multa
forta de concerto-grosso. Aici, grupul de solisti (de regulad trei), intitulat
concertino, se diferentiaza, tot mai categoric de ripieni, restul formatiei, prin
cantabilitatea si agilitatea scriiturii. Nu trebuie uitat ca avantul tehnicii
instrumentale si al virtuozitdtii (in care a excelat Arcangello Corelli) se
datoreaza si uriaselor progrese inregistrate in domeniul constructiei de
instrumente cu coarde la vremea respectiva. Din punctul de vedere al esentei
expresive, Insd, interesul primordial provine din zona pieselor pentru orga si
clavecin, unde personalitati uitate complet in zilele noastre, precum
francezii Titelouze, Le Begue, Marchand, Daquin, Clerambault sau englezul
Munday, si-au adus o contributie hotaratoare la confirmarea independentei
fata de text. Piesele cu largd circulatie in acea vreme se numeau Fantezii,

Toccate, Ricercare, Canzone, Capricii, Aranjamente etc. Alaturate
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feluritelor dansuri, ele sprijina fundamentarea treptata a genului si a formei
de suitd. Efervescenta creatoare a favorizat ivirea unor individualitati socotite
marcante, pentru cd au reusit sa evite consecinfele subtierii exagerate a
discursului muzical prin preluarea, din Opera, a liniei melodice vocalizate,
avand drept sprijin un firav acompaniament armonic. Astfel, Couperin, cel ce
creioneaza fraza si tema 1n cuprinsul suitelor sale considerate adevarate
»poeme simfonice” ale timpului, si Kuhnau, sunt remarcati pentru
consecventa manifestatd In promovarea emanciparii scriiturii si a gandirii
instrumentale. Actiunea lor a avut influenta inclusiv asupra lucrarilor bazate
pe un aparat orchestral mai amplu, cu valente simfonice. Un exemplu in acest
sens il constituie uverturile, unde se cristalizeaza si se confrunta doua tipuri
distincte: cel italian, cu succesiunea repede-lent-repede a miscarilor, si cel de
sorginte francezi, axat pe tiparul stabilit de Lully. In linii generale, spiritul
indraznet a gasit aici un teritoriu propice pentru multiple experimente
arhitecturale. Numerosi alti compozitori, cum ar fi Durante din Neapole, D.
Scarlatti (remarcat datoritd pasilor importanti in cristalizarea sonatei si in
reliefarea expresiei sonore) ori reprezentantii germani Froberger, Buxtehude,
Pachelbel, Matheson, Telemann, pregatesc terenul pe care se vor ridica, pe
culmi de mare glorie, Handel si Bach. Pana la ei, insa, nu pot fi neglijati alti
doi reprezentanti de frunte distingi prin aportul substantial adus la
reconsiderarea particularitatilor de dans ale suitelor, atunci cand avalansa de
lucrari, asa cum aratam, determinase o schematizare a structurilor
componistice pe fondul trecerii de la gandirea polifonica la cea armonica.
Frescobaldi isi orienteaza atentia asupra motivelor - unitati formale de
referintd - carora le conferd valente substantiale, chiar simfonice, iar Pasquini
insistd 1n suitele sale pe atributele de baza ale dansurilor impodobite cu

fiorituri, in dorinta de a compensa fragilitatea liniei melodice acompaniate,
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mult mai sdraca in comparatie cu contrapunctul.

Creatori de exceptie, Georg Friedrich Héndel si, cu preponderentd, Johann
Sebastian Bach, au reusit o surprinzatoare si admirabild restructurare a
polifoniei, innobilatd cu nuante armonice. Profilati pe genuri diferite, primul
pe lucrari de operda si vocal-simfonice ample, iar celalalt pe muzica
instrumentald si vocal-instrumentald, cei doi au stabilit o adevarata piatra de
hotar in istoria muzicii sintetizand, filtrand si oferind noi perspective artei
sonore. Intre ei, Bach - fapt unanim recunoscut - se detaseazi prin
desadvarsirea scriiturii si amplitudinea conceptiei componistice. Pentru el,
mesajul muzical nu are legatura cu profilul religios sau laic al lucrarii. Este
la fel de profund si rascolitor adresandu-se tuturor constiintelor, indiferent
de genul abordat sau de perioada de creatie. Formatia protestanta si cultura
proprie l-au impus in timpul vietii ca poet si filozof, pedagog si interpret.
Genialitatea gandirii s1 a realizarii componistice i-au fost descoperite si
recunoscute tarziu, dupa disparitia sa, fapt inlesnit si de modestia cu care si-
a Indurat existenta. Eruditia sa iesitd din comun i-a inraurit, fara indoiala,
creatia, impanata cu corale de facturd populara si indrumata, prin utilizarea
vorbirii nationale si a unei largi palete de sentimente, spre Om. Un atribut
fundamental il constituie taria cu care s-a ferit de influetele muzicii de
opera, in mare voga pana si in Germania, dar socotitd comerciala, de o buna
parte a societatii respective. Dimitrie Cuclin remarca faptul ca Bach inchide,
pe un plan net superior, un imens cerc al spiralei muzicale pornit de la
cdntarea plana, demersul sau artistic fiind esentd purd. Complexitatea
structurii sale sonore constd intr-o infinitate de mici articulatii perfect
corelate ntre ele, modul lor de asamblare si evolutie reflectind

nenumaratele nuante sufletesti ale omului. Paradoxal, afirma autorul, cu cat



190

muzica lui Bach pare mai abstracta, cu atat este mai plina de sensuri sonore
si spirituale. Intalnim aici acea modalitate de miscare explicati cu mare
dificultate si numai partial prin notiunea functiunilor, adica spatiul urias - de
la piscuri la abisuri - intre care psihicul nostru evolueaza fara incetare.
Desavarsirea constd, pe de-o parte, in realizarea directd, a mostenirii
concrete, iar, pe de alta, fapt decisiv, in constientizarea resurselor
inepuizabile ale creatiei muzicale — fantezia ramanand un izvor nesecabil -
precum si al talcului expresiei muzicale. In ,,Tratat” se subliniaza c&, nici un
alt creator de grandoare nu a reusit sa-1 atingd si nu va face decat sa
demonstreze perenitatea marelui compozitor originar din Eisenach,
considerat ,,..cuvantul lui Isus Hristos, facut muzica.” Aportul lui Bach a
fost substantial in cel putin trei directii majore: creatia pentru Orgd si
Clavecin, Sonata pentru Vioara solo si Oratoriul. In primul caz, unde
intdlnim preludii, fugi, tocate, piese cu caracter improvizatoric si tentd
pedagogica, denumite invent{iuni ori fantezii, apoi variatiuni, suite, concerte
si chiar sonate, se poate vorbi de atingerea unei valori supreme de
expresivitate raportatd la un stil bine conturat, dar si la o arhitectura
instrumentald pe calea definitivarii unitatii globale. Profund cunoscator al
fenomenului similar petrecut n alte centre ale Europei, in special in Franta
si Italia, literatura sa in acest domeniu reprezintd o sinteza proiectata pe un
plan superior a tendintelor si curentelor timpului. Cel de-al doilea aspect
priveste un instrument cu mult mai multa flexibilitate si autonomie de
migcare in comparatie cu cele care utilizau claviaturile. Prin forta
imprejurarilor, vioara era un exponent laic, predispus la realizari progresiste.
Compozitorii timpului se ardtau inclinati sd largeasca sfera cantabilitatii dar

si latura tehnica, de virtuozitate. in gandirea lui Bach, acest instrument

! pag. 452
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preponderent monodic, se Tnnobileaza cu dimensiunea polifonicd, bazatd pe
teme scurte, cu elemente melodico-ritmice simple, usor de urmarit si de
retinut, aparute pe parcursul lucrarii in secvente mici, in registre diferite si
in alternantd cu acorduri. Pentru a se sublinia diferentierea vocilor, in
interpretare se folosesc intensitati variate, imaginatia noastrd umpland
golurile in desfasurarea liniilor cu presupuse note lungi. In atare conditii, se
poate afirma ca pauzele la Bach au o puternica incarcatura dinamicd. Cu
timpul, vioara a devenit preferata Orchestrei simfonice iar Sonata pentru
Vioara solo, metamorfozatd in Sonata ,,da camera” ori ,,da chiesa”, este
precursoarea Simfoniei. Cu toate ca nu se cunoaste momentul ivirii acestuli
gen, se poate aprecia modalitatea desprinderii de Suitd, prin adoptarea si
afirmarea unei piese introductive lejere, de felul celor practicate in epoca, cu
rol foarte clar de accentuare a atributului de sobrietate al Sonatei. Acest
contrast va reprezenta un principiu de bazd in arhitectura ulterioara, in
ultima instanta, o reflectare a viului in actul de creatie muzicala. Cat de
abstract devenise Dansul si care a fost rolul lui in transformarea genului de
Sonata solo intr-0 lucrare pentru grup de instrumente, de orientari diverse -
de la cele bisericesti la cele de reconfortare ori divertisment - este greu de
presupus, insd drumul a fost presarat cu efortul a generatii de compozitori
preocupati, involuntar, de punctul final, intruparea Simfoniei. In sfarsit, un
al treilea gen definitoriu al lui Bach este Oratoriul, perceput ca modalitate
principald de contrabalansare a genului liric, intrucat era socotit de o parte a
societdtii desuet.’ Diferentele dintre ele se refereau la subiect, prin urmare,
la personajele implicate, la viteza de derulare a actiunii, genul vocal-
simfonic necesitand interventia unui povestitor (Evanghelist in Patimi), dar,

mai ales, la modalitatea de prezentare in fata publicului, pentru Oratoriu

! Nu intamplitor, cele doud ample genuri se ivesc aproape concomitent, in jurul anului 1600.
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fiind imposibil de admis anturajul scenic redat de fast, decoruri ori miscare.
De altminteri, multd vreme lucrarile vocal-simfonice de acest gen nu se
puteau canta decat in bisericd (si pentru ca erau insotite de orga), Héndel
fiind primul ce proiecteaza prezentarea in fata publicului, pe scena de
concert. Intre Opera si Oratoriu existd numeroase similitudini, tratarea strict
muzicald fiind destul de apropiatd: momente orchestrale, recitative, arii,
duete, tertete, coruri etc., grupate in unitdfi mai mari - acte ori sectiuni
(numere) ale canoanelor muzicale ecleziastice. Cu timpul, reliefarea
intensitatii mesajului a necesitat extinderea la maximum, ca suport material,
a dimensiunilor aparatului vocal-instrumental. Era inevitabil ca filonul
puternic al sentimentelor umane si patrundd si in muzica bisericeasca. In
,Pasiuni” — lucrari vocal-simfonice de orientare protestanta — Mantuitorul
Isus nu mai este prezentat ca avand insusiri divine. El pare un om obisnuit,
chinurile sale parand a fi ale oricarui semen. Reveria misticd este complet
indepartati. In felul acesta se deschide un drum nou, cu mai multe
ramificatii, intre ele, una vizand capacitatea Oratoriului de a primi subiecte
laice ramanand o lucrare la fel de impundtoare, situatie stralucit confirmata
de Haydn, iar alta se referd la momentele orchestrale in sine, unde se simte
deja necesitatea unor dimensiuni noi, simfonice. Bach pastreaza, inca, o
anume dependentd a orchestrei fatda de ansamblul general, conjuncturd de
inteles datoritd stadiului incipient al muzicii instrumentale la timpul
respectiv, in comparatie cu epocile ulterioare. Cu toate acestea, In partile
sale orchestrale din marile lucrari vocal-instrumentale isi face aparitia un
suflu nou, navalnic, de o forta si de o densitate impresionante. Oratoriile lui
Héndel, pe subiecte inspirate cu precadere din Vechiul Testament, largesc
latura expresiei omenesti. Ele par mai abordabile, in comparatie cu severul

Bach, pentru cd melodia este mai intens cultivata, iar starile interioare sunt
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schimbate cu mai mare frecventd - penduland intre lirism si bravura.
Influentele Operei (indrdgitd mult) sunt mai vizibile in creatia sa decat la
Bach, marele sau contemporan, pe care, se spune, nu l-a intalnit niciodata.
Lucrarile vocal-simfonice ale lui Handel si, mai ales, cele bachiene raman
marcante in istoria genului. Fara discutie, traditia a jucat un rol esential,
eforturile generatiilor anterioare contribuind la fertilizarea unui teren
statornicit de cei doi creatori geniali ca piloni universali. Este de accentuat
ca, intre ei, Bach se distanteaza prin sinteza intre afectivitate si tehnica, si
prin Tmbinarea polifoniei cu armonia, efectul observandu-se 1in
restructurarea profunda a modalismului si deschiderea perspectivei vaste a
functiunilor reunite in ambianta centrului tonal. De aici incolo, calea spre
intruchiparea formei de Sonata era deschisa. Cuclin descrie drumul parcurs
de la cantarea plana pana la Bach ca pe o imensa cupola, de la el urmand
alta ce se inchide in secolul al XX-lea, cuprinzand totalitatea comorilor
muzicale. Rostul intregii zbateri creatoare, pe un plan superior, filozofic,
este, in ultimd instantd, reliefarea tuturor caracterelor reunite 1Intr-0
imaginara si atotcuprinzatoare fiinta, simbolizdnd nevazuta, dar atotprezenta
Divinitate. Aceasta entitate tinde fara incetare, prin materializare formala si
evidentiere expresiva, sa atingd principiul fundamental al ei, aflat in stare
perfectda numai in punctul de plecare, acolo unde se poate vorbi de

,realitatea suprema”.

Dupa Bach, fenomenul muzical cunoaste o puternica extindere. Gandirea
componistica a stimulat performantele in constructia instrumentelor si in
tehnica de interpretare. Pasi insemnati se ating atat in latura expresiva cat si
in cea de virtuozitate. Vestitii lutieri italieni lansasera in intreaga Europa

instrumente de coarde de o calitate a sunetului inegalabild. A urmat, ca o
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consecintd fireascd, perfectionarea instrumentelor de suflat, cu efecte
multiple si benefice pentru viata muzicali. In atare conditii, concertul
instrumental cunoaste o majora dezvoltare. Capodoperele oferite lumii de
reprezentantii de frunte ai clasicismului si ai romantismului se sprijina pe
structurarea formei de concerto reusitd de Viotti si transmisd marilor
interpreti compozitori, precum Kreutzer, Paganini sau Spohr. In acest
context, trebuie remarcat un moment elocvent pentru istoria genului, capital
in deschiderea de orizonturi nebanuite - aparitia pianului - instrument menit
sd acopere zona aflatd intre masivitatea asociatd uniformitatii orgii si
delicatetea insotita de transparentd a clavecinului. Acesta a redus din
ambitusul oferit de orga dar a largit considerabil paleta expresiva si tehnica
a interpretilor. De aici incolo, dinamica, patrunsad in literatura pentru coarde
si suflatori, devine parametru accesibil si claviaturii. Elasticitatea n redarea
partiturilor, a permis pianului dozarea si nuantarea fara eforturi deosebite a
vocilor, fenomen denumit astdzi structurarea discursului muzical. La orga,
schimbarea registratiei necesita si in prezent manevrarea destul de incomoda
a numeroase butoane, de multe ori fiind obligatorie prezenta unui asistent
insdrcinat numai cu atributii tehnice, pentru a usura sarcina executantului.
Compozitorul a fost permanent obligat sa-si ia masuri de precautie,
asigurand timpul necesar realizarii schimbarilor, artificiile fiind adesea in
detrimentul unitatii si al coerentei 6pus-ului. Tnscrierea pianului in randul
instrumentelor preferate de compozitori si public a oferit un puternic imbold
pentru introducerea lui in orchestrd in calitate de instrument solistic. Ca 0
privire critica, se poate reprosa genului concertistic o exagerare a tentei
simfonice, compozitorii ardtandu-se prea tentati ca, odata cu travaliul asupra
discursului instrumentului principal, sa amplifice si aparatul orchestral,

ajuns, incetul cu incetul, disproportionat. Cuclin afirma cu tarie - in pofida
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rezervel pronuntate asupra genului in sine - cd domeniul este departe de a fi
epuizat, dar cd notiunea de Concerto trebuie inteleasa in sensul derularii
particulare Tn dialog cu un grup adecvat, in stricta concordanta cu sensul si

CU necesitatea arhitecturii globale.

In domeniul liric este de semnalat nasterea Operei Comice ca o replicd a
celei ,seria”. Dezavuatd de multi elitisti, trebuie recunoscut cid marea
,»prizd” la public se datoreaza oglindirii unor aspecte din viata cotidiana.
Grétry, unul dintre infocatii sustinatori ai genului, a luat pozitie publica,
blamand sistemul simfonic in ansamblul sau. Raméane o problema de
optiune personala, dincolo de cultura generald, experientd, educatie,
profesie, credinta etc., inclinatia spre un anume tip de reflectare a realitatii,
intrucat si tematica mondena, cu iz de bufonerie, dar si lucrarile muzicale
situate la cote inalte artistice sunt aspecte aparute si perpetuate ca cerintd
spirituala certd. Este adevdrat, insa, ca asa-zisa muzicd ,grea” solicita
eforturi mai serioase pentru descifrarea tuturor sensurilor, dar este dincolo
de orice indoiala ca ea nu se adreseaza numai ,,cremei intelectuale”. Pentru
Opera comicad, trasatura esentiala o reprezinta forma libera - rezultat al
gradului de pregatire si al intuitiei artistului - mai degrabda decat urmarea
particularitatilor actiunii. Subiectele se sprijind in bund parte pe laturi
conventionale, natura sensibila fiind doar schitatd. Modalitatea principala de
prezentare a actiunii se rezuma la categoria dialogurilor, declamatia aparand
cel mai frecvent, efectul artistic depinzand de procedele Tmprumutate din
teatru. Momentele demne de interes, din punct de vedere muzical, cele
inchegate ca forma, sunt relativ pugine si raspandite pe tot parcursul lucrarii.

Ariile sunt in continuare cdutate, adaptate acum la variantele repetitive. Ele
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se situeazd, insd, destul de departe de starile sufletesti majore, Intrucét
deserveau un text cu prea putine si nesemnificative inflexiuni Tntre strofe.
Caracterul general tradeazd o doza nsemnatd de comoditate ori de
suficientd spirituald, valentele primordiale muzicale parand indepartate.
Perpetuat ca o reprezentatie destinata cu precadere simturilor, genul s-a
bucurat de apreciere pe o zona geografica deosebit de larga si a beneficiat
de aportul Tnsemnat al unor prestigioase nume, precum Pergolesi, Monsigni,
Philidor s.a. Istoria inregistreaza circulatia unor subiecte cu rezonanta in
randul publicului, ca de exemplu, Pygmalion, tema generoasa venita din
mitologia greacd a regelui indragostit de o statuie creatd de propria-1 mana
si, insufletita apoi de catre Aphrodita. De la Rousseau, subiectul ajunge
pana la Bizet, dupd ce i-a inspirat in fel si chip, si pe Benda, Mozart,

Mendelssohn, Schumann ori Grieg.

Fenomenul cu adevarat interesant si relevant din punct de vedere al
spiritului, raméne cel al transformarii gandirii modale intr-una tonala si
orientarea muzicii pe calea genurilor omofone, acolo unde sonata este
suverand. Momentul de raspantie, asa cum s-a mai subliniat, 1l constituie
fenomenul Bach care, sintetizand o experinta seculara, a intronat notiunile
de tema, expozitie-reexpozitie si zona de prelucrare, oferindu-le un suport

tonal, prin urmare relatii diatonice perfect coerente.

Bach si Beethoven sunt suportii unui edificiu nou si grandios, unul marcand
inceputul, iar celalalt apogeul. Daca primul semnificd pragul intre modalism
si tonalism, dintre polifonie si armonie, titanul de la Bonn — cum este

supranumit Tn istoria muzicii - simbolizeaza trecerea de la clasicism la
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romantism, de la ratiunea bine strunitd si simetric prezentatd, la patosul si
zbuciumul sufletesc. Intre aceste limite, se situeazd Scoala de la Mannheim,
cu reprezentantii sai de frunte - Cannabich, Richter, Stamitz si multi altii,
generatia de compozitori francezi mai putin cunoscuti - Méhul, Philidor ori
Gossec, precum si fiii lui Bach. Meritele lor constau in clarificari importante
aduse formelor si in prelucrarea tehnicad si emotionalda a materialului
muzical. Cu toate acestea, compozitorii se dovedesc destul de stersi ca
personalitate in comparatie cu Bach, marele predecesor, neindraznind sa
apuce hotarat pe alte drumuri. Tabloul general al evolutieir fenomenului
muzical nu poate fi intregit si inteles pand la ultimele consecinte decat daca
se 1a in consideratie si puternica efervescentd sociald de la sfarsitul secolului
al XVIll-lea. Revolutia franceza, cu ecoul atidt de puternic in intreaga
Europa, isi propusese, intre altele, sa statorniceasca, precum Vechii greci,
anume reguli de instruire si de comportament muzical la scara nationald. Se
facea abstractie, In numele iubirii de umanitate, de faptul ca singurele
norme viabile nu pot veni decat din interiorul fenomenului, din constiinta
fiecarui compozitor, chemat sda asigure o ,,..judicioasd alegere si
proportionare a tuturor materialelor necesare stiintific armonioasei, si
divinizatoarei, deci, realizari arhitecturale proprii sa exprime, sd evoce,
sustie, promoveze, si sa faca a triumfa conceptiunile noastre, de orice gen,
ele insele, desigur, alcatuite conform aceleeasi armonii divinizatoare si
unice.” Revolutia franceza a avut un puternic impact in cultura vremii. Din
punct de vedere muzical s-a reusit restructurarea din temelii a gandirii si a
expresiei sonore. Paisiello, Méhul, Spontini, Lesueur, Cherubini, Boieldieu,
cu activitate preponderent legatda de Operd, sunt puternic atrasi de noul spirit

ce solicita o radicala schimbare n conceptia si organizarea sonora, in primul

! pag. 468
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rand ruperea de biserica si de polifonie. Clasicismul muzical s-a cristalizat
mai ales la scoala vieneza, reprezentantii sai de frunte fiind Haydn, Mozart
si Beethoven, dar Dimitrie Cuclin 11 include aici si pe Weber si Schubert. Se
pare ca centrul Europei a facilitat limpezirea si definitivarea principiilor
noului curent, libertatea de exprimare dovedindu-se mai largd decat in alte
parti. La curtea regelui Frantei, de exemplu, protocolul rdméanea sever si
restrictiv, impiedicand circulatia marilor idei. In cea de-a doua jumatate a
secolului al XVIll-lea s-a reusit structurarea definitivd a sonatei — cu
echilibrul ei perfect — ca o incununare a tuturor celorlalte forme omofone.
Aceasta a presupus proportionarea desavarsitd a forfelor antagonice pe
diverse paliere: sentimentul cu rigoarea, melodia cu armonia,
programatismul — aflat intr-o faza incipienta - cu forta proprie de redare a
mesajului, specifica artei sunetelor. Melodia clasica este articulata pe tiparul
arcului boltit, unititile componente — celula, motivul, fraza si perioada —
fiind perfect conturate. Din amintita epoca dateazd si desprinderea
compozitorului, ca modalitate de razvratire personald, de tutela apasatoare a
celui care-1 angaja pe termen lung, asigurandu-i existenta: curtea regala, cea
princiard, primariile marilor metropole ori biserica apuseand. Fara a nega
ideea ca nivelul personal de instructie al capetelor incoronate a determinat
stadiul Tnalt al practicii artistice in genere — prin urmare si al muzicii — in
perimetrul respectiv de influentd, precum si progresul in aceasta sfera,
totusi, se poate spune cd lucrarea muzicald, conditionata financiar, suferea
inevitabile si uneori semnificative compromisuri. Independenta materialad a
creat, indubitabil, multe suferinte, istoria mentionand cazuri celebre de
compozitori stinsi in neagra mizerie (Mozart fiind un exemplu notoriu), dar
a oferit si posibilitatea afirmarii unor idealuri noi, chiar apostolice, care au

pus in altd lumina relatiile dintre artisti, operele lor si societate. Muzica isi
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desavarseste semnificatia de mesager divin, cu menirea de a ne purta spre
zenit. Cu Haydn, vazut ca intruchiparea optimismului cAmpenesc, si Mozart,
debordand de reverii uneori stralucitoare, alteori incarcate de nostalgie,
substanta sonora se plasticizeaza, se ordoneaza pe criterii noi Vvizand
sinceritatea, simplitatea, simetria §i firescul. Tendinfa generald fiind
apropierea de om si de activitatea lui curentd, Tn muzica isi fac loc, intr-0
masurd mult mai concreta decat in epocile anterioare, influente rustice, cu
deosebire in domeniul starilor sufletesti, al redarii spontaneitatii si veseliei
omului simplu de la tara, iar limbajul muzical se expresivizeaza pe masura
castigului 1n claritate si stabilitate. Cu exceptia ultimelor 6pusuri, din creatia
celor doi mari compozitori vienezi razbate, inca, o atmosfera de salon, usor
dansantd si galanta. Beethoven - personalitate vulcanica si nonconformista,
puternic implicatd in marile schimbari sociale petrecute la cumpéna dintre
veacurile al XVIll-lea si al XVIII-lea - rupe definitiv cu aceasta stare de
lucruri. Expresia lui sonora, dominata de dramatism si de contraste extreme,
pare un rezultat al clocotului multimilor contestatare. El preia schema de
sonatd si-1 stabileste ultimele retusuri Tnainte chiar de clarificarile teoretice
si stiintifice ale domeniului. Dar, fapt semnificativ, atunci cand expresia o
cere, nu se sfieste sd modifice configuratia formei deabia cristalizata,
adaptand-o noilor cerinte. Astfel, pentru ca discursul s devind mai aprig si
mai convingator, inlocuieste menueto-ul cu scherzo-ul (acolo unde se
cazuse in convenientd), reformuleazd motivul tematic (devenit, la el,
percutant si obsedant) si amplifica Intr-o masura considerabila ambitusul si
aparatul orchestral. Registrele extreme sunt mai intens utilizate decéat la
Tnaintagi, piculina, contrafagotul ori trombonii aducand un plus de
spatialitate si de adancime rezultantei sonore. Aceste instrumente, utilizate

pe larg in epocd, devin o prezentd organicad in orchestrd. Momentele de
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»tutt’” evidentiaza o deplina logicd in scriitura fiecdrui grup component al
orchestrei. Dar forta este amplificatda de partida aldmurilor, stipana cu
precadere a registrului mediu si grav. Devine o reguld generala utilizarea a
patru corni cu sarcina de omogenizare acusticd, iar aceasta a avut drept
consecintd, pentru obtinerea unui echilibru necesar, amplificarea numerica a
corzilor. O redimensionare cunoaste si grupul de percutie, introdus in
discursul muzical in felurite chipuri. De la efectul ritmic se ajunge la
sugestie coloristicd - prin utilizarea de instrumente specifice, cum ar fi
trianglul sau prin nuante mai reduse decéat cele in care canta restul orchestrei
- si la reliefarea unui anume programatism, asa cum se contureaza in scena
furtunii din Simfonia a Vl-a. Chiar si in domeniul cameral, gandirea sa este
simfonica, intrucat parametrii pe care se cladesc lucrdrile sunt impinsi mult
spre extreme. Radicalismul beethovenian devine si mai evident spre sfarsitul
vietii. Matca gandirii sale, specifica perioadei clasicismului, sfarama total
canoanele. Tn ultimele cvartete ntalnim cinci-sase parti de dimensiuni
diferite, iar ordinea este schimbatd fatd de tiparul obisnuit, Intrucat si
mesajul sdu este mai rascolitor, mai dens in semnificatii fata de tot ce a scris
el pana atunci ori in comparatie cu alti compozitori. Introducerea corului si
a solistilor in finalul Simfoniei a IX-a, ca modalitate directd de redare a
dorintei fierbinti de comuniune general umand, ideal spiritual milenar,
reprezintd fundamentarea unui nou traseu muzical, cel dramatic-simfonic,
sintezd deplind a stilului vocal cu cel instrumental. Fenomenul
intrepatrunderii poate fi urmarit in timp, vocalismul influentdnd latura
instrumentala pe filiera madrigalului dramatic — cvartetul de coarde —
orchestra simfonica. O alta directie face legatura intre madrigalul solo si
drama, trecandu-se prin recitativ si arie. Spirit liber si clocotitor, Beethoven,

a cdrui operd este plind de intelesuri profunde si de intrebari ce vizeaza
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destinul omenirii, comunicd totul direct, intr-o manierda personald, dar
apeland la mijloace strict traditionale. El ramane formal in masura in care
substanta sa sonora se incadreaza in riguroase constructii arhitecturale si se
dovedeste conventional intrucat talcul sdu este transmis cu mijloace
exclusiv muzicale. Problematica rezultata din creatia beethoveniana — din
punct de vedere filozofic — nu se rezuma la cautarile epocii din timpul sau,
in sens restrans, ci reflectd preocupdri perene ale omenirii, cu valabilitate si
actualitate generala. Ceilalti doi compozitori — Weber si Schubert — inclusi
de catre Cuclin in zona clasicismului datorita claritatii structurilor melodico-
armonice §i a schemelor formale, accentueaza latura afectiva a discursului,
cu precadere in privinta aspectului liric. Apar note tulburatoare, nostalgice,
uneori incarcate de tragism, specifice romantismului a carui declansare,

prezisda de Beethoven, nu mai putea fi stavilita.

Progresul uman, fenomen asociat evolutiei civilizatiei, a cunoscut si
momente de convulsii ori stagnare, confuzie si nehotdrare. Salturile
calitative - recunoscute in schimbarile etapelor mari - au fost posibile
datorita starii de spirit generale (instauratd cel mai adesea in urma unei
puternice recesiuni psihologice) si cuprinde entuziasm dus pand la
inflacarare, apoi sperantd si incredere, atribute ale fiintei cutezatoare, de
neclintit din drumul sau spre teluri Tnalte. Fara indoiala, procesul poate fi
recunoscut §i in muzicd, unde notiunea de Romantism, depaseste intelesul
strict, indeobste recunoscut, de perioada istorica definitd de inclinatiile
cutezdtoare, aplecarea spre naturd, lirism, tradifii nationale, eroism si
libertate de expresie, n alternanta cu alte aspecte: dramatice, de deznadejde,

neputinta, indoiald ori de renuntare la lupta, caracteristice si ele trasaturilor
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interioare omenesti. Dimitrie Cuclin identifica in istoria artei sonore arcuri
mari definite prin necesitatea spirituald a compozitorilor de a se ridica
deasupra conditiei obisnuite. Din acest punct de vedere, Romantismul este
fie ,,distructiv-reconstructiv”’ - de la cantarea pland la Bach (rolul marelui
muzician german iesind din nou 1n evidenta, ca hotar si filtru intre culturi) -
fie unul supus rationamentului - asa cum se intdmpla in clasicism. Prin
valoarea spirituala deosebit de inaltd, datoratd atingerii inefabilului, a
sublimului descoperit dincolo de orice explicatie in ultimele sonate pentru
pian si cvartete, autorul ,,Sonatei lunii” este un al doilea moment plenar de
esentd romantica din istorie. ,,Beethoven a suferit. $i aici poate, mai mult
decat in influenta principiilor umanitare cerebrale raspandite de Revolutia
franceza, putem gasi izvorul cel mai sigur al 1ubirii lui pentru umanitate, al
milii sale nelimitate pentru suferintele ei, al dorintii lui neinfranate, tot mai
neastamparate, de a le tamadui. S$i invectivelor dispretului ori urii, ciomagul
razbundrii, el le prefera echivalentul muzical al psalmului lui
David!....Poate sa nu fi avut incd perfecta constientd a unui apostolat
artistic. Dar acest apostolat este totusi o inerenta a artei lui. Nerestransa era
identificarea lui cu zdrobitoarele convulzii ale omenirii. Dar, poate, el se
simtea, inconstient, descurajat de materiala imposibilitate de a reforma pe

v . . . . 1
calaii el prin magia artei.”

Cea de-a treia mare boltd romanticd este perioada cuprinsd intre 1830 si
inceputul secolului al XX-lea, recunoscutd ca atare si de tratatele de
specialitate. Cuclin sustine ca in acest rastimp se pot delimita doua tendinte

certe: una de regres, reprezentatd de Berlioz si principalii sdi adepti —

! pag. 485
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Spontini si Mayerbeer - si alta de puternic elan, Wagner reprezentand
punctul terminus. Paradoxal, declinul a intervenit in conditiile in care
compozitorul francez, creator al celebrei ,,Simfonii Fantastice”, urmarea cu
insistentd 1nlaturarea chingilor formale clasice. Aici, trebuie facuta
precizarea ca 1n arta survin tipuri diferite de conventionalism, cum ar fi, de
pilda, cel neproductiv, atunci cand se cautd noutatea de dragul schimbarii,
atitudine potrivita celor incapabili sa atinga ,,..centrele vitale ale sufletului in
continud, irezistibild, impetuoasd miscare si straduinti.” La polul opus se
afla conventionalismul constructiv, adicd, inovatia apdrutd ca necesitate
stringentd interioard, ce ,,..formeaza nsasi substanta artei, suportand via’i
esentd, asigurand proportionare si echilibrare operei, tot atat de reale si

24 . .
”“ In acceptiunea lui

necesare 1n imperiul spiritual casi in lumea materiii.
Dimitrie Cuclin, Berlioz raméane contradictoriu, aldturi de pagini
incantdtoare gasindu-se si momente banale, rod, ,,...fara indoiala, instructiii
sale insuficiente, nu destul de serioase.” Partial, pe urmele lui au mai calcat
st Chopin, Liszt ori Schumann, cu toate ca niciunuia nu le pot fi ignorate
contributiile la progresul muzical. Din lucrdrile specifice acestei epoci
razbate dorinta de sondare a propriului subconstient, si de aici, uneori,
zbuciumul tumultuos ori inclinatia spre insingurare, spre visarea incarcata
de ireal. Pianul si vioara sunt instrumentele camerale preferate pentru
redarea unor sentimente complexe, minutios urmadrite. Apar forme si
denumiri noi precum Balada, Nocturna, Reveria, Mazurca, Poloneza,
Studiul, Capriciul etc., insd, in domeniul simfonic §i concertistic, intreaga

fortd emotionald a fost turnatd in tiparele stabilite In clasicism, noutatile

constdnd 1n largirea dimensiunilor fiecarei sectiuni, in accentuarea

! pag. 489
2 pag. cit
® pag. 489
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ciclicitatii si a programatismului. Sonata, atat in sfera camerald cat si in
spatiul orchestral, cuprinde acum grupuri tematice principale, (in
Romantismul tarziu, tema a treia, desprinsa din cea secundara, definindu-se
ca o constantd). Insisi notiunea de temd suferd mutatii spectaculoase ca
semnificatii si intindere. Bundoara, la Brahms si Ceaikovsky intalnim
frecvent teme ale puntilor, dezvoltarilor sau zonelor terminale — denumite
code. Melodia este mult mai ampla decat in etapa anterioara, ea ocupand,
uneori, spatiul unei intregi perioade, are mai multe meandre si este
substantial sustinutd de voci interioare cu configuratie paraleld ori contrara.
In situatiile monodiilor acompaniate, utilizate in continuare pe larg, linia
melodicd nu mai poate fi fredonatda decat rareori, ea 1si modifica structura
interioara, vocalitatea pierzand teren in fata instrumentalitafii.
Acompaniamentul se sprijinda pe formule noi de pedale figurate,
predominante fiind sincopele si contratimpii. Tema in sine devine un
complex melodico-armonic defalcat numai din ratiuni analitice. Se
pastreaza, insa, echilibrul dintre articulatii, pentru asigurarea omogenitatii
discursului. Sunt dese cazurile de modulatii la tonalitati indepartate, mai
mult sau mai putin pregatite psihologic, prin cromatisme surprinzatoare,
prin acorduri complexe, cu alteratii multiple si, foarte des, prin enarmonie.
Trisonurile simple, in stare directd sunt utilizate, spre deosebire de
perioadele anterioare, destul de rar, si mai ales ca momente de respiratie sau
de incheiere. Romantismul in muzicd este un fenomen deosebit de complex,
atat ca arie de raspandire (a cuprins toate centrele culturale importante ale
Europei), cat, in special, ca evolutie. Indrizneala si temeritatea spirituald
erau notiuni la ordinea zilei pentru compozitori ce pareau sa nu cunoasca
ingradiri in actul de creatie. Acest lucru a favorizat, dupa 1870, aparifia si

dezvoltarea Scolilor nationale, cu accentul pus pe elementele folclorice
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specifice, prelucrate cu mult rafinament. Cu toatd libertatea, rigoarea nu
lipseste, chiar dacd acum se poate vorbi de o dimensiune noud in muzicd —
cea agogicd. Schimbdrile de tempo subliniazd caracterele diferite ale
temelor dar si unduirile melodice, tresaririle de-o clipa sau punctele
culminante superioare si inferioare. Fluctuatiile de tempo, bine justificate
din punctul de vedere al expresiei si pluritematismul au constituit premizele
pentru aparitia Poemului simfonic, una dintre marile cuceriri ale
Romantismului. Aparatul orchestral ajunge la dimensiunile extreme, spre
sfarsitul perioadei fiind deseori utilizate alamurile cu patru trompete, opt
corni si a tubelor wagneriene. S-au incercat chiar si variante de lucrari
gigant — asa cum este cazul ,,Simfoniei celor o mie” scrisa de Berlioz — dar
acestea au ramas, insa, doar experimente. Fluxul sonor raméane organizat, ca
st in clasicism, pe principiul pulsatoriu, al acumularilor si diminuarilor de
voci, pentru crearea de puncte culminante, insa acum paleta coloristica este
mult Tmbogatitad. Substanta psihologica a scriiturii vremii obligd pe oricare
instrumentist al orchestrei la o participare totala in cadrul ansamblului
sonor, fie ca se afla in posturda tematica ori in plan secundar, de susfinere
armonica sau ritmica. Devine obligatorie pregatirea de performanta, daca se
doreste respectarea partiturii §i obtinerea unor anume trepte de calitate.
Tehnica de mana stanga, la cordari, vizeaza stdpanirea pozitiilor inalte, a
intonatiei pe duble si triple corzi, a unui vibrato larg, pasional, a unor
apasari diferite a corzilor in functie de necesitatile interpretative, iar cea de
mana dreaptd, presupune manuirea cu iscusin{d a arcusului, pe toatd
intinderea sa si obtinerca de efecte deosebite gratie unor maniere de
trasatura, nemaiauzite pana atunci. Paganini introduce pizzicato-ul realizat
cu mana stanga, getatto-ul, flageoletul si cavalcada de pasaje in spicatto

ascendent. Ritmul apare tot mai des Tn prim-planul sonor, diviziunile
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exceptionale constituind, cu precddere in simfonismul romantic tarziu,
nucleul tematic principal si, in opozitie cu formulele obisnuite, prilej al
dezvoltarilor multiple. Romantismul este, probabil, perioada cu cel mai
impresionant numar de compozitori valorosi precum si de capodopere din
istoria artei sonore. Dintre numele de rezonantd in domeniu, se disting,
alaturi de cei mentionati deja: Cesar Franck, George Bizet, Giuseppe Verdi
s. a.. Indiscutabil, fiecare isi are amprenta unicd, inconfundabild, intr-un
domeniu sau altul al creatiei muzicale, fiecare a marcat cite o etapa pe
drumul nesfarsit al progresului, dar autorul ,,Tratatului de Estetica
muzicald” sesizeaza urmatoarele: ,,..ce nu le-a fost dat, insda, a fost
intelegerea si taria Magistralitatii, care dirijeazd sufletul in sensul
conceptiunii divin si uman proportionate.” ! Intreaga perioadi a
Romantismului nu ar capata deplin inteles si contur fara a lua in consideratie
contributia inegalabild a lui Richard Wagner — evidentiat nu numai prin
fecunditatea creatoare, dar, in special, prin calitatea paginilor muzicale
rimase ca mostenire umanitatii intregi. In istorie, numele siu riméne legat
de desavarsirea Dramei muzicale, unde totul este gandit la proportii
monumentale: subiect, discurs muzical, montare scenicd. Dacd importanta
compozitorilor post-beethovenieni consta in primul rand in particularitatile
lor individuale, postura genialului artist nascut la Bayreuth, iese cu
pregnanta in relief gratie contopirii constiente a calitatilor celorlalti. Wagner
paseste majestuos pe covorul asternut de predecesorii si de contemporanii
sdi, insa, nu trebuie uitat ca, in paralel cu el, si alte modalitati de exprimare
artistica, cum ar fi cea strict orchestrala, de pilda, atingeau strdlucirea
plenard, prin personalitati de exceptie: Anton Bruckner, Max Reger, Hugo
Wolf, Gustav Mahler s.a.

! pag. 491
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De-a lungul timpului, marii realizatori de Opera, incercand sa atinga gradul cel
mai inalt al resurselor inventive si stiintifice ale vremii, au oscilat, totusi, Intre
o inclinatie accentuatd fie spre text, fie spre latura sonora, momentele de
deplind fuziune fiind mai mult ori mai putin pregnante. Uzantele au constituit
un puternic fundament in demersul intreprins, aria ramanand factorul cheie n
nazuinta compozitorilor de a atinge inefabilul, fara a scapa din vedere coerenta
in prezentarea subiectului ori creionarea personajelor. Pe acest taram s-au
purtat nenumarate dispute estetice si teoretice provocate de adeptii scolilor cu
vechi traditii in domeniu — franceza, italiana sau germana, dar si de sustinatorii
principiilor noilor tendinte reflectate de culturile muzicale nationale. Pe 1anga
acestea, se manifestau si curente cu valoare mai redusa din punctul de vedere
al expresiei intrinseci. IncercAnd compensarea decaderii Operei comice, n
viata muzicald se impun genuri noi, usor accesibile, intre care Opereta, ce preia
vodevilul, si Cabaretul, ce-si apropie Romanta. Destule titluri au fost scrise
special pentru desfatarea unui public aparte sau pentru anumiti solisti in ,,voga”
la vremea respectiva, calitatile vocale impunand anumite trasee melodice ori
scheme structurale fard a se tine cont de puterea expresiva a textului pur.
Evolutia muzicii in aceasta directie a fost mult mai pregnant influentata, fata de
alte ramuri, de asa-zisii ,,specialisti”, plasati uneori in posturi de decizie.
Existenta lor ne-a urmadrit permanent, in vremurile moderne fiind, insa, mult
mai rafinat raspanditi Intr-o societate dominata intr-o proportie covarsitoare de

puterea banului si, prin urmare, nu lipsita de aspecte viciate si imorale.

Wagner a avut forta si taria de a-si propune un tel propriu si de a si-l atinge cu
pretul unor eforturi iesite din comun, trecand peste convenientele timpului.

Sesizand deficientele naintasilor, el ,,.realizd actiunea si textul de reald
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valoare lirica-dramatica, pecat posibil in justa concordantd cu accentul
muzical, fara ca, pentru aceasta, sa renunfe la muzica cea mai Tnalta pe care era

% < 51
capabil sa o faca.”

Influenta reciproca, intre vorba si sunet, este atat de
evidentd, incat devine aproape imposibil de stabilit dacd sau cum, vreuna din
laturi domina in realitate. Creatia sa este o reflectare a faptului ca ,,..esenta
muzicald e un armonic superior substantei verbale si dramatice, cu legi
armonice mai perfect definite si deci mai propriu conducatoare decét conduse,

mai pure, mai veritabile, juste si indreptitoare.”

Intre ,,Rienzi” (prima opera de valoare) si ,,Parsifal” - cantecul siu de lebada
- intalnim ,,Olandezul zburdtor”, ,,Tannhduser”, ,,Lohengrin”, , Tristan si
Isolda”, precum si ,,Maestrii cantareti din Niirnberg”. Daca muzica lui
Beethoven emanad o uriasa torturd a sufletului, ce lasd impresia preluarii
intregii suferinti a omenirii pentru a o izbavi - de aici provenind starea
generala de apostolat, de totald afectiune si ofranda indreptatd spre
umanitate, cugetul biruind definitiv poftele lumesti - predilectia lu1 Wagner
se Indreapta spre mitologia germana si nordica, izvor interminabil de
inspiratie si de meditatie umana. El reuseste in ,, Tetralogie” - opera sa cea
mai insemnata, tnsumand, sub genericul ,,Inelul Nibelungilor”, preambulul
»Aurul Rihnului”, si trei titluri grandioase: ,,Walkyria”, ,,Siegfried” si
,2Amurgul zeilor” - unificarea celor trei zone la care fac referire toate
legendele cunoscute: stratul celest, terestru si cel tenebros, din imbinarea

< - . o . .3
carora rezulta existenta noastra de zi cu zi.

! pag. 494
? pag. cit.
% Amploarea si densitatea mesajului necesiti o pregatire aparte a publicului si o anume ceremonie de
desfasurare a spectacolului. Astfel, pe masura actelor ce inregistreazd o medie de timp considerabila, si
antractele trebuie si fie lungi. In cadrul Festivalului de la Bayreuth, unde flacira spiritului wagnerian se
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Tn fondul ei, Drama wagneriani reuneste Madrigalul, cu cele doud ipostaze
ale sale: monodic si polifonic, si Poemul simfonic. Noutatea constd in
utilizarea, pentru prima data, a melodiei fara sfarsit. Aici avem de-a face cu
linii melodice repartizate atat cantdretilor cat si orchestrei, in permanenta
transformare in functie de nuantele textului, pe deplin eliberate de
manierismul ariei sau al liedului. Se ofera astfel sansa evolutiei ideale, in
stransa legatura cu proportionarea tonald generald si cu cea diatonica in
tonalitate, din discursul simfonic. Wagner a evitat eroarea lui
Beethoven de a folosi recitativul, chiar si neacompaniat ori exprimat numai
de orchestra, In Drama si de a incorseta linia melodica in forme
instrumentale. Totodata, a reusit transcendenta cuvantului atunci cand acesta
devenise — in demersul sau artistic - incapabil sa redea in totalitate sensurile
ultime, oricat de evocator ar fi fost. El paraseste configuratia motivica in
acceptiunea clasica, traseul melodic respectand aidoma intonatia verbala, iar
miscarea neincetatd bazandu-se 1n special pe cromatisme. Lait-motivul,
utilizat pe larg de Liszt si Franck, este folosit si aici din abundenta, pentru
asigurarea unitdfii si stabilitatii, caracterizand situatii, personaje, stari de
spirit, locuri etc. Perioada de maturitate inseamnd, pe langa concretizarea
dramei ca dimensiuni si a libretului conceput personal, definitivarea tesaturii
melodice de o maxima dificultate, necesitand voci speciale, si renuntarea la
cor, ca personaj colectiv, omniprezent. Rolul acestuia este preluat de
orchestra, care, prin scriiturd, invaluie vocea umana asigurandu-i Sprijin
total si permanent. ,,Dar opera lui Wagner reprezintd nu numai definitiva

cucerire a metafizicii, a sufletului si artei, dar, de asemenea si a mentalitatii

pastreza nestinsd, spectacolele incep la ora patru dupa-amiaza pentru a se incheia seara tarziu, dupi ora
zece. Publicul are posibilitatea de se plimba in voie, in pauzele de cate o ord, pe aleile unui parc imens,
fiind avertizat de reluarea spectacolului de o fanfard de alamuri inton&nd principalele lait-motive ce
urmeaza a fi intonate, de trei ori, 1in decursul a cincisprezece minute.
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artistice, in ea insasi, precum si relatiunile ei cu lumea inconjure'ttoalre.”1
Artistul compozitor si-a castigat, in fine, independenta totala si definitiva in
fata semenilor si a posteritatii. Idealul profetic, sublim, al artei diferentiaza
din acest moment pe cei ,,chemati”, de creatorii obisnuifi, banali si cu
inclinatii mercantile. Wagner a preluat edificiul formal beethovenian
restructurandu-1 la cerintele teatrale, opera sa consfintind biruinta
ingemanarii artei vocale cu cea simfonicd, implinind, dupa milenii, prin
sincretismul total Intre muzica, vorba si tot ce tine de miscarea si regia
scenica — totul sub un riguros control - visul nemarturisit, dar intuit, al
vechii Elade. Patrimoniul romantic alcatuit din ansamblul genurilor
revizuite ca limbaj ori expresie si redimensionate ca arhitectura si fortd a
mesajului, beneficiaza de lucrari de exceptie, cu puternic impact in epocile
urmatoare. Despre marii creatori se poate afirma ca au constituit nuclee de
cultura, scoli sau curente de opinie muzicala, inconjurandu-se de admiratori
si discipoli. Intre ei, Wagner face o figurd aparte deoarece era atit de
pretentios in privina conceptiei componistice si interpretative, incat a starnit
numeroase furtuni intre confrati. Cei care au incercat sa-i calce pe urme s-au

dovedit, insa, departe de statura marelui Maestru.”

Daca privirea scrutdtoare face parte din ansamblul metodelor de analiza,
atunci lui Wagner - grandios prin deplina cucerire sufleteasca si artistica - i
s-ar putea obiecta lipsa unitdtii tonale, cu alte cuvinte, raportarea

tonalitatilor la cea principald si proportfionarea de rigoare. Aceeasi

! pag. 496

2 Trebuie amintit ¢4, intre altele, celebrul compozitor este cel ce a conceput si realizat primul Teatru de
Opera cu functionalitate perfectd. Aici, dirijorul si orchestra sunt ascunsi vederii spectatorului, iar fosa,
prim constructie, orienteaza sunetul mai intdi spre scend si apoi spre public, pentru a elimina orice risc de
decalaje suparatoare sau doziri nepotrivite intre voci §i instrumente.
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observatie subtild ar nota ca transcendenta muzicald a textului reclama de
multe ori si sensul invers, mai putin urmarit de marele compozitor de la
Bayreuth. Asta, insa, nu-i stirbeste cu nimic din merite, locul lui ramanand

unic in panoplia celor ce au contribuit la desavarsirea muzicii.

Traseul ultimei revolutii romantice sonore, la baza careia se situeaza
Beethoven, se implineste cu Wagner, pe de o parte, si cu Cezar Franck -
adept al principiului ciclic ridicat la rang de virtute - pe de alta. Despre
acesta, Cuclin afirma ca ,,..a realizat potentialitatile cele mai inimaginabile
omeneste ale lumii misterioase, minunate $i miraculoase, in acelasi timp
metafizice si reale, pe care am numi-o esentd muzicald.”" Pianist, organist,
remarcabil profesor de compozitie — intre discipolii sdi numarandu-se
Vincent d’Indy si Ernest Chausson — Cesar Franck rdmane in istorie nu
numai ca membru fondator al Societatii Nationale de Muzica din Franta,
dar, in primul rand prin creatie. Profilul sdau componistic este de substanta
pentru cd atat in sfera operei, a laturei camerale cat, mai cu seama, in
domeniul simfonic - unde i se recunosc merite incontestabile - el se
dovedeste un inovator de mare anvergura in limbaj, tesatura instrumentala si
plasticitate. Imaginatia l-a ajutat sda dea la iveald variante inedite si
surprinzatoare de constructii cum ar fi, de pilda, asocierea dintre sonata si
tema cu variatiuni, unde, in plan general, ar fi de subliniat echilibrul si
coeziunea, iar la nivel de microcosmos, densitatea, laconismul si forta de
multiplicare a motivelor. Pentru Dimitrie Cuclin, C. Franck este cel care,

plecand de la ,,..izvoarele vii si complexe ale Vietii, ridicd muzica deasupra

! pag. 502
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tuturor ramurilor Stiintei si Artei.””

Contributia sa este socotitd de prim
ordin atunci cand este vorba de desavarsirea omului In nazuinta sa de a

atinge zonele celeste.

In fruntea lor, insd, autorul il situeaza pe Vincent d'Indy, aflat pe acelasi
palier cu Mozart, Beethoven si Franck in privinta profunzimii sensului, a
coerentei discursului si a valorii proportiondrii sonore, in anumite situatii
depasindu-1 chiar si pe Wagner. ,,Maestrul Secolelor”, cum este denumit in
»lratat” la pagina 503, sintetizdnd perfect cele doud directii majore
dominatoare ale artei sonore la acea data - germana si franceza - cu toata
incdrcatura de sorginte populara, reuseste esentializarea ultima a Dramei si a
Tragediei, inchizdnd definitiv uriaga arcadda deschisd in antichitate de
sfasietorul Eschil. Pentru Dimitrie Cuclin, d’Indy reprezinta intruchiparea
suprema a calitatilor unui creator muzical: ,,Luciditatea cea mai pura si mai
intensa este necontenit manifestd In opera lui ntreagad, fara nedorita
contrarietate a unei umbre macar. Puterea lui e sprintend, iute, vertiginos
avantata, foarte incisiva si fulguranta. Sensibilitatea lui este calda ca razele
de soare din valea infloritd, inviorata de brizele aspre, dragastoase totusi,

- 2
ozonate, ale muntilor.”

Aceste aprecieri poetice inflacarate tradeaza admiratia sincera a discipolului
pentru Mentorul care I-a format si I-a incurajat permanent. D’Indy ramane
in anale printr-o creatie vasta si originald, cu toate ca nu este prea des

prezenta in programele de concert sau in stagiunile de opera. Pentru Cuclin,

! pag. cit
2 pag. 503
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apoteoza o constituie trilogia ,,Fervaal”, ,,’Etranger” si ,,Legenda lui Sant
Cristof”, simbolul deplin si ultim al Tragediei Vietii, a Visului si a
Spiritului., asa cum remarci la pagina 504. [In aceasta viziune regisim, intr-
o formula succintd dar pilduitoare, chiar structura ,,Tratatului de Estetica
muzicala”.] In constiinta contemporanilor, d’Indy simfonistul il intrecea pe
d’Indy creatorul de opera. Cuclin sustine, insd, ca aceasta opinie nu reflecta
in totalitate realitatea, pertinenta in aprecieri reclamand o perfecta intelegere
a fenomenului muzical in ansamblul sau. D’Indy reface, pe un plan mult
mai elevat, in fibra cea mai intima, unitatea dintre sunet si vorba, asa cum
existase ea in zorii crestinismului. El reprezintd ultimul stadiu al drumului
inceput de Beethoven si continuat, in acest sens, de contemporani. Ca si
Wagner, 1isi alcatuia singur libretele. Si totusi, exista o deosebire
fundamentalad intre cei doi — prevalenta unuia dintre aspecte, ca punct de
plecare in demersul creator. Wagner alcatuieste mai intai textul pe care-l
subliniazd impecabil prin sunet — dar 1l solicitd atat de mult pe ascultator
incat nu poate fi urmarit pana la capat de oricine. De aici se naste ori o
selectie nedorita a publicului, ori prezentarea trunchiata a lucrarilor sale.
,,lextele lui, odata scrise, in toatd necesitatea lor literara, devenira tiranul
compozitorului, acesta, omitdnd ca, in realizarea completa literar-muzicala,
literatura dand spiritul, muzica avea sa dea, pe langd o transcendentare
armonicd a insusi spiritului acestuia - si partea cea mai importanta si
convingatoare a literei chiar. Iata explicatia regretabilelor disproportii
muzicale wagneriene, cari nu exista in relativitatea sectiunilor operei, ci in
referirea acesteea, dupd cum am mai spus, la capacitatea naturii umane
normale, a cdrei infelegere si necesitate reveleaza tocmai geniul in toata

951

deplinatatea lui.”” Discursul devine o declamatie, liniile muzicale urmarind

! pag. 507
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doar sporadic partea literara, efectul final fiind, uneori cu totul altul, chiar
invers, decat cel scontat de compozitor. D’Indy, creatorul, ,,...trebuie sa
adapteze nu muzica la un text oarecare, ci textul la muzica cea mai bine
construita in proportiile ei expozitive si de dezvoltare — care, lucru natural,
nu’i deloc constructiunea ariilor cu recitative, ori a <scenelor> dramatice
(formate, etern, dintr-un recitativ, un andante, si un allegro, tipic si arbitrar
proportionate) — si astfel se vede nu rareori in obligatia de a’si tortura
bietele cuvinte si fraze, panacand incap Insfarsit fara nepotrivire, inghesuieli
nici labartari in cadrele armoniii compozitiunii muzicale prealabil concepute

»1 Pentru Dimitrie

si fixate, si care pentru nimic in lume nu pot fi sacrificate.
Cuclin, d’Indy, Maestrul de la Schola Cantorum din Paris — primitor lacas
de culturd pentru multi compozitori romani in primele decenii ale secolului
al XX-lea — ramane ,,..ultimul termen al evolutiunii mentalitatii si eticei
muzicale.” El intruchipeazi prototipul ideal al artistului dispus sa inlature
gandul egoist de a se bucura singur ori in cercul restrans al elitistilor de
revelatiile celeste ce-1 sunt harazite. Maestrul isi oferd propria capacitate
creatoare ca prinos omenirii, in speranta trezirii sau amplificarii trairilor
emotionale in cat mai multi semeni. Triada Wagner-Frank-d'Indy reprezinta
treapta cea mai Tnalta a expresiei in gandirea functionald, piscul cel mai Tnalt
al artei sonore cu legile ei sistemice. Dupa doua milenii §i jumatate este
elucidat - prin urmare capabil de a fi replamadit in adancul sufletului -
misterul, nimbul eteric al fenomenului muzical de care omul a fost
intotdeauna atras si fascinat. Punctul atins de cei trei nu a insemnat nici pe

departe o inchidere muzicala, ci intrarea intr-o alta etapa, cea a maturizarii

depline. Muzicii i s-au deschis orizonturi noi, fiind pusa in fata unor situatii

! pag. 506
? pag. 508
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ce i-au schimbat complet destinul in secolul al XX-lea. O data in plus se
confirma perpetua miscare a cugetului si a energiei umane. Nici un alt tip de
activitate - in afara vastului taram sonor - nu a oferit omului mai multa
certitudine a utilitatii creatiei sale si a menirii existentei terestre, prin
urmare, nimic altceva decat punerea in lumind a ceea ce ne anima, este
nemarginit, creator si Inaltator Tn noi. ,,Muzica exprima prosperitatile si
tribulatiile sufletului omenesc in confruntare cu Idealul suprem si trebue mai
intai sa avem un suflet mai inainte de a pretinde a intelege semnificatia lor

precum si datoriile pe cari le involva.

Pentru ca ea reveleaza unica realitate, totul cel viu si activ, desi abstract,
unicul obiect deci al eternei stiingi, suprema intelegere a existentei si vietii
Cosmosului, sublimul acceptarii unicii nemuriri posibile, a existentii tuturor
lucrurilor perindate prin trecut, prezent si viitor, inchipuit si neinchipuit, Tn
sinea lor numai, - si oricat din complexa imensitate a functiunilor

sl

constituind Sistemul Vietii, universal, - metafizic.”” Muzica fiind Armonia

Vietii, este expresia deplind, atotcuprinzatoare a Sufletului Universal.

! pag 517



	ESTETICA MUZICALA IN VIZIUNEA LUI DIMITRIE CUCLIN.pdf

