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PREFATA

Estetica si Stilistica muzicald sunt discipline prevazute sa incheie
primul ciclu al invatamantului muzical superior, licential, dorind sa formeze
o imagine globald asupra esentei muzicii, deschizdand orizontul gandirii spre
o viziune integratoare, a artelor in gemeral §i a muzicii in special, in
dinamica evolutiei istorice a ideilor filosofice, a tendintelor estetice si de
tehnica a comporzitiei, detectind interdeterminarea acestora, directiile
urmarite §i rezultanta demersului artistic.

Patrunderea in acest univers vast presupune cunoasterea §i
aprofundarea tuturor elementelor componente muzicale, a tuturor
disciplinelor cu care studentii s-au familiarizat pe parcursul primilor ani de
studiu. Daca Estetica mugzicald priveste spre sensul muzicii, dat de ideile
filosofice — artistice in gandirea teoretica a fiecarei epoci, Stilistica muzicali
se indreapta spre analiza §i cercetarea mijloacelor de expresie, a tehnicilor
de abordare a materialului muzical i punerea in pagina de partitura
muzicald a acestuia, modalitati de compozitie caracteristice fiecarei epoci,
dar si fiecarei personalitdti creatoare.

Metodele de abordare ale acestor discipline pot fi multiple gi
complexe. Se poate merge pe firul istoric, urmarind pas cu pas metamorfoza
ideilor §i substantei muzicale prin cercetarea teoriilor formulate gi
partiturilor elaborate in epocile istorice cunoscute, sau se poate merge la
analiza componentelor estetice si stilistice ale unei epoci, apelandu-se la
detaliul tehnic, sau se poate alege un element estetic muzical urmarindu-se
avatarurile acestuia la diversi compozitori, in diverse epoci, sau ... sau...

Posibilitatile sunt, poate, infinite. Lucrul cere insa un timp mai
indelungat pentru analizd, asimilare gsi infelegere, ceea ce este mai
problematic de obtinut pe parcursul unui singur semestru dedicat fiecarei
discipline. De aceea, am optat pentru o formula care sa imbine o introducere
in obiectul si elementele de baza ale fiecarei discipline cu ideea unui excurs
istoric, de sintezd, care sa traseze coordonatele principale si sa formeze un
sistem de gandire §i cercetare in domeniile Esteticii si Stilisticii muzicale, la
indemadna studentilor nostri, viitori licentiati, viitori profesori de muzicd,
pentru a-gi putea trasa vectorii personali de cercetare in profesia care ii
asteapta.

Cursul de fata, cu titlul de compendiu, formuleaza cel mai succint
posibil materia de baza a celor doua discipline de studiu, aprofundarea si
detalierea elementelor estetice/stilistice ramandnd o necesitate de studiu
suplimentar al bibliografiei recomandate.



ESTETICA MUZICALA

1. Obiectul esteticii in general §i al esteticii muzicale in special

Estetica este o stiintd umanistd. Desi denumitd ca atare si
atestatd abia din secolul al XVIlIl-lea, mai precis in anul 1750, la
aparitia lucrarii Aesthetica a lui Alexander Baumgarten, preocuparile
de ordin estetic au existat inca din cele mai vechi timpuri. De cand a
existat frumosul si placerea credrii si contemplarii lui, oamenii i-au
cercetat sursele, legile, efectele, analizandu-1 pana in cele mai mici
detalii.

Teorii referitoare la problematica frumosului si artelor sunt
cunoscute din scrierile filosofilor chinezi (Confucius, Lao-Tzi), ale
celor indieni, dar mai ales ale celor eleni, Grecia antica fiind leaganul
gandirii filosofice europene. De la Pitagora, Hesiod, Socrate, Platon si
Aristotel, pana la Democrit, filosofia antica a luat in discutie problema
frumosului, in special in raport cu artele practicate in Antichitate si cu
importanta lor in viata cetétii.

in Evul Mediu si Renastere teoriile despre ,,Frumos” s-au
ingemdnat cu cele despre ,Bine” si ,,Adevar”, influenta gandirii
religioase crestine (Plotin, Sfantul Augustin s.a.) dand noi directii de
intelegere si cercetare a subiectului. Epoca moderna a adus in atentie
estetica Tn cea mai strinsd relatie cu filosofia, Lessing, Diderot,
Descartes, Kant, Schiller, Hegel, Schelling fiind numai cativa dintre
cei care au avut un cuvant greu de spus in acest domeniu.

Din secolul al XIX-lea, estetica este privitd ca o disciplind in
sine, cercetarile se diversifica si specializarile se inmultesc, principa-
lele domenii vizate fiind cele ale artelor plastice, arhitectura, literatura
si mai putin muzici. In secolul al XX-lea, teoreticienii germani au
inceput sa distingd estetica privita ca ,.filosofie a frumosului” de
»stiinta artei”, care studia problemele specifice ale creatiei artistice
(legate de psihologia artistului) si ale relatiilor artei cu alte domenii ale
culturii umane.

Definitiile date esteticii s-au cristalizat in timp si au cépatat o
sintetizare in formularile contemporane. Un dictionar de filosofie pune
in circulatie aceasta definitie: ,,Disciplina filosofica, estetica studiaza



esenta, legitdtile, categoriile si structura acelei atitudini umane fata de
realitate, caracterizatd prin reflectarea, contemplarea, valorizarea si
faurirea unor trasaturi specifice ale obiectelor si proceselor din natura,
societate si constiintd sau ale creatiei omenesti (artistice). Aceste
trasaturi 1si capata caracterul prin structurarea armonioasd, colorata
sau expresiva, legata de semnificatia umana pe care ea o include”.

Aceastd definitie include toate formele de frumos pe care omul
le percepe, si cele din naturd, si cele din spatiul social in care-si
desfasoara activitatea, si cele ale artelor. Unii esteticieni, printre care
si Tudor Vianu, iau in considerare in demersul de teoretizare al
fenomenului estetic numai segmentul creativ, acele opere artistice
create deliberat de omenire, inscrise in patrimoniul culturii la
compartimentul arfe, acesta incluzand recunoscutele sapte arte, intre
care se numara si muzica.

,»O operd de arta este un popas de frumusete intr-o lume urata
sau indiferentd.” — afirma Tudor Vianu in Estetica sa, continuand:
,Prin artd se introduce intr-un punct al lumii o valoare care lipseste
restului ei. Cine se apropie de o opera artisticd are constiinta limpede
ca patrunde intr-o lume deosebitd de aceea a perceptiei comune si a
vietii practice. Caracterul etero-cosmic al oricdrei creatii de artd este
absolut evident. Functiunea pe care arta o indeplineste rezulta de altfel
din aceasta Insusire a ei, prin care sufletul omenesc se intregeste,
exercitandu-se intr-un fel de activitate pe care restul lumii n-are
prilejul s-o determine.”

Urménd conceptia lui Vianu, vom studia estetica frumosului
artistic, a frumosului creat de om si nu pe cel natural, in care se
manifestd legile Creatiei universale, independente de capacitatea
volitionald umana. In aceasti directie, problematica pusa in discutie se
referd la originile i esenta artei, functiile si rolul artei in viata omului,
legitatile generale ale dezvoltarii artei, ale relatiilor dintre artd si
realitate, dintre continut si forma operei de artd, la modalitatile
specifice de reflectare artistica, la limbajul artistic, la valorizarea
esteticd prin gust estetic si ideal artistic, la coordonatele educatiei
estetice.

O alta problema dezbatuta de esteticieni este aceea a ,,Frumosului”,
obiectul principal si categoria de baza a esteticii. Definirea frumosului



universal, capacitatea discernerii acestuia in productia artistica sunt
mereu teme de meditatie la care aceasta disciplina filozofica incita.

2. Categorii estetice

Daca ideea de frumos este mai usor si direct abordabila in
domeniul artelor vizuale, a celor statice, in care frumosul este fixat si
asteaptd contemplarea, frumosul muzical este mai greu definibil,
notiunile fiind de cele mai multe ori insuficiente pentru a patrunde
esenta acestei arte temporale, artd a sunetelor ce se pierd in eter, dar
ne marcheaza puternic interiorul fiintei, a formelor sonore plutind in
inefabilul vibratiilor atmosferei, dar atat de consubstantiale fiintei
noastre universale.

Cu atdt mai mult, poate, arta muzicald incitd la reflectie si
estetica muzicald are un domeniu de referintd mult mai vast, aproape
de necuprins.

Pentru a putea descifra misterul existentei incifrate in operele de
artd ale unor mesaje universal recunoscute, o unanimi acceptiune a
valorilor propuse de acestea, s-au formulat 1n teoria esteticii notiuni cu
care se opereazd in cercetarea efectului produs de aceste creatii. Cate-
goriile estetice sunt astfel de notiuni. Cu ele opereaza creatorul si de ele
se foloseste receptorul 1n procesul comunicarii estetice. Ele s-au format
din experienta ancestrald umana si s-au perfectionat in evolutia inter-
relationdrii continue a omului cu mediul, cu societatea, cu divinitatea.

O definitie formulatd in Dictionarul de termeni filosofici ne
spune: ,,Categoriile estetice sunt notiuni de largd generalitate care
desemneaza tipuri de relatii afective si care reprezinta instrumente de
cunoastere estetica a lumii.”

Denumirea lor ca atare este de datd recentd, dar cristalizarea
notiunii de categorie estetica este rezultatul unui raport initial stabilit,
din timpuri imemoriale, intre afectivitatea subiectului uman
contemplator si obiectul contemplat. In evolutia istorici, acest
indelung proces s-a desfasurat in doud etape: prima a fost cea ontic-
afectiva (elementara si intuitiva estetic), iar cea de-a doua a fost cea
rational-ordonatoare, cand s-au formulat categoriile estetice propriu-
zise sub forma de concepte.



Pe prima treaptd, la contactul obiect-subiect, afectivitatea umana
a determinat atitudini primar-estetice. Elementul care a declansat
reactia intuitiv estetica a fost misterul, inexplicabilul logic. $i poate de
acest moment este mai mult legatd substanta muzicala si reactia
declansata de aceasta in receptor.

Experienta continud, prin receptare repetata, a declangat reactiile
constiente, astfel incat reactiile primare s-au decantat. In functie de
temperamentul si structura psihologica a subiectului uman, aceste
repetitii au dus la reactii rationale, ordonate mental pe categorii.

Conceptualizarea intuitiilor, pétrunderea acestora in sfera
logicului, au condus la transformarea presentimentului estetic initial in
sentiment estetic si, apoi, la cunoastere estetica.

Categoriile estetice desemneaza atit continutul operei, cat si
materialul artistic ce a stat la baza fabulatiei operei. Ele au un trunchi
comun al intelegerii (decodarii) atat in constiinta creatorului de arta, cat
si in cea a consumatorului (receptorului) de arta. Categoriile estetice nu
sunt valabile numai in sfera artisticului, c¢i opereazd si in cea a
manifestarilor umane cotidiene, ele fac parte din trairea si simtirea
curentd, se aplica la desemnarea atitudinilor si aspectelor vietii.

in conceptia lui Tudor Vianu, ,,categoriile estetice sunt nume
colective prin care sunt intelese anume impresii tipice, pe care le
putem primi de la artd, precum frumosul, uratul, comicul si umorul,
gratiosul, sublimul si tragicul”. Dar, ,,existd nu numai un frumos, un
urdt sau un gratios al artei, ci si astfel de Insusiri ale naturii, pentru a
nu mai vorbi de sublim, ale carui caractere infinite au fost stabilite mai
cu seamd in legatura cu aspectele infinite sau dezlantuite ale firii.
Existd apoi un comic sau un umoristic al imprejurarilor sociale si un
tragic care Insangereaza istoria”.

2.1. Categoria estetica fundamentala — frumosul

Frumosul este categoria fundamentala a esteticii, chiar obiectul
de referinti al acestei discipline. In jurul acestei categorii estetice s-au
tesut nenumadrate teorii §i controverse. Desigur ca in fiecare exista un
adevar, asa cum in fiecare se pot detecta erori sau semnificatii
neelucidate. Toate acestea au fost posibile si datoritd transformaérilor
prin care au trecut mijloacele de expresie artisticd de-a lungul
timpului, conceptiile diferite despre arta si menirea ei formulate de la



o epoca la alta. Totusi o acceptiune fundamentald, general valabila
ramane peste timp.

In expresivitatea lui imediata si frapantd, ca splendoare, ca
stralucire-exuberantd sau discretd, frumosul este armonie. Iata un
termen curent in arta muzicala, ceea ce Inseamna ca muzica in sine,
conceputa ca armonie, este expresia cea mai directa a frumosului.

Din aceastd perspectiva, sentimentul frumosului ar putea fi
numit drept tentatia perfectiunii, atractia sau chemarea catre intuirea
sau realizarea plenara a virtutilor desavarsite. Perfectiunea se percepe
cel mai adesea ca un absolut, arareori sau chiar imposibil de atins.
Sentimentul frumosului este, In esenta sa, o tindere continua spre acest
absolut, spre aceasta perfectiune.

Frumosul a fost si va ramane o problema deschisd a esteticii,
tocmai pentru ca este un fenomen estetic deosebit de proteic, de fluent
si, de aceea, greu de definit. Cu atat mai greu de definit devine pentru
domeniul muzicii, care este si ea un fenomen fluent, greu de incadrat
in concepte. Frumosul muzical poate fi considerat ca dublu-enigmatic,
dar, dintr-un spirit al bunului simt comun, suntem de acord cu
prezenta lui acolo unde se manifesta si il recunoastem ca fortd de
armonizare a fiintei noastre cu universul. Vibratia universald se
materializeaza in opera de artd spre a ne face sa-i simtim nu numai
vecinatatea, ci i apartenenta directd, pe care uneori suntem tentati sa o
uitim sau si o ignoram.

Frumosul striabate manifestarile esteticului, avind configuratia
unei straluciri caleidoscopice, a unei radiatii multicolore, care obliga
la o parmanentd corelare a lui cu o multitudine de coordonate si
perspective ale esteticului ca si ale altor manifestari ale spiritului
uman.

In conceptia anticd, frumosul era contopit cu binele si utilul.
Platon gasise pentru fuziunea dintre frumos si bine temenul de kalon-
kagathon.

In contemporaneitate, frumosul si-a pierdut din aureola initiala.
Acum ipostazele frumosului sunt din ce in ce mai mobile si au o larga
acceptiune, uneori tentdnd pe cea a ,urdtului”, ca formuld de
perfectiune pentru ilustrarea ,,raului”. Astfel s-a accentuat fluenta si s-
a schimbat perspectiva de abordare a frumosului.



Lucrul este valabil si in muzicd, pentru un segment sonor ce
coboard mult prea mult in material, schimband esenta divind a muzicii
pe culoarea socantd a unui concret sonor.

Daca ar fi sa translam la fenomenul muzical unele concepte
generale formulate in raport de categoria frumosului estetic, am putea
spune ca frumosul muzical se inscrie pe orizontala sensului melodios
si pe verticala ideii de armonios.

Termenul melodios desemneaza atributul melodiei, care, ca
unitate elementara creatd, trebuie sd rdspunda normelor unor matrice
umane interioare, capabile sd o perceapd si sd o recunoasca drept
proprie fiintei superioare, realizdnd starea de bine, de confort, de
bucurie a regésirii coordonatelor esentiale.

Termenul armonios, la randul lui, desemneazd atributul
armoniei, care, ca unitate creativd complexa, are rolul de a pune in
vibrare universul muzical uman tridimensional, pe axa verticalitatii ce
urcd spre cosmos (Dumnezeu), afland concordanta dintre acestea.
Functioneaza, aici, teoria pitagoreica a corespondentelor i proportiilor
matematice care guverneaza atat muzica, fiinta, cat si universul.

2.2. Estetica uratului

Categoria estetica dialectic contrard frumosului este urdtul. Ea
este apreciata fie in ipostaza de corelativ al frumosului, fie ca valoare
anestetica.

Urméand wunor conceptii antice greco-romane, Clasicismul
francez §i german considera categoriile frumosului si urdtului drept o
pereche corelativa numai pe plan formal. Ele au aceastd dimensiune in
plastica medievali, la Bosch si Breugel, sau la Goya. In drama si
tragedia shakespeariand caracterele personajelor negative fac pereche
cu cele ale personajelor pozitive. In Romantism apare adesea practica
antitezei. Schlegel considera, la sfarsitul secolului al XVIIl-lea, ca
principiul artei nu este constituit de categoria frumosului, ci de cea a
interesantului, care include si urdtul.

Iata cd aceastd categorie, castiga teren pe timp ce trece, la
mijlocul secolului al XIX-lea, Rosenkranz elaborand o Esteticd a
urdtului. Uratul este prezentat aici ca o medie intre frumos §i comic,
formulandu-se si categoria de satanic, ca perfectiune a uratului.



Secolul XX (modernismul) reconsidera categoria uratului, impus
congtiintei sociale ca efect al polarizdrii maxime a contradictiilor
epocii si desemnat ca cel mai adecvat sa o reprezinte in artd, in
virtutea teoriei mimesisului (arta trebuie s imite viata, natura).

S-a asimilat astfel in planul esteticului si s-a impus ca
atractivitate a urdtului, expresivitate socantd, fascinatia urdatului.

Evolutia muzicii nu face exceptie de la acest plan de pervertire a
frumosului 1n urat. Substanta inefabild a muzicii, sistemele sonore
perfect armonizate in proportia universald au fost uneori inlocuite de
haosul zgomotelor, de materia dezorganizatd (uncori aleatorie) a
sonoritatilor concrete.

Daca ar fi sa formuldm opusul ideilor etalate in cadrul categoriei
estetice a frumosului, am putea spune ca urdtul in muzica se identifica
cu melodia (sau lipsa ei) non-melodioasa si armonia (sau lipsa ei) non-
armonioasad (disonantd). Non-melodia (antimelodia) apare astfel ca o
ingiruire intervalica a sunetelor care nu realizeaza pandantul matricei
umane interioare, fiinta nu se mai recunoaste si se creaza starea de
disconfort, de ratacire si instrainare ce duce la angoasa.

Non-armonia este o suprapunere disarmonicd (sunete non-
functionale) care nu au capacitatea de a crea concordanta vibratiei
universului uman cu aceea a cosmosului, avind ca rezultantd
adancirea starilor specificate mai sus (disconfort, raticire in neant,
dispersare 1n haos, disperare metafizica).

2.3. Categoria sublimului

Categoria estetica a Sublimului aduce in formulare un termen
din literatura latind care inseamna indaltime, elevatie. Astfel ca sensul
acestei categorii se referd la perfectiunea si grandoarea realizate in
cuprinsul operei de arta.

In lucrarea sa Despre sublim, Longinus aprecia c¢i sublimul
»inaltd sufletul in regiuni supreme si face sd se nascé in noi o stare
admirabild de uimire”. lar Kant, in Critica puterii de judecata,
asociaza sublimul cu facultatea ratiunii universale. In viziunea lui,
sublimul este intotdeauna o categorie ce exprimd grandiosul, lumea
»macro”, pe cand frumosul poate avea §i sensuri ce trimit la natura
»micro”. Sublimul reprezintd maximum de perfectiune.



S-ar putea spune ca sublimul este o supradimensionare a
frumosului, sau prototipul celest al acestuia.

in arta, in timp ce frumosul este o ardoare constructiva, activa, o
nazuintd catre perfectiune, sublimul este o perfectiune realizata
grandios.

In acceptiunea pe care i-o confera Hegel, intrd notiunea de
simbol, acea imagine concretd sau expresia care a fost ridicata la
nivelul unei semnificatii universale. Astfel, ,,sublimul este o stare
limitd a faptului simbolic”.

Daca privim cu atentie, categoria sublimului este mereu consi-
deratd in raport cu cea a frumosului, in ideea de treapta superioara a
acesteia. Mai mult decat atat, Etienne Souriau considera sublimul ca
,»0 categorie esteticd suprema, care intra in tesatura tuturor celorlalte
categorii”.

Sublimul in muzica s-a realizat, poate, pe tot parcursul istoriei
muzicii, cand compozitorii o considerau capabila si exprime
Divinitatea, singura capabila sa I se adreseze direct, singura purificata
de tentatiile materiei §i ridicAndu-se imponderabila spre zirile
aureolate. Arta muzicald legatd de cultul religios, fie catolic, fie
bizantin, care s-a dezvoltat pe parcursul celor doud milenii crestine, a
mers o lungé perioada in acelasi pas cu textul Cartilor Sfinte.

Genurile muzicale principale au fost cele legate de desfasurarea
cultului liturgic. Muzica vocala si corald avea in vedere consonanta
perfectd, iar intervalele desemnate sd o sustind erau cele deduse din
principiile proportiilor pitagoreice: cvarta, cvinta, octava. Acestea
dadeau sentimentul serenitatii, imponderabilitatii, armoniilor celeste.
Ce poate fi mai aproape de perfectiune decét aceastd expresie celesta ?

Dar si mai potrivita categoriei estetice a sublimului este muzica
lui Johann Sebastian Bach. Lucrarile sale grandioase, avand la baza
subiecte si texte liturgice, precum missele si passiunile (patimile
Mantuitorului), tenteaza categoria sublimului, prin implicarea
sentimentului sacru, prin perfecta realizare armonico-polifonica, prin
madretia sonoritdtilor coral-orchestrale. Opera lui Bach este prototipul
sublimului, prin maiestria si complexitatea travaliului armonic,
polifonic, timbral, defasurat in grandioase forme muzicale. Arta sa
atinge perfectiunea, deci sublimul.



2.4. Categoria gratiosului

O altd categorie esteticad in care maiestria artistica are un rol
capital este cea a gratiosului. Acesta se defineste ca un stadiu al
totalei depasiri a dificultatilor de finalizare a unei actiuni sau modelare
a unei structuri, in care scopul, tematica, functionalitatea sunt
estompate printr-o intarziere voitd a rezolvarii, printr-o extrema
suplete si prelungitd continuitate a traiectoriilor, fie gestice (core-
grafie, arte scenice), fie grafice (artele plastice), fie melodice (in
muzicd). Gratiosul este o categorie care vizeazd in mod special
madiestria §i ingeniozitatea executiei, usurinta si mai ales naturaletea.

In viziunea lui Plotin, gratiosul era legat de acceptiunea mistica,
insemnand gratia divind. In secolul al XVIII-lea, gratiosul a trecut
printr-o perioadd in care sensul sau a capatat tente frivole. Abia
Schiller a readus 1n discutie sensul spiritual mai vechi al termenului,
transland semnificatia mistica spre o semnificatie etica.

Daca aplicam terminologia definitiei la domeniul muzical, ar
rezulta cd gratiosul muzical reprezintd intarzierea gestului muzical,
prelungirea melodiei, care se face in special prin ornamentica
(apogiaturi, triluri, intarzieri, mordente, grupete etc.), o practica
specifica Barocului muzical, ca si Barocului in artele plastice si
arhitectura.

Gratiosul muzicii baroce obtinut prin ornamentica specifica, a
fost continuat de ornamentica epocii clasice. Dacd sublimul caracte-
riza creatia marelui Johann Sebastian Bach, am putea spune ca
gratiosul este ficut sd ni-1 aducd In memoria auditiva pe Wolfgang
Amadeus Mozart.

Si nu este vorba de gratiosul in acceptiunea frivola, ci de
gratiosul rezultat dintr-o mare usurintd in manuirea elementelor
muzicale, in desenarea unor volute melodice suple si armonioase, in
maiestria plina de eleganta a tratarilor orchestrale, din toate simfoniile
mozartiene, din toate operele in care este evidentiatd supletea si
stralucirea vocilor, 1n toate concertele si sonatele instrumentale in care
interpretul trebuie sd-si demonstreze agilitatea, cu usurinta si eficienta.

Muzica lui Mozart parcd vine sd confirme adevarul definitiei:
»Gratiosul reprezintd migcarea omului cu o spontaneitate usoara si



fericitd, de naturd sa demonstreze ca vointa morala si inclinatiile au
ajuns sa se armonizeze 1n unitatea sufletului frumos”.

2.5. Categoria tragicului

Tragicul este o categorie esteticad legatd mai mult de artele
scenice, care presupun o naratiune, un conflict dramatic. Tocmai acest
conflict dramatic se constituie in element tragic, de cele mai multe ori
insemnand un destin frant Tnainte de vreme, invins de vicisitudinile
vietii, de un destin implacabil, de inadaptarea la o societate ostild. In
evolutia tragicd, pieirea valorilor este insotitd de existenta unui ideal.
Tragicul infricoseaza, dar si Tnalta, striveste, dar si purifica.

Tragedia este o specie artistica datdnd din antichitatea greaca. In
lucrarea sa Originea tragediei, Nietzsche urmareste conditia istorica a
nasterii tragediei ca specie dramatica. In Antichitate, prin tragedie se
urmérea obtinerea catharsisului (purificarea prin suferintd). Dimensiu-
nea tragicului a incitat mereu gandirea filosofica. Pe langa Nietzsche,
si alti mari filosofi ai lumii — Aristotel, Boileau, Diderot, Lessing,
Hegel, Kierkegaard, Schopenhauer, Unamuno, Heidegger, Camus,
Steiner s.a. — au teoretizat conceptul.

Dintre esteticienii romani, Tudor Vianu, Lucian Blaga,
D. D. Rosca, Gabriel Liiceanu s-au apropiat cu interes de acest subiect.

Tragicul in muzicd poate fi urmarit pe spatii mai mari sau mai
largi, in lucrari simfonice in care conflictul dramatic este evident.
Edificatoare este Simfonia Tragica de Schubert, daca ar fi sa amintim
o simfonie care se eticheteaza singurda, dar nu mai putin tragism
contine in unele parti Simfonia Eroica de Beethoven, sau Simfonia
Patetica de Ceaikovski. Tragismul nu este strain nici caracterului unor
piese instrumentale sau unor lieduri romantice precum Fata gi
moartea de Schubert. Foarte multe din lucrarile romantice 1si
revendicad expresia de la categoria tragicului. Gandirea romantica, dar
si destinul unor compozitori ai epocii s-au Inscris pe aceasta traiectorie
tragicd, exprimand in lucrérile lor tocmai conflictul nascut intre
realitate si aspiratii (idealuri).

Genul muzical cel mai apropiat acestei categorii este insa opera.
Dramaturgia teatrului liric a fundamentat tragismul muzical, dar
expresia muzicald s-a adecvat tot mai mult cerintelor tragediei.



Wagner este cel care reinvie traditia tragediei antice, in operele
lui, si conceptul de spectacol total, provenit din sincretismul spectaco-
lelor Antichitatii. Tragicul operelor wagneriene este sustinut de
tratarile simfonice tensionate, de intensa cromatizare a liniei melodice,
de modulatiile continue si de componenta coplesitoare a aparatului
orchestral. Ariile si recitativele operelor sale au o nota aparte de
tragism, care de cele mai multe ori, ca in tragediile antice, aduce
catharsisul. Purificarea prin suferintd, prin jertfa, prin iubire, aduce
moartea izbavitoare, inaltarea in sfere spirituale.

2.6. Categoria comicului

La polul opus, categoria comicului are totusi dimensiuni
comune cu tragedia, prin echivalenta scenicd, dar i prin apartenenta la
lumea artei antice grecesti, unde 1si are originea.

Comicul este o categorie esteticd ce desemneaza, In genere, un
fenomen care provoaca rasul. Comicul nu exista in afara umorului si
rezultd din neconcordanta dintre aparentad si esentd, dintre continut si
forma, dintre parte si intreg, dintre valoare si nonvaloare, dintre scop
si mijloace etc.

Modalitatile de realizare a comicului sunt umorul, satira, ironia,
zeflemeaua, sarcasmul, gluma etc. Ca spectacol dramatic ii cores-
punde genul comediei.

Comicul muzical este evidentiat de asemenea in spectacole
lirice, de tipul opera buffa, aparut ca si opera seria tot in Baroc.
Tratarile muzicale sunt alerte, suple, vioaie. Ariile melodioase si
simple, duetele spirituale se inlantuie cu rapiditate dand ritm actiunii.
Renumitele opere comice Servitoarea stapana de Pergolesi, Barbierul
din Sevilla de Rossini, Don Pasquale de Donizetti si multe altele sunt
exemplare pentru ilustrarea acestei categorii estetice.

Fata de complexitatea lucrarilor muzicale, uneori trimiterea la
una singura dintre categoriile estetice poate parea simplista. De cele
mai multe ori, ele apar amalgamate sau se succed caracterizind fiecare
parte a unei lucrari muzicale (care, de obicei are o forma tripartitd),
bazatd pe contrastul de miscare, deci si de caracter, si de expresie
muzicale, precum Allegro — Andante — Allegro. Caracterul unei parti



Allegro variazi si el in functie de forma. Intr-un fel suna expresia unui
Allegro de sonata si altfel a unui Allegro de rondo.

Astfel catalogarea unei lucrari intr-o categorie sau alta estetica
nu se poate face simplist, ci implicd diverse corelari, diverse
intersectari caracteriale, diverse si multiple implicatii categoriale.

3. Valoare estetica. Gust estetic

Intreaga existentd umani este dedicatd realizrii valorilor, sub
diverse forme. Goethe spunea: ,,Daca vrei sa te bucuri de propria ta
valoare, atunci confera o valoare lumii”.

Ce este valoarea? Un produs al creatiei axiologice, valoarea
reprezintd obiectivarea esentei umane, a scopurilor, dorintelor,
intentiilor sau idealurilor, in realitati, in produse de un tip specific,
corespunzatoare diverselor necesitati sociale.

Creativitatea umana a reusit sd imbrace bunurile deja existente
cu Insusiri noi, faurindu-si un cadru existential innobilat cu noi
semnificatii. Existenta valorii este conditionatd de prezenta celor doi
factori de baza, obiectul valorizat si subiectul valorizator.

Stiinta care se ocupa cu studiul valorilor este axiologia (de la
axios = a aprecia si logos = stiintd), In vizorul sau intrdnd toate
relatiile care se stabilesc intre cei doi termeni de baza.

In sistemul de valori umane existi valori materiale si valori
spirituale. Din aceastd a doua categorie fac parte valorile estetice.

Valoarea esteticd este rezultanta elevata a spiritului creativ. Ea
dobandeste valente superioare prin capacitatea de a semnifica, de a
releva o ipostaza aparte a realului. Prin valoarea estetica se dezvaluie
sensurile incifrate ale lumii. In ea se intAlnesc concretul cu abstractul,
potentdnd maxima generalitate a semnificatiilor.

In receptarea valorilor estetice intervin o seama de factori
subiectivi, data fiind structura polivalenta a obiectului estetic, dar si
sistemul de valori individuale diferentiat in functie de gustul, cultura si
ideologia subiectului (receptorului de valori estetice).

Unii teoreticieni fac deosebirea intre valoarea estetica si
valoarea artistica, altii nu, dupd cum in conceptul de esteticd se



integreaza si natura, si viata sociala, si arta, sau numai arta. In ultimul
caz, desigur ca valoarea esteticd se confunda cu valoarea artistica,
pentru cd aceasta se referd numai la universul artelor.

Atat in cadrul generalizat al valorilor estetice, cat si in cel
specializat al valorilor artistice, functioneaza un sistem de criterii §i
perspective de selectare, o scard de ordonare si ierarhizare a valorilor.
Aceste criterii pot fi variabile de-a lungul timpului, corespunzand
gandirii §i necesitatilor de moment sau al celor perene, completindu-
se sau negandu-se, dand o dinamica a valorilor.

Si in muzicd putem urmadri, in evolutia temporald, pastrarea sau
schimbarea criteriilor de valorizare (axiologice), determinand
configuratia spirituala a fiecarei epocii creatoare in parte.

O multitudine a posibilitdtilor de clasificare a valorilor ne da
imaginea complexitatii axiologice. Valorile pot fi ideale sau reale; ale
lucrurilor sau ale persoanelor; individuale sau socio-culturale; pozitive
sau negative; valori care se adreseazd ratiunii, sensibilitatii sau
vointei; valori fundamentale sau deviate si multe altele.

Criteriile folosite in valorizarea estetica sunt: expresivitatea,
forta de sugestie, reprezentarea, concordanta dintre forma si continut,
locul si rolul in cadrul contextului stilistic.

Gustul estetic a fost numit ,,gust” prin analogie cu simtul
gustului, desi simturile care participa la receptarea artelor sunt vazul si
auzul. El desemneaza o reactie spontand, de placere sau neplacere, la
contactul cu o opera de artd. Esteticienii secolelor al XVII-lea si al
XVII-lea 1i recunosc gustului calitatea de a produce sentimentul
frumusetii.

In manifestarea gustului se pot detecta trei modalititi de
receptare: senzoriald, afectivd si rationald. Subiectivismul pus pe
seama manifestdrii gustului nu este singurul care intrd in ecuatie,
existd si criterii rationale care se formeaza, se consolideazd si se
amplifica prin cunoastere si educare.

La fel ca toate celelalte gusturi, fie estetice generale, fie artistice,
si gustul estetic muzical se poate forma si cultiva. Rolul profesorului
de muzicd este acela de a exersa cu elevii acest gust si de a-l
directiona spre valorile autentice ale muzicii universale.



4. Muzica i raporturile sale cu mitologia,
religia si morala

De-a lungul secolelor, muzica a fost privita din diverse unghiuri
si a ocupat locuri variabile in constiinta estetica, in gandirea filosofica.
In perioda gandirii arhaice grecesti, muzica era amalgamati cu poezia
si dansul In asa numita triuna horeea. Avea functia unei arte
predominant expresive pentru rostirea sentimentelor si era direct
legatd de desfasurarea misterelor, cantaretul Orfeu fiind considerat ca
initiatorul ei. Aceasta legatura a muzicii cu sacrul nu s-a pierdut nici in
ceremoniile laice, publice sau private. Instrumentele de baza ale
muzicii erau de provenienta divina: lira era instrumentul zeului Apollo
(arta cantului la lird fiind citaredia), iar aulos-ul era instrumentul
zeului Dionisos (arta cantului la aulos numindu-se auletica).

Tot in mitologia greacd, artele erau protejate de muze, noud
divinitati alegorice inspiratoare si ocrotitoare ale artelor si stiintelor,
considerate fiice ale lui Zeus si ale Mnemosinei. Acestea erau:
Caliope —muza poeziei epice si a elocintei, Clio — muza istoriei, Erato
— muza poeziei erotice, Euterpe — muza poeziei lirice si a muzicii,
Melpomene — muza tragediei, Polimnia — muza imnurilor, Talia —
muza comediei, Terpsihora — muza dansului, Urania — muza
astronomiei.

Dupa cum se vede, Euterpe nu era numai muza muzicii, ea
ocrotea si poezia lirica. Poate de aceea, un timp foarte indelungat, in
istorie, aceste doud arte s-au Ingemanat, ajungand in Romantism sa
desemneze un gen atdt de sensibil in perceptia muzicald, incarcat de
trairi nobile si sentimentale, liedul.

Dar aceasta apropiere mai spune ceva, ca esenta muzicii este in
lirism si cd aceastd coordonatd nu trebuie sda dispard niciodatd in
manifestarea muzicii, dacd vrem sa-i pastram fiinta in integralitate.
Este adeviarat cad unele evolutii muzicale, mai ales contemporane, se
dezic de aceastd componentd, dar trebuie sd recunoastem cid ajung
mult sdrécite in expresie si adresabilitate umana.

O altd caracteristicd imprimatd muzicii de catre ganditorii
antichitatii grecesti este cea a ethosului. Modurile muzicii erau consi-
derate purtatoare de ethos, influentdnd sufletul, capabile de a insufla



ascultatorului o anume stare de spirit, astfel ca unele moduri erau mai
frecvent folosite, cele tonice, cu caracter mobilizator, iar altele erau
interzise, pentru ca inspirau lascivitate sau pasivitate, chiar tendinte
morbide.

Dar daca filosofii erau unanim de acord in privinta faptului ca
muzica exercitd o anumitd actiune asupra naturii etice a omului,
divergentele de pareri apareau cand trebuia sd se desemneze actiunea
eticd a fiecarui mod in parte.

Modul doric era considerat de Platon ca excelent pentru redarea
unei atmosfere festive, avantate, in timp ce modul frigic aducea o
atmosfera de blandete si duiosie, iar modul /idic putea imprima o stare
de moleseala ostasilor, devenind astfel daunator.

In conceptia lui Aristotel, insa, modul frigic era potrivit pentru o
atmosfera plina de entuziasm.

Aceasta influentd morald se va pastra, dar mult diminuata, in
cadrul tonalitatilor, prin modurile majore si minore, considerate tonice
si depresive. Folosirea cu precadere a tonalitatilor majore in Clasicism
si a celor minore in Romantism, reprezinta indicele de echilibru
sufletesc specific fiecarei epoci, dominantd morala care se poate
detecta prin intermediul creatiei muzicale, al inclinatiilor creative
componistice. Depresivitatea unor compozitori, precum Schumann, a
dus chiar la instalarea unor boli psihice, dar §i a unei sensibilitéti ce a
depasit cota normala.

Iesirea din mod si tonalitate, pe care o opereaza sistemul atonal
(serialist-dodecafonic) inseamna, de fapt, scoaterea dintre coordona-
tele muzicii a componentei ethosului, a implicarii sufletesti, deci a
trairii umane. Aceastd obiectivare, iesire din uman, a sistemului sonor
atonal este considerata de compozitorul Theodor Grigoriu adecvata
redarii muzicii cosmosului.

In drumul siu prin epoci, muzica a urmat indeaproape tendintele
si credintele spirituale. Inceputul erei crestine a insemnat un moment
hotarator pentru drumul muzicii europene. Strans legata de practica
muzicii in bisericd, muzica s-a pliat cerintelor acesteia, a dezvoltat
forme si genuri specifice, fiind in primul rand vocala, pentru a aduce
cu claritate in sufletele credinciosilor cuvantul Domnului.

Evul Mediu a insemnat din acest punct de vedere o directionare
a tuturor artelor pe coordonata religioasa. Cele mai infloritoare arte



fiind arhitectura, prin constructia monumentalelor edificii bisericesti,
pictura si sculptura — ilustrand cu cea mai mare acuitate scene si pilde
biblice, iar muzica — s-a remarcat prin prezenta sa continud in ritualul
liturgic, consideratd cea mai aproape de limbajul potrivit pentru
adresarea divina.

Un gen aparte in evolutia muzicii religioase l-au format
misterele, acele spectacole cu subiect religios, organizate in biserica si
prin care laicii puteau participa afectiv la desfisurarea naratiunii
biblice.

Momentul emanciparii artelor plastice de sub tutela regulilor
ecleziastice s-a fixat in Renastere, prin introducerea realitétii corpului
uman In picturd si sculpturda (vezi Michelangelo), dar domeniul
muzicii s-a mai pastrat un timp in cadrul bisericii, desi genurile
muzicii laice au inceput sd se afirme si sd se dezvolte. O iesire
spectaculoasa din aceste cadre o reprezinta transformarea genurilor
religioase 1n genuri de concert. Oratoriile cu subiecte religioase,
Recviemul si Patimile, ies la rampa. Redescoperirea oratoriului
Pasiuniilor dupa Matei de Johann Sebastian Bach, de catre Felix
Mendelssohn-Bartholdy, in 1829, si executarea lui in concert este un
eveniment edificator in acest sens.

Laicizarea muzicii s-a facut in timp si cu incetul, dar legaturile
sale cu lumea credintei s-a subtiat si chiar s-a rupt pe alocuri.
Muzicieni ai secolului al XX-lea se intorc insd spre muzica sacra,
cantul gregorian si cel bizantin fiind in atentia lor. Olivier Messiaen
se remarca in acest demers in lumea occidentald, dar si scoala
muzicald romaneasca a secolului XX cunoaste reprezentanti ce se
indreapta spre valorificarea unor resurse de muzicd religioasa
bizantinad (Paul Constantinescu, Sabin Dragoi, Martian Negrea, Doru
Popovici, Theodor Grigoriu, Stefan Niculescu, Petru Stoianov,
Cristian Petrescu s.a.).

5. Conceptiile despre muzica in Antichitate
In perioada gandirii clasice grecesti, estetica doriani a

pitagoreicilor a formulat unul dintre conceptele fundamentale
sustindnd ca lumea e construitd matematic. Principiul pitagoreic era:



,,Numerele sunt elementele tuturor lucrurilor”, aceasta insemnand ca
toate principiile care guvernau natura (Cosmosul) trebuiau descoperite
si in viata omeneasca.

Ipoteza generald dupa care numarul este substanta realitatii si-a
gasit cea mai la iIndemand aplicativitate In muzica. Studierea bazei
matematice a muzicii s-a dezvoltat pe doud directii. Mai intdi, s-a
stabilit o ordine matematica in acusticd si proportii pentru sunetele
armonioase. Armonia, in viziunea lor, depindea de proportie, masura
si numdr, de o relatie matematica a partilor. In al doilea rand, teoria
pitagoreica a avut o semnificatie morald §i cosmicd. Ei au formulat
teoria conform careia Cosmosul era guvernat, ca $i muzica, de aceleasi
legi matematice. Speculatii de mare amploare au dus la considerarea
ca existd o muzica a sferelor, rezultata din aceste proportii numerice,
fiecarui sunet corespunzandu-i o planeta.

»Cosmosul pitagoreic este un soi de cutie cu muzica divina:
stelele dispuse la distante armonioase una de alta, 1si urmeaza calea cu
o iuteald prestabilitd, iar eterul, agitat de miscarea lor, produce cea mai
puternica dintre melodii”. (Gilbert/Kuhn — Istoria esteticii)

Termenii de Harmonia si Simetria sunt introdusi in estetica tot
de pitagoreici, care au emis si teoria ethosului muzicii, adica efectul
produs de muzica asupra sufletului ascultatorului. De aceea au numit
muzica artd exceptionala si i-au atribuit in exclusivitate puteri
expresive si psihologice.

Prin teoriile pitagoreice, muzica este privitd ca imitatie si
vehicul al melodiei divine si este in masura sa acordeze sufletul la
acea eterna armonie, a carei transportare din cer pe pamant cade in
sarcina muzicianului. Functia muzicii este de a intiparii in suflet marca
obarsiei divine.

Aceasta interpretare psihologica, etica si educativa datd muzicii
a castigat o larga recunoastere printre greci. De asemenea, muzica era
recunoscutd si ca avand o semnificatie epistemologicd, deoarece
releva legile care guverneaza universul, atribuindu-i-se si o semni-
ficatie morala si soteriologica (magicd). Conceptia matematic-ezote-
ricd a pitagoreicilor a fundamentat intreaga gandire despre muzica si a
fost reluatd mereu peste veacuri de cei care au stiut sa pretuiasca
inefabilul acestei arte si puterea sa de modelare a sufletelor.



Acest rol esential, care i se atribuise muzicii incad din primele
veacuri ale antichitatii grecesti, a cunoscut cresteri si descresteri in
viziunea filosofilor urmatori. Psihologismul artei sunetelor a fost
formulat si amplificat in gandirea filosofica a lui Aristotel.

Aristotel include muzica In randul artelor imitative, alaturi de
poezie si artele plastice. Tot el aratd cd artele imitative se deosebesc
prin mijloacele folosite, iar ritmul, limbajul si melodia sunt mijloacele
intrebuintate de poezie si muzica, dans ditiramb, tragedie si comedie,
fie unul, fie doua, fie trei impreuna.

6. Arta crestina si descoperirea prin artd a lui Dumnezeu

Extinderea crestinismului si a dogmelor bisericii crestine
indeparteaza preocuparile artistice, considerate ca barbare si pagéne,
ale Antichitatii. In primele secole dupi Hristos, cind monahismul
ascetic atrdgea spre o existentd retrasd in pustiu, arta pagana a fost
considerata erezie.

Incetul cu incetul insi, arta si-a intrat in drepturi, ca suport de
accedere la divinitate. In primul rand, muzica era considerati singura
apta de a face apropierea de Dumnezeu insa era supusa unor dogme si
se plia ritualului liturgic.

In viziunea Sfantului Augustin, modelul de urmat era cel al
cantdretului lui Israel, David. ,,Era un om priceput in cantece, care
iubea din inima armonia muzicala — nu cu o desfatare vulgara, ci cu o
fire credincioasa si prin ea slujea Dumnezeului sdu, cici concordia
rationald si bine orinduitd a diverselor sunete 1intr-o varietate
armonioasd sugereaza unitatea neslabita a Cetétii bine oranduite”.

Apropierea de arte se facea, astfel, cu atitudinea supusd a celui
constient de creatia divina, din care omul se impartaseste, incercand sa
imite o micd parte si cu o palida realizare, dar relevand astfel maretia
creatiei lui Dumnezeu.

Dumnezeu este artistul naturii si artistul omenesc 1i urmeaza
procedarile, (ne aratd Sfantul Augustin), luand seama la tiparul rasadit
in el de cétre Intelepciunea eterna. Cu singura deosebire, cé el e limitat
de conditiile mediului sdu material, pe cand Dumnezeu, omnipotent,
nu este. Pentru filosoful crestin, nimic in afard de Dumnezeu nu era



integral si neconditionat real. Dumnezeu era subiectul ultim al oricérei
judecati. Materia, organele senzoriale, localizarea concretd a
frumusetii §i aparatul perceperii ei primare de catre om erau iluzorii.
Hristos, prin resurectia sa, concentrase cucerirea universala a trupului
dand, din acel moment, o semnificatie spirituald tuturor lucrurilor.

In acest sens, artele trebuiau si subordoneze materia revelirii
spiritului. Muzica era chemata sd sustind ruga si Inchindciunea catre
Domnul, textul liturgic fiind primordial in expresia religioasa. Artele
plastice, prin picturd si chiar prin sculptura, trebuiau sd dea forma
momentelor biblice, sd le facd cunoscute si pe intelesul masei
crestinilor, in majoritate lipsiti de stiinta scris-cititului, fara acces la
cunoagsterea cartilor Sfinte.

Se dezvolta astfel, un tipic al realizarilor picturale, icoana, in
care formele trebuiau sa ignore realitatea si sa redea spiritul, prin lipsa
perspectivei, a tridimensionalitatii, a liniei de orizont etc. Astfel,
figurile biblice capdtau o hieratizare a liniilor desenului §i o
imponderabilitate a situdrii spatiale. Culorile, de asemenea, trebuiau sa
se supund unei simbolistici divine, fiecarui personaj biblic
corespunzandu-i o anume culoare, ceea ce creea un tipar usor de
urmarit de catre simpli enoriasi.

La un moment dat, s-a creat o miscare iconoclasta, care repudia
orice imagine pictatd sau cioplitd a lui Dumnezeu, acuzénd-o de
idolatrie. Multe icoane §i carti sfinte care contineau desene au fost
distruse, pierzandu-se atunci multe din documentele care ne-ar fi facut
cunoscutad notatia muzicala a primelor secole crestine.

Muzica era notata, desigur, in acele prime carti sfinte, deasupra,
dedesubtul sau intre randurile textului liturgic, indicand urcarea sau
coborarea glasului, accentele si intorsaturile melodice folosite in
expresia muzicala.

In dezvoltarea liniilor melodice, era repudiati tendinta de
armonie care ducea la desfatarea voluptoasd a auzului. Muzica, In
primul rand, care avea harul divin, trebuia sa se pastreze in sistemul
valorilor morale, cu o expresie austeri. In viziunea acestor prime
secole crestine, nu exista conceptul de frumos in afara celui al lui
Dumnezeu. Dumnezeu era intruchiparea Frumusetii, a Binelui si
Adevarului suprem, iar frumusete in sine, in afara celei divine nu se
putea concepe. De aceea artele erau subordonate discursului teologic.



Intr-un singur punct, conceptiile antice par a coincide cu cele
crestine ale Evului Mediu: Muzica este de esenta divind, fie ca este
considerata ,,copilul lui Jupiter”, fie cd este consideratd creatia lui
Dumnezeu. Modalitatile de expresie ale substantei sale divine trebuiau
insd modelate conform cerintelor noilor ideologii. lar forma sub care
muzica s-a etalat si si-a dezvoltat personalitatea, in acest Ev Mediu, a
fost forma vocald a cantului liturgic: cea gregoriand pentru spatiul
occidental al Imperiului Roman s§i cea bizantind pentru spatiul
Imperiului de Résarit.

7. Conceptii estetice ale Evului Mediu

Teologia crestina, care a adus in prim plan Creatorul
(Dumnezeu), caruia I se subordoneaza toate celelalte elemente, nu a
dezvoltat un sistem estetic aparte. Ideea de baza era aceea ca: ,,daca
Dumnezeu e frumos, toate operele Iui sunt oarecum frumoase”. De
aici, lucrurile tind catre ,,Unul”, principiul unitdtii absolute, fara a-1
putea atinge, pentru ca fiind parti sunt excluse din unitatea fara fisura.

De asemenea, urmare a aceleiasi incapacitéti, lucrurile nu pot fi
adevarate oglinzi ale lui Dumnezeu, ci sunt mai mult ,,umbre” sterse
ale sale, Ingreunate de materie.

Un alt demers al filosofiei Evului Mediu a fost cel al recuperarii
frumusetii sensibile sub protectia teologiei crestine. Astfel forme
clasice au fost alese pentru a invesmanta idei crestine. Figuri
mitologice erau folosite la ilustrarea noilor idei. Spre exemplu, un
inger era desenat sub forma Victoriei clasice, Amor si Psyche erau
folositi ca tipuri ale iubirii lui Dumnezeu in sufletul omenesc.

Poate in aceeasi metodologie putem include folosirea modurilor
antice grecesti, intr-o noud invesmantare a muzicii religioase medievale.

Simbolul a intrat in practica omului medieval pentru a cobori din
cer idealul de frumusete care 1i apartinea numai lui Dumnezeu.
Numelui divin I s-a ingaduit sd {ind cumpana intre spiritul pur si
materia grosolana, prin simbol. Dacid ne gandim la opulenta
»spectacolului” liturgic bizantin, cu vesmintele incarcate de aur si
pietre pretioase, cu ansamblurile arhitectonice pavate In marmurd si
tapetate in mozaicuri, acordul cu gandirea teologala se afla in ideea ca



,,ochii dinafard vadd marmura si aurul, dar ochiul launtric vede
intelepciune si dreptate”. Lumea era admiratd ca o imagine a lui
Dumnezeu.

Una dintre figurile centrale de ganditori ai acestui inceput de Ev
Mediu este Sfantul Augustin. El face translarea conceptiilor clasice
despre frumos spre conceptiile teologice, punind bazele esteticii
teologale. El se indreapta spre conceptiile pitagoreice, facand din
numar esenta lucrurilor. Sfantul Augustin foloseste armonia numerica
si pentru a explica legea dupd care se desfasoard caldtoria sufletului
citre Dumnezeu. In acest drum, Ratiunea se indreapti spre arte ca
purtatoare de numere si proportii. ,,Dupa ce sufletul va fi ordonat de
arte, dupa ce va izbuti sa se facd armonios si frumos, numai dupa
aceea va putea sa-l contemple si pe Dumnezeu.” lata deci care era
menirea artelor in conceptia medievald, iar dintre arte cea mai
apropiata de matematicd era muzica. Referindu-se la muzica, Sfantul
Augustin o considera ca ,,stiinta bunei modulari”, careia 1i acorda, pe
langa etalonul matematic, si 0 componenta sensibila.

Alaturi de teoria numerica si simbolistica cifrelor, care cunoaste
o exacerbatd amploare, teologii-filosofi medievali elaboreaza si un
sistem de valori estetice, numit ,,scara frumosului”. Aceasta ierarhie a
gradelor de manifestare a frumosului se indlta de la simplele impresii
senzoriale, la ratiuni si la fericirea divina. latd un exemplu al scarii
Stantului Augustin, in care treptele sunt denumite astfel: 1. insufletire
corporald, 2. simtul, 3. arta, 4. virtutea, 5. linistea, 6. intrarea, 7. obser-
vatia. Aceleasi 7 trepte erau intitulate si altfel, cu referire la stadiile
materiale si spirituale: 1. tinand de trup, 2. prin trup, 3. pe langa trup,
4. catre suflet, 5. in suflet, 6. catre Dumnezeu, 7. cu Dumnezeu.
Folosind denumirea categoriei estetice fundamentale, aceste trepte
corespund cu: 1. ceea ce e frumos din altd parte; 2. ceea ce e frumos
prin alt lucru; 3. ceea ce e frumos pe langa alt lucru; 4. 1anga frumos;
5. 1n frumos; 6. catre frumos; 7. cu frumusetea.

,Evolutia porneste de la treapta cea mai de jos, semnificand
frumusetea unui stimul fizic exterior aproape neformat, iar progresia
il duce pe spectator spre frumuseti mai unificatoare, mai morale, mai
in interiorul sau, catre mplinirea In care frumusetea Inseamna unirea
cu unitatea lui Dumnezeu si asimilarea cu forma lui”. (Gilbert/Kuhn —
Istoria esteticii).



Data fiind substanta muzicii, inefabilul ei, dintre artele frumoase
numai Muzica era consideratd arta liberala, artd superioara. Cele
sapte arte liberale erau grupate in trivium- care includea gramatica,
retorica si dialectica; si in quadrivium — care includea aritmetica,
muzica, geometria §i astronomia.

8. Artistul renascentist si arta sa

Renasterea aduce in discutie fiinta umana, atunci cand este
vorba de artd, dar nu numai. Ideea de modernism este plasata de unii
teoreticieni ca apartindnd acestei epoci, cand se realizeaza emancipa-
rea fatd de dogmele bisericesti si arta se intoarce pe drumul laicizarii.

Modelul preluat de filosofi si artisti in dezvoltarea artelor este
cel al Antichitatii. Cercetarea corpului uman, a vechilor proportii ce
tind spre perfectiune sunt considerate de ordin divin, creatiile
divinitatii, elemente ce trebuiesc puse in prim plan, ca frumosul
spiritual oglindit in corpul uman. Pictura Capelei Sixtine realizata de
Michelangelo a constituit un soc, la vremea respectiva, pentru
gandirea inchisd in dogme, dar a insemnat si o victorie a spiritului
liber sa-gi exprime propria-i maretie umana.

Artistul renascentist are o cu totul altd deschidere fatd de lume si
viatd. El nu este doar artist. El are o capacitate mare de cuprindere si
se manifestd pe diverse planuri. Este un om universal. Imbina
preocupdrile stiintifice cu cele artistice. Nu este specializat doar pe un
gen al artelor, ci este si pictor si sculptor, dar si poet si muzician, ba
chiar si constructor si arhitect. El realizeaza totul la parametrii cei mai
ridicati ai calitatii, cu ardoarea de a atinge perfectiunea, de a fi demn
de Creatorul a cérei creatie este.

Artistul renascentist nu se multumeste doar si priveasca
necontenit natura, el cerceteazd, judecd ceea ce vede si din
personalitatea sa ca un tot decurge pana la sfarsit o criticd, mai mult
decat o fotografie a naturii.

Artistul renascentist ravneste la titlul de filosof si prin aceasta isi
afirma dubla natura: respectul medieval fata de teologie, dar si vasta
intelepciune laicd ce speculeazd in jurul ratiunilor subtile ale



lucrurilor. Iar acestea se amalgameaza cu respectul modern pentru
cunoagterea specializata.

El il recupereaza pe Dumnezeu prin perfectiunea lucrarilor sale,
care sunt dovezi sensibile ale multilateralei sale eruditii.

Renascentistul are un ideal al proportiilor, ceea ce implicd mai
mult matematica in domeniul artistic. Alberti a scris o carte despre
natura perspectivei, Durer un Tratat despre proportii, iar Luca Pacioli
cartea De divina proportione, anticipand legea sectiunii de aur,
stabilitd experimental de Zeising la sfarsitul secolului al XIX-lea.

Disectia a dus la o mai bund cunoastere a corpului omenesc,
astfel, naturalismul pictorilor renascentisti si dorinta lor de a intelege
in chip desavarsit obiectul studiului le-a largit orizontul si a dus la
crearea unor replici intelectuale. Prin pictura realizau un comentariu
asupra naturii, operele lor fiind fie un mijloc de perfectionare a
acesteia (Michelangelo facea schite dupa natura ale diferitelor parti
ale corpului, alegindu-le pe cele mai frumoase si ansambland un
intreg ce tindea spre perfectiune), fie o forma de concurare a activitatii
creatoare a lui Dumnezeu.

Aceeasi munca de alegere facea si Direr, explicandu-se:
,Creatorul i-a facut cdndva pe oameni asa cum trebuie sd fie si
socotesc ca Infatisarea chipesa si dragdlasenia se afld raspandite prin
toatd multimea oamenilor. Artistul trebuie sa géseasca urmele acestei
forme perfecte pierdute.”

In statutul artistului, poetul este considerat a fi la indltimea
tuturor operelor, depasind natura, fiind insusi creatorul. Poezia
sporeste cantitatea de realitate morald, dar o inaltd cu ajutorul
divinului spre culmea unei noi slave. Intreaga Divind Comedie a lui
Dante este un exercitiu exemplar al acestui deziderat al poetului.

Artistii Renagterii tind sa puna arta pe prim plan, opera este mai
importantd decat persoana si chiar decat Dumnezeu. Direr spune ca
arta si nu omul faureste magia artei, iar Francastoro ca arta si nu
Dumnezeu insufla frenezia geniului. ,,Nu Dumnezeu e cauza, ci
muzica nsasi, plind de un fel de minune mareata si rascolitoare ce
face ca pulsul sa batd odata cu ritmul, ca si cum ar fi starnit de vreo
frenezie violentd, si face sa piara stapanirea de sine si te nalta pana la
extaz”.



Armonia si proportia sunt coordonatele operei de artd, pentru
care artistul trudeste. ,,Proportionalitatea este in masurd nu numai sa
constituie frumusetea in cadrul operei, ci §i sd realizeze o legdtura
congenitald Intre spectator si obiectul contemplat”. (Gilbert/Kuhn —
Istoria esteticii)

Spiritul cartezian, introdus de Descartes in secolul al XVIl-lea,
se dezvaluie in tratatul sau muzical Compendium Musicae, in care
explicd de ce un sunet este mai placut decét altul. In conceptia sa,
armonia frumosului are Intelesul nu de proportie intre linii, mase sau
membrane, ci Intre stimul si reactie.

Genul muzical infloritor in aceastd epoca este polifonia vocald.
Compozitorii ajung la performante de maiestrie nemaiintalnite.
Tehnica ingemanarii vocilor in perfectiunea sonoritatilor armonioase
reflectd acea pluridimensionare a personalitatii caracteristic renascen-
tista. Este o Intrecere cu sine §i o intrecere cu spatiul sonor, pentru a-1
modela pe voia creatorului. Numarul sporit de voci suprapuse solicita
la maximum inteligenta creatoare, spre a afla solutiile cele mai
frumoase.

De altfel, armonia se diversifici si ea, raspunzand acestor
cerinte, iar consonantele perfecte (cvarta, cvinta, octava), care
reprezentau cosmosul si divinul, se imbogdtesc cu acele consonante
imperfecte (terta, sexta), care erau mai aproape de natura umana.
Omul este cel care se contureazd si In atentia compozitorilor
renascentisti. Subiectele laice ale madrigalelor si chansonurilor sunt
cele ale vietii de zi cu zi a omului. Toate aspectele vietii sunt cantate
in mod plenar, cu aceeasi frecventa si intensitate cu care se cultiva si
muzica religioasa.

Un pas in plus pe care il face muzica renascentistd este
introducerea treptata a instrumentelor muzicale In mersul polifonic al
vocilor umane. Se insinueazd ideea cd muzica, spre a grai, nu are
neapdrat nevoie de cuvinte si puritatea ei poate avea mai mult efect
asupra sufletului, o adresabilitate mult mai mare §i mai abstracta.

Gandirea esteticd a Renasterii nu produce o rupturd brusca cu
filosofia medievald, dar incet — incet frumusetea se dezvaluie numai in
urma travaliului asiduu si anevoios, prin stiinta si cunoasterea
adevarului artistic. Este un spirit nou ce se intrevede in gandirea
estetica.



9. Estetica Barocului muzical

Barocul este o epoca de mare efervescenta creatoare, pe taramul
muzical $i nu numai.

Termenul consacrat pentru a denumi aceastd epoca inseamna
,»bizar, ciudat” si vine din portugheza unde insemna o perld cu forma
neregulat, asimetrici. In istoria artelor el desemneazi noul stil aparut
in arta apusului si a centrului Europei, care, indepartandu-se de traditia
si echilibrul specific Renasterii, cultiva libertatea si grandoarea
formelor, bogatia ornamentatiei, libertatea si fantezia exprimarii.

In muzica, Barocul a insemnat aparitia unor forme si genuri noi,
o mai mare libertate si inventivitate in compozitie, reugindu-se prima
sinteza in cultura muzicald, cea vocal-instrumentald, amalgamandu-se
in forme noi experienta muzicii vocale (omofonia liturgica a cantului
gregorian, cantecul popular si coralul protestant), dar si experienta
muzicii instrumentale populare si culte.

In cadrul Barocului muzical se disting trei perioade, momente:
1. faza de inceput, caracterizatd prin inlocuirea treptatd a muzicii
corale polifonice cu omofonia cantecului solistic; 2. faza Infloririi
muzicii de operd, baletului de curte si operei-balet; 3. ultima faza a
Barocului muzical (1710-1750) marea sinteza creatoare realizatd de
Haendel si J. S. Bach.

In prima faza, se acordd o mai mare importanti vocii superioare
melodice, care iese in relief, faicAnd mai inteligibil si expresiv textul
literar care i std la bazd. Aceasta duce la aparitia unor genuri vocal-
instrumentale noi, cum sunt opera, oratoriul si cantata. Se produce de
asemenea o inflorire a muzicii instrumentale si a formelor muzicale
specifice acesteia: concertul, canzona da sonar, sonata, suita etc.

Ce poate fi mai reprezentativ, acum, pentru stilul galant, pentru
grandoarea si opulenta intruchipate de acest stil, decat marile
spectacole de operd sau de balet organizate la curtea regilor. O idee a
spectacolului sincretic vine din epocile de mult trecute si reflectd in
muzicad spiritul renascentist, care a reinviat arta si gandirea antica
greaca Intr-o noud formula.



Epoca de inflorire baroca a muzicii este tocmai epoca de
inflorire a acestor grandioase genuri muzicale. Compozitorii francezi:
Charpentier, Cambert, Couperin, Lully, englezul Purcell, dar si
italienii Scarlatti, Casella, Vivaldi si multi altii sunt creatorii renumiti
si recunoscuti ai acestor spectacole magnifice.

Nu mai putin importanta pentru evolutia muzicii se arata a fi cea
de a treia fazad a barocului muzical, in care genurile si formele
muzicale instrumentale cunosc o impresionantd evolutie, prin arta
componistici a lui Haendel si Bach. Tot in aceastd perioada se
cristalizeaza si se formeazd gandirea muzicald bazatd pe tonalitate,
sistemul tonal cu modurile major si minor. Se sistematizeaza teoria
muzicald polifonicd si armonicd pe baza sistemului tonal in lucrarile
teoretice ale lui Rameau (Tratatul de armonie) si a lui Fux (Gradus
ad Parnassum). Dar cel mai uluitor ,tratat” practic, 1l realizeaza
Johann Sebastian Bach prin cele doua caiete ale Clavecinului bine
temperat.

Clavecinul bine temperat, aceastd sublimd demonstratie de
ratiune polifonicd, de intuitie melodica si de genialitate a armonizarii
intregului muzical, este exemplard pentru spiritul barocului tarziu
manifestat in domeniul muzical. Ultima perioada a barocului, de fapt o
pregatire a Clasicismului muzical, aduce prin preludiile si fugile
Clavecinului, un nou echilibru in domeniul formelor, o noua maiestrie
in tratarea instrumentala.

Si daca vorbim de ratiune, aceasta lucrare poate fi considerata o
replica la filosofia carthesiand, o demonstratie a ratiunii muzicale in
forma ei cea mai purd. Domnia ratiunii care a inflorit in Franta
secolului al XVII-lea si a continuat in Anglia secolului al XVIII-lea ¢
reprezentatd in filosofie de Decartes (1596-1650). El a decis sd nu
accepte ,,nici o idee ca adevaratd dacd nu i se impune ratiunii cu
aceeasi evidenta pe care o constatase in intuirea propriei sale existente,
ori care nu poate fi dedusa din axiome si certitudini fundamentale,
prin Inléntuiri logice”.

Si ce insemna Clavecinului bine temperat, decat impunerea
rationald a adevarului unui sistem, sistemul temperat, pentru natura
muzicii instrumentale. Tonalitatea, legata direct de sistemul temperan-
tei, realizat prin constructia noilor clavecine, deschidea artei muzicale



instrumentale, si nu numai, orizonturi de creativitate, incitandu-i
compozitorului dar si interpretului atat spiritul inventiv, cat si
capacitatile tehnice de executie.

Gandirea polifonica bachiana se plaseazd sub semnul ratiunii.
Forma stricta a fugii este un exercitiu de ratiune pura, de supunere a
mintii unor reguli stricte si severe, a caror rezultanta este un edificiu
muzical fard fisurd. Dar Bach mai aduce o coordonata pe traiectoria
evolutivd a formelor muzicale, contrastul pe care il realizeaza prin
alaturarea acestei forme stricte unei alte forme libere — preludiul.
Gandirea muzicald bachiana se arata la fel de complexa ca cele mai
solide sisteme filosofice. Preludiul si Fuga, doua elemente contras-
tante sunt contopite de Bach intr-o perfectd unitate tonala. Iar sensul
de riguros si liber impus de cele doud forme muzicale ilustreaza cele
doua ipostaze ale firii umane, tentate mereu de libertate, dar
constransa sa se ordoneze si sa se ageze la lucrul ratiunii sale.

Creatia Iui Johann Sebastian Bach a fost mereu prilej de
meditatie si uimire pentru cercetatorul muzical. Genialitatea sa nu este
masurabild si nici explicabild de legile umane. Dar el s-a niscut la
acest sfarsit de epoca baroca, spre a ne demonstra cé ratiunea muzicii
este de a fi la fel de liberd pe cat este de constransa de legi. Dialectica
muzicald merge astfel in pas cu dialectica unor contemporani filosofi.
Estetica muzicii bachiene este incitantd si meritd a fi cercetatd in
profunzime. latd ca termenul de estetica se poate aplica acestei creatii
si poate nu intamplator, anul mortii lui Bach, al incheierii menirii sale
pe teritoriul §i In lumea muzicii, careia i-a lasat o vastd mostenire
spirituald, avea sa fie si anul aparitiei primei carti teoretice complexe
de estetica. Odata cu anul 1750 se inregistra in istoria culturii i artelor
volumul care avea sd dea numele unei frumoase discipline artistice si
filosofice, Aesthetica de Alexander Gottlieb Baumgarten.

10. Implicatii muzicale ale ideilor generate de Aesthetica
Iui A.G. Baumgarten

Prin lucrarea sa Aesthetica, Alexander Gottlieb Baumgarten
(1714-1762) este considerat a fi intemeietorul esteticii germane. Dar



meritul acesta nu 1i este recunoscut de toti istoricii si teoreticienii
domeniului. Contributia sa la gandirea si critica de artd este vazuta
astazi si din punctul de vedere al implicarii problematicii intelectuale
intr-o sfera distincta a esteticii.

Ideile sale 1si au radacina 1n lucrarea de tinerete intitulatd Unele
chestiuni referitoare la poeme, aparuta in 1735, in care scria: ,,Stiintei
noastre i se poate obiecta ca este sub demnitatea filosofilor si ca
produsele simturilor, fanteziile, fabulele si agitatia pasiunilor sunt sub
orizontul filosofic. Raspund: Filosoful este un om printre oameni si,
precum Terentiu care spunea cd nimic din ce ¢ omenesc nu socoteste
a-1 fi strdin, el nu considerd a-i fi strdind o parte atdt de intinsid a
cunoasterii omenesti.”

Baumgarten {i atribuia poetului intuitia vesniciei, dar demersul
sdu nu are nimic romantic, pentru ca filosoful preocupat de estetica era
un adept al proceselor lente ale ratiunii. Pentru el ratiunea in arta era
dovada unui tip de ordine si perfectiune specific si vrednic de respect.
Si dacé acest tip de ordine si perfectiune era poate mai putin stralucit
decat virtutile ratiunii, reprezenta totusi o existenta ,,sui generis” i
impunea o interpretare independentd, putand fi legat metodic intr-un
tot logic, care trebuia sa aibd un domeniu specific si independent in
cadrul comunitétii generale a filosofiei.

Meritul sau este de a fi organizat intr-un sistem acele cercetari
nedezvoltate ale epocii sale, iar sistemul sau a sustinut observatiile
celorlalti filosofi mai putin exhaustivi si ai criticilor care au pregatit
drumul catre Critica puterii de judecata a lui Emmanuel Kant, ca o
incununare finald a acestei gandiri germane.

Prin sistemul sau, Baumgarten a pus bazele gandirii estetice
ulterioare despre frumos, iar aceasta esteticdi germanda a deschis
drumul marii epoci a poeziei si dramei germane, cunoscuta ca o epoca
a ,,infloririi literaturii nationale germane” dar si a domeniului muzical,
pornit spre un clasicism specific si apoi spre directia romantica, in
care relatia muzicii cu poezia si ideile literare a fost evidenta.

Demersul lui Baumgarten s-a facut pe o constiintd precisa a
dublei naturi a sarcinii sale. In primul rand, el a fost constient de faptul
ca artele au un material unic, non-intelectual (cu adresabilitate
senzorial-sensibild), si In al doilea rand ca artele au valori sau, mai
exact, ,,0 perfectiune ireductibild la orice alt tip de perfectiune si care



nu este intelectuald, desi paralela cu perfectiunea realda”. El si-a definit
astfel domeniul de referinta, aratand ca spiritul are un nivel superior si
unul inferior. ,,Cunoastereca superioard” este facultatea gandirii
distincte si adecvate, ca sursd a stiintei si filosofiei, iar ,,cunoasterea
inferioard” — un tdram al imagisticii adeseori vii, dar confuze si
neanalizabile — este domeniul artelor frumoase.

Baumgarten enumera materialele poeziei (artei) disponibile in
acest al doilea rezervor al spiritului (a jumatatii inferioare), intre care
plaseazd lucrurile individuale (pentru c& sunt cu totul unice si
determinate) si clasele de lucruri cele mai apropiate de exemplul unic
ce constituie materia primd indicatd. Stiinta si logica, organe ale
spiritului superior, opereaza cu universalii.

Referindu-se la domeniul sensibil-senzorial, arata ca schimbarile
ce se petrec in suflet si sunt percepute ca senzatii particulare sau ca
emotii de placere si durere slujesc scopurilor poetice (artistice si
implicit muzicale — am putea completa).

,,O imagine scildata in pasiune ¢ mai poetica decat o imagine
simplda”. Dar Baumgarten limiteaza apelul la o lume imaginara, la o
lume diferita ,,in mod heterocosmic”, sustinand ca artistul cel mai
intelept este acela care imitd natura. Astfel se incadreaza in deviza
familiard epocii: ,arta e imitatia naturii”, careia argumentatia lui
Baumgarten i se potriveste.

,In lumea existentd se afld cea mai mare varietate posibila de
forme, ce pot coexista farda contradictie. Artistul trebuie sa imite deci
natura acestei lumi reale, cici, procedand astfel, intrd in emulatii cu
idealul.”

Incercand si apropiem gindirea esteticd astfel formulati de
domeniul nostru de referintd — muzica — am putea spune ca imitatia
naturii intra in procedurile artei muzicale baroce prin doua forme con-
sacrate. Una este aceea a tehnicii de compozitie contrapunctice care
afirma cu tarie imitatia formulelor melodice. Temele melodice pot fi
dezvoltate in travaliul componistic, in primul rand, prin procedeul
imitatiei. Imitatia perfectd — canonul — este un prim pas in elaborarea
materialului muzical, apoi imitatia ,,in oglinda”, prin inversare sau/si
ranversare, implica si un simbol drag si des folosit In exprimarea
artistica si filosofica a epocii, chiar anterioard Barocului muzical
(Renasterea), ce investeste oglinda si oglindirea cu sensuri abisale.



A doua forma ar fi aceea a investirii muzicii cu capacitatea de a
reda sunete din natura sau de a transpune In imagini sonore imagistica
naturii, a fiintelor care o populeaza si a trairilor pe care le determina.
Asa au aparut piese muzicale vocale si instrumentale 1n care se imita
cantecul pasarilor — un element al sonorului natural, fosnetul frun-
zelor, al vantului, al ploii, zgomotele furtunii, ritmicitatea picaturilor
de apa si multe alte aluzii incluse in titlurile multora dintre lucrarile
compuse de compozitorii epocii Baroce: Anotimpurile de Antonio
Vivaldi, piesele pentru clavecin Gdina, Timidul, Indiscretul g.a. de
J. Ph. Rameau etc.

Revenind la excursul lui Baumgarten, putem completa cu o
conceptie formulatd asupra conditiei artistului, spundnd cd acesta
intelege adevarurile morale intr-un fel deosebit de modul de intelegere
al filosofului. In domeniul cunoasterii estetice, Baumgarten spunea ci
»pentru tipurile de ordine pe care le descopera ratiunea, echivalentele
sunt perfectiunea abstract definitd si unitatea in varietate”.

Iata inca o trimitere care se poate regasi in domeniul muzical —
unitatea in varietate — forma de tema cu variatiuni fiind preferata
adesea in elaborarile componistice. Tema, fie creata, fie preluata din
melosul popular sau din traditia cantului gregorian, se prezinta varia-
tional prin transformari succesive, determinand genuri instrumentale
baroce precum: follia, passacaglia, ciaccona s.a., in creatiile semnate
de Bach, Corelli, Vivaldi etc.

11. Teorii despre frumos si muzicd in gdndirea esteticd
a enciclopedistilor francezi din secolul XVIII

Legaturile filosofilor enciclopedisti francezi cu muzica sunt mai
directe prin faptul ca unii dintre ei au si compus, cum este cazul lui
Jean Jacques Rouseau.

Initiatorul si animatorul Enciclopediei franceze a fost Denis
Diderot (1713-1784). Articolul sau despre frumos continea o definitie
cripticd i vaga, In care acesta era privit ca o serie de raporturi. Dar
Diderot completa tezele expuse de Du Bos si Batteaux, aratind ca
artele trebuie sa intre In contact cu sentimentele noastre, devenind
naturale”. Teza sa constata ca definitiile formulate pana atunci asupra



frumosului aratau in ce consta acesta (ordine si simetrie), dar nu
elucidau originile acestor notiuni.

Cercetarea lui se indreapta spre aceste origini, spunand ca orice
experienta esteticd Incepe, ca orice experienta, cu perceptia senzoriala.
»Aceste impresii senzoriale initiale, sau stimuli motori, sunt combi-
nate §i puse de noi in legdtura uneori cu rezultatele satisfacatoare,
alteori cu rezultatele nesatisfacitoare”. La aceasta constatare adauga
ca ,la baza experientei noastre stau anumite necesitifi primare, iar noi
inventdm unelte §i mecanisme pentru a implini aceste necesititi. Or,
atunci cand raporturile pe care le imagindm si uneltele pe care le
proiectdm capata aprobarea noastra, le numim frumoase”.

Intr-un tratat elementar despre muzici, Diderot isi ilustreazi
teoria dupd care gustul consta in perceperea si complicarea
raporturilor. In ciuda diversitatilor de gusturi nationale, in fenomenul
aprecierii muzicale existi o uniformitate controlabili. In muzica,
raporturile cele mai simple sunt cele mai universal apreciate, iar dintre
toate raporturile, cel mai simplu este egalitatea, care da octava. Cvinta
si terta o urmeaza din punctul de vedere al agredrii. Vibratiile notelor
inalte sunt mai rapide decat ale celor joase si raporturile dintre ele sunt
mai ugor sesizabile. Muzicienii au fost calauziti in secret de adevarul
acesta si, ca atare, au admis o succesiune rapida intre sunetele inalte,
pe cele joase sustinandu-le.

Pe langa aceste judecati formulate despre relatiile muzicale,
Diderot se refera si la aportul lui Pitagora in domeniu: ,,Pitagora a
intemeiat stiinta universald de care depinde muzica extragand prin
analizarea naturii Insesi uniformitatile matematice abstracte ce stau la
baza preferintei noastre primare pentru corzile simple.”

Pentru a studia reactiile organismului uman la muzica, Diderot
presupunea un ascultator ideal, bine instruit si cu organe de perceptie
sanatoase. Caci frumosul muzical e conditionat, din punctul de vedere al
observatorului, de starea organului de simt, de imaginile retinute si de
transmiterea lor catre spirit, de starea spiritului insusi in momentul cand
primeste aceste imagini si de starea judecatii. Ascultatorul ideal va avea
0 capacitate maxima de a sesiza si combina intr-o perioada scurtd de
timp raporturile complicate de 1naltime, intensitate §i timbru, rezultand
din intinderea, numarul si forma vibratiilor eterice care-i parvin.



Concluzia cercetarilor estetice ale lui Diderot se formuleaza
astfel: ,Frumosul nu e altceva decat adevarul pus in relief de
imprejurari posibile, dar totodatd deosebite si miraculoase. Caci
frumosul, oricat de apropiat ar fi de ordinea si conexiunea intima a
evenimentelor reale, trebuie s emotioneze §i sa miste.”

Asa cum notam la Inceputul capitolului, Jean Jacques Rousseau
(1712-1778) a fost ales de Diderot pentru a realiza articolele despre
muzicd ale Enciclopediei. Cu o temeinicd instruire in domeniul
muzical, Rousseau este cunoscut mai mult ca filosof si literat, dar a
avut si realizari muzicale, una dintre ele fiind inventarea unui sistem
de notatie muzicala (care nu a obtinut acceptul academistilor), precum
si o serie de compozitii, intre care Les Muses galantes a fost aplaudata
la Paris in 1745.

In exprimarea gandirii sale estetice, Rousseau a prezentat si el
un Indemn catre sentimentul naturii in artd, dar intr-o formulare clara
si intensd, neinvaluitd in nici un fel de definitii criptice, astfel ca da o
pondere deosebita naturii in rolul de model pentru artd. O contributie
in domeniul esteticii muzicale se poate urmari in Scrisoare despre
muzica francezd, scrisa in 1753. Atitudinea sa rezidd din disputa avuta
cu Jean Philippe Rameau, in ceea ce priveste opozitia dintre muzica
franceza si cea italiand, cunoscutd in epoca sub numele de ,,la querelle
des Bouffons” (cearta bufonilor). Rousseau era partizanul muzicii
italiene, pe care o vedea ca expresie directd a pasiunilor simple ale
unui popor, capabild a transmite prin modulatiile vocilor de opera
lirica muzica naturald. Rousseau tdgaduia astfel posibilitatea limbii
franceze de a genera o muzica satisfacatoare, ea fiind prea monotona
si intelectuala.

Armonia muzicald, sustinea el, este independenta de accentul si
ritmul unei limbi nationale, dar efectul armoniei e doar fizic si efectul
unui coral lent pur senzorial. El actioneaza asupra organului de simt
asemenea unei scheme coloristice abstracte si nu starneste emotiile.
Ceea ce conteazd in ultima instanta este aria cantata. Ea este analoaga
actiunii sau subiectului unei piese, conferind unitate si semnificatie
intregului.

Jean Philippe Rameau (1683-1764) este adeptul muzicii franceze
in cearta bufonilor (1752). El a pus bazele stiintei moderne a armoniei,
prin Tratatul de armonie redus la principiile sale naturale (1722), a



reformat expresia muzicala in lucrarile sale de operd, prin folosirea
recitativului §i a simfonizarii, juxtapunand cu artd drama divertis-
mentului, iar printre lucrarile sale de clavecin, unele anunta tehnica de
piano-forte de mai tarziu. Este de notat ca a fost luat ca model pentru
personajul fictiv din Nepotul lui Rameau de Diderot.

12. Géndirea kantiand in configurarea esteticii
mugzicale clasice

In plind derulare a clasicismului muzical, un mare ganditor
german elabora lucririle sale filosofice, intre care Critica ratiunii de
Jjudecata (1790) avea sd aduca si contributii esentiale la configurarea
gandirii estetice a epocii.

Emmanuel Kant (1724-1804) se afld in cautarea suprasen-
sibilului relevat din alt unghi decat cel al libertatii. El afld un al doilea
drum de acces spre acest ,,sensibil”, in natura insasi si in lucrurile din
lume. Lucrarea sa, mai sus citatd, expune un sistem, o schema de
argumentare a teoriilor sale. El a divizat lucrurile in fenomene si
numene. ,,Forma fenomenelor vine din spirit, iar materia vine
dinafara. Numenul este cauza senzatiilor noastre, a asteptarilor noastre
care exprima subiectivismul. De asemenea, avem un suflet numenal,
cauza a fenomenelor psihice. Ansamblul tuturor lucrurilor, din noi si
din univers, vine de la Dumnezeu: acesta este al treilea numen.”

Critica puterii de judecata nu este doar o metodologie, ci si o
morald. Ea este Tmpartitd In doud parti: 1. Critica frumosului si a
sublimului; 2. Teleologia sau stiinta finalitatii. Finalitatea, cea care
precede actiunea si care implineste actiunea, este telul. Cand cercetdm
universul, trebuie sa tinem seama numai de cauzalitati.

,,Obiectele frumoase ascund in ele o armonie conspirativa, cu o
perfectiune a finalitatii. Nu putem explica frumusetea fara a postula un
fel de cauzalitate a ideii. Cand opera de arta este confectionata, planul,
desenul, este foarte bine evidentiat; este triumful finalitatii.”

Cu alte cuvinte, forma este, din punctul de vedere al Iui Kant,
finalitatea artei. Din acest punct de vedere putem vedea estetica
mugzicala a Clasicismului ca o estetica a formelor. Si adevarul nu este
departe, daca ne gandim ca atunci s-au stabilit cele mai importante



tipuri ale formelor si genurilor muzicale, cele mai clare si mai rational
conturate: sonata, simfonia, concertul instrumental, cvartetul de
coarde. Asa cum o percepe Kant, o opera de artd (asemenea frumo-
sului din naturd) este ,,0 conspiratie a partilor si a intregului, ca intr-un
organism viu care se relevd structurii noastre sensibile”. Forma
muzicala este un complex sonor al coordonarii i subordonarii partilor,
ideii muzicale finale incadratdi in forma de expunere aleasa de
compozitor. ,,Este o aparentd a finalitatii, un simbol al intentiei si o
finalitate subiectiva.”

Obiectul frumos este minunat de inutil, in viziunea lui Kant.

In judecata estetica pe care o evidentiaza, Kant face deosebirea
dintre frumusetea libera si frumusetea aderentd. Frumusetea libera
este aceea in legdturd cu care nu avem cunostintd de un scop sau de o
utilizare anume. Desenele decorative grecesti, frunzisurile pentru rame
si cele de pe tapetele de hartie, fanteziile muzicale, pantomimele,
dansurile, orice tip de arabescuri din orice material, acea frumusete
naturald intalnitd la flori, scoici, cristale, toate ilustreaza tipul de fru-
musete libera. In toate aceste cazuri, reactionim nemijlocit la
configuratia agreabild, dar Kant considera ca aceastd frumusete este
foarte rard. El mai adaugd o categorie, frumusetea aderentd. Aici
considera obiectele precum casele, palatele, arsenalele, bisericile etc.,
la care aprecierea configuratiei e Insotitd de cunoasterea scopului
slujit. Cele doua satisfactii, cea a sentimentului liber al formei si cea a
inteligentei practice, se aglutineaza intr-o singura experienta. Desi se
produce o pierdere de puritate, e un castig de bogétie. Kant admite ce
madretie §i importantd superioara au acele experiente in care devenim
constienti in acelasi timp de forma si de continut, forma ca o factura
armonioasd, iar continutul ca un instrument apt pentru un bine
recunoscut.

13. Estetica echilibrului clasic muzical

Deschis de Bach, drumul echilibrului clasic in muzica avea sa
fie destul de scurt: de la jumatatea a doua a secolului al XVIII-lea
pana la inceputul secolului al XIX-lea. Fatd de epocile anterioare care
s-au desfagurat pe intinderea a cel putin un secol, Clasicismul abia



adund 70-80 de ani. Echilibrul, de fapt, este scurtul moment al orizon-
talei prin care trece parghia intre doud balansuri. Momentul se percepe
ca o stagnare, dacd miscarea nu se continud, asa cid un moment de
,»echilibru” mai lung, probabil, ar fi devenit incomod si vetust.

Ce a insemnat aceasti epoca pentru muzica ? In acest interval de
timp, muzica aspira spre perfectiune prin sobrietate, echilibru,
soliditatea si simplitatea limbajului folosit. Orice lucrare muzicala,
care urmeaza regulile de baza ale melodiei, permanenta unor elemente
ritmice sau a unor motive melodice, regularitatea structurilor in
alcatuirea simetrica a arhitecturii partilor, logica traiectoriei tonale, se
incadreaza in categoria desemnatd de notiunea estetica a clasicismului.

Cunoscut prin creatia celor trei mari compozitori vienezi —
Haydn, Mozart, Beethoven — clasicismul are meritul de a fi stabilit
cele mai importante si mai perene forme si genuri muzicale. De fapt,
din acest punct de vedere, clasicismul muzical este cel al contururilor
clare, al formelor simetrice sugerand echilibrul, al arhitecturilor
perfect proportionate raspunzand dezideratelor utilului.

Forma care se incadreaza cel mai bine acestor caracteristici este
forma tripartitd. Intr-o analogie filosofici, ea este apropiati
principiului friadei hegeliene: tezd — antiteza — sinteza, dar poate fi
analoga si Trinitatii.

Forma de sonatd are o desfasurare ce urmeaza succesiunea:
expozitie — dezvoltare — reexpozitie, iar expozitie se bazeaza pe doua
teme principale cu caracter contrastant. Travaliul componistic merge
pe prelucrarea acestor teme, prin transformari mai mici sau mai mari,
fard a le stirbi din caracterul si configuratia initiala, ele ramanand
recognoscibile pe tot parcursul lucrarii muzicale. Temele urmeaza, de
fapt, avatarurile unei fiinte umane, cu destinul ei bine stabilit.

Genul de sonatd are trei parti, prima fiind Intotdeauna in forma
de sonatd. De cele mai multe ori si celelalte parti sunt tripartite, ceea
ce ridica cifra trei la cub. Preferinta pentru cifra trei se stabileste
acum, in Clasicism, desi simbolistica numerologica a fost mereu in
atentia creatorilor de muzica, datd fiind esenta matematica a acestei
arte, stabilita inca de la Pitagora.

Cifra trei reprezinta de altfel si echilibrul si simetria: o axa cu
doua elemente de o parte si de cealalta. Daca ne referim la sonati, axa



ar fi dezvoltarea, iar cele doud elemente simetrice, expozitia si
reexpozitia.

Iata cum forma devine subiect principal in giandirea muzicalda
clasica, mai mult decat in celelalte epoci, si nu intamplator.

Celelalte genuri si forme stabilite acum sunt: simfonia, cvartetul
de coarde si concertul instrumental, asa cum spuneam la inceput,
formele de bazi ale muzicii, dezvoltate mai apoi in Romantism si care
au ramas valabile si astdzi, in ciuda unor innoitori care au incercat sa
le ignore.

O altéd coordonatd a echilibrului este tonalitatea. Sistemul tonal
presupune un centru sonor catre care graviteaza toate celelalte sunete,
iar migcarea aceasta se desfasoard respectand regulile impuse de
functionalitatea treptelor in tonalitate. Pe aceste principii a fost posibil
sa se fondeze o armonie la fel de clard si de functionald, in sensul unei
eficiente sonore demne de invidiat, de oricare compozitor din oricare
epocd. Acustic, aceste principii armonice stabilite Tn Clasicism au
proprietatea de a suna perfect desi sistemul pare simplu.

Priviti o partiturd de Mozart. Scriitura nu dezvéluie un travaliu
complicat. Putem urmari vocile, putem analiza la rece armoniile,
succesiunile sunt cele cunoscute. Dar ce sonoritate rotundd ! Ce
deplind consonantd a partiturilor orchestrei, ale vocilor ! La fel,
desigur, se intampla si 1n partiturile celorlalti compozitori clasici.

Si mai este un element al echilibrului clasic: cifra patru. Ea este
reprezentatd de vocile unui cvartet de coarde, dar si de partile acestuia.
La fel, o simfonie are patru parti $i monumentalitatea constructiei
sonore este indestructibila.

Cvartetul de coarde, aceastd sintezd a gandirii componistice, 0
simfonie pentru patru voci, este corespondentul cvartetului vocal, acela
care alatura ntr-un tot timbral cele patru voci de baza, doud de femei si
doua barbatesti — sopran, alto/tenor, bas. Practica muzicala a demonstrat
ca acest ansamblu reprezinta armonizarea perfectd a tuturor elementelor
componistice, de timbraj, de armonie, de polifonie.

Astfel, in cele cateva forme esentiale pe care le-a elaborat,
Clasicismul muzical a pus la temelia muzicii echilibrul si simetria,
dovedind o gandire rational condusd in codul regulamentului de
constructie muzicala. Armonia tonala atinge apogeul in acest moment.



Prin functionalitatea sa se edifica formele echilibrate, simple, clare ale
istoriei muzicii, exemplare pentru estetica muzicii clasice.

14. Gruparea literard ,,Sturm und Drang” — promotoare
a romantismului german

Inspirata de ideile lui Jean Jacques Rousseau, miscarea literara
germand Sturm und Drang (Furtuna si Avant) a constituit o reactie
contra rationalismului si clasicismului. Tendintele si principiile acestei
grupdri au fost ilustrate de H. L. Wagner, Lenz, Klugler, Herder si mai
ales Goethe si Schiller in perioada tineretii. Influenta sa profunda
asupra literaturii germane s-a facut simtitd cu precddere intre anii
1770-1790.

Ca unul dintre principalii promotori ai gruparii, Johann Gottfried
Herder (1744-1803) s-a aratat dintru inceput ostil clasicismului si
favorabil ideii de afirmare a spiritului national, atrdgand atentia asupra
literaturii populare, a bogatiei nesecate pe care aceasta o reprezintd
pentru cultura unei natii. Aceastd apreciere este ilustratd prin
culegerea de Cdntece ale tuturor popoarelor realizatd de Herder in
perioada 1778-1779.

Ideile sale au fost imbratisate de Johann Wolfgang von Goethe
in lucrarile sale de tinerete, romanul Suferintele tanarului Werther
(1774) fiind o ilustrare a spiritului romantic in formare. Evolutia
ulterioard a ganditorului, poetului si literatului Goethe a atins mai
multe tendinte si curente de expresie, una dintre ele fiind neo-
clasicismul. Atagsamentul fata de spiritul clasic §i-1 expune convingator
in volumul Cdlatorie in Italia. Dar cel care avea sd influenteze si sa
atraga inspiratia muzicald a compozitorilor romantici este poemul séu
dramatic in doud parti Faust. Dupa cum se stie, Gounod a compus
opera Faust, Schumann a scris Scene din Faust, apoi Berlioz s-a
concentrat asupra subiectului elaborand simfonia-dramatica Damna-
tiunea lui Faust, iar Liszt a preluat ideea in construirea simfoniei
programatice Faust, ale carei parti sunt personificarea celor trei eroi
principali ai dramei: 1. Faust, 2. Margareta, 3. Mefisto. Postromanticii,
precum Arigo Boito in Mefistofele, au continuat traditia.



Literatura germand de facturd romantica a fost reprezentatd in
creatia unor poeti de geniu, precum Friedrich Hélderlin (1770-1843),
Friedrich Novalis (1772-1801), Ludwig Tieck (1773-1853) s.a.,
poemele lor facand obiectul transpunerii muzicale in creatia de lied a
compozitorilor romantici. Fiecare dintre acestia a avut un cuvant de
spus, cu rezonanta poetica aparte, la sfarsitul de secol XVIII si inceput
de secol XIX. Hélderlin s-a impus prin puritatea inspiratiei lirice,
incercand sa reuneasca intr-un univers mistic geniul Greciei antice cu
cel al spiritului german. Tieck a orientat romantismul spre literatura
fantastica, iar contributia Iui Novalis este nu numai de ordin liric ci si
filosofic. ,,El vorbea despre poezie asa cum ¢ ea in realitate, asa cum
trebuic sa fie si asa cum va fi, intuind astfel dezideratele metafi-
zicianului care defineste esenta, ale poetului care isi reveld adevarul
poetic si ale profetului care prezice o dezvoltare viitoare.”
(Gilbert/Kuhn — Istoria esteticii).

Poezia utopica a lui Novalis e identicd cu filosofia. Atat poezia
cat si filosofia ofera o reprezentare a spiritului, ,,universul launtric in
totalitatea lui”. In conceptia sa, toate artele frumoase se impartisesc
din demnitatea filosofica a poeziei. In climatul unei astfel de conceptii
asupra poeziei, nu este de mirare ca ea a devenit atat de importanta in
elaborarea si esenta muzicii romantice, lirismul fiind caracteristica de
referinta cand tratdm acest subiect. Toate artele contribuie la realizarea
,,fmpéré‘giei spiritului”. Muzica nu este nimic altceva decat o forma
perfecta a auzului, iar pictura o forma perfecta a vazului.

Frumusetea, conform interpretarii clasice, stabileste un echilibru
intre simturi si intelect, fiecare pastrandu-si independenta. In
experienta extatica a ganditorilor romantici, distinctia dintre cele doua
sfere dispare cu desdvarsire. Perfectiunea vizibilitatii ajunge sa
insemne transfigurarea si spiritualizarea aparentei, absorbtia zorilor
pamantesti in lumina mistica. Sfera subconstientd de care s-a apropiat
Novalis i s-a revelat in viata oniricd. Pentru simtul comun al vietii
diurne, visarea este o evadare din realitate. Pentru romantic, insa,
lucrurile stau cu totul altfel. El nu va interpreta visele in termenii vietii
diurne, ci viata in termenii experientei onirice, convins ca dezvéluie
un strat mai profund al existentei universale. Poetii romantici au
descoperit valorile pur muzicale ale limbii si au conferit cuvintelor o



fascinatie magica. latd in ce constd infratirea, simbioza, poezico-
mugzicala declangsata de Romantism.

La randul lor, compozitorii romantici au inteles valoarea muzi-
cald a poeziei §i s-au raliat caracterului sau romantic, facand aceasta
jonctiune cu poezia in lucrarile lor de cea mai profunda si sensibilad
inspiratia. De aici s-au creat cele mai minunate /ieduri ale literaturii
muzicale romantice (vezi Schubert, Schumann, Brahms, Wolf). Ideea
poeticd a patruns din ce In ce mai mult spiritul muzicii, In creatii
programatice, poeme instrumentale sau simfonice de un mare lirism,
in care culoarea instrumentala a dat noi dimensiuni ideii literare.

Alaturi de contributia poeticd germana la estetica romantica, se
inscrie si contributia filosofilor, dintre acestia remarcandu-se Georg
Wilhelm  Friedrich Hegel (1770-1831), Friedrich Schlegel
(1772-1828), August Wilhelm von Schlegel (1767-1845), Friedrich
Schiller (1759-1805), prin principala sa operd teoreticd intitulatd
Scrisori despre educatia estetica a omului (1793-1794).

Principala contributie hegeliana la gandirea filosofica si estetica
este sistemul construit pe ideea de ,,a gandi viata” si a face sa reintre
experienta vietii in cadrul unui sistem de concepte. Lucrarea sa
Fenomenologia spiritului reprezintd dezvoltarea constiintei umane
care se ridica spre absolut. Metoda vie prin care Hegel permite stiintei
sd exprime miscarea vietii este metoda dialectica, filosofia contrariilor
fiind singura filosofie valabila, in conceptia sa.

Principiul contrariilor a functionat din ce in ce mai pregnant in
istoria genurilor si formelor muzicale, de la principiul de alternare a
miscarilor (rapid — lent — rapid sau lent — rapid — lent), pana la
contrastul tematic, contrastul tonal, contrastul ritmic sau dinamic etc.

Tot Hegel a distins in istoria marilor stiluri de cultura perioade
carora le corespund un anume tip de arta. Astfel, Orientului antic 1i
corespunde arhitectura, civilizatiei Greciei antice 1i corespunde
sculptura, iar perioadei romantice, preponderent receptiv-senzoriala, 1i
corespund pictura, muzica $i poezia.

15. Expansiunea expresivititii romantice in muzicd



Pentru ca echilibrul nu putea fi mentinut la nesfarsit, balansul a
inclinat spre Romantism. Elanul trecerii fusese pregatit in creatia lui
Beethoven. Caracterului strict formal si serenitatii melodice, i s-au
adus mereu ameliorari, frizand sensibilul sentimentelor si trairilor
umane. Chiar Mozart este meditativ §i uneori sentimental in partile
Andante ale concertelor sau sonatelor sale.

Beethoven insd merge mult mai departe. Unele dintre cele mai
cunoscute sonate pentru pian ale sale au titluri edificatoare: Appassio-
nata, Patetica, A lunii etc. Si nu numai titlurile sund sentimental.
Muzica lor este pe masura titlurilor. Pasiunile se dezlantuie, melan-
coliile se etaleazd cu mai multa sau mai putind insistenta, dar evident
este cd un spirit nou 1si facea locul intre copertile partiturilor clasice.

Spiritul romantic apdrea In muzicd, urmandu-l pe cel din
literatura, prefigurat si in literatura franceza in prefata la Cromwell de
Victor Hugo, ca si de poetii si filosofii germani, grupati in jurul ideilor
miscarii literare Sturm und Drang (Furtuna si elan). Daca in literatura,
romantismul presupunea rasturnarea formelor clasice, ,,muzicalizarea”
textului, plasticizarea sa, ITn muzicd romantismul se indreaptd spre
poetizarea si literaturizarea materialului muzical, pastrand totusi
esafodajul formelor deja definite ale clasicismului.

Romantismul introduce 1n muzica trdirea umana, fraimantarea
sentimentelor contradictorii si mai ales predispozitia pentru liric, fan-
tastic, melancolic, pasional, zugravite cu o mare libertate de expresie.

Formele muzicale, desi se pastreaza in mare parte, au tendinta de
a se amplifica, odatd cu sentimentele aduse In prim plan si cu
naratiunile puse pe muzica de Liszt sau Berlioz.

Simfonia programatica si poemul simfonic sunt formele
poetizate si poetizante ale muzicii romantice.

Poezia este acum mai mult decat oricand un companion de
nedespartit al muzicii. Liedul, in forma sa de cant miniatural, atinge
culmi ale sensibilitatii la Schubert sau Schumann. Triirea romantica
este exacerbatd In armoniile si modulatiile care abunda.

Compozitorii romantici apeleaza la poezia romanticd: Goethe,
Schiller, Ruckert, Heine, Uhland si alti poeti cunoscuti sau mai putin
cunoscuti ai vremii sunt cantati in liedurile acestora. Natura,
dragostea, moartea, suferinta, melancolia, durerea despartirii sunt doar
cateva din trdirile §i sentimentele poetice transpuse in muzica
liedurilor. Melodiile de o mare noblete si sensibilitate sunt acompa-
niate la pian cu teme si dezvoltari ce subliniaza atmosfera poeziilor.



Pentru poemele simfonice sunt preferate figuri din literatura sau
din mitologie (Faust, Sapho, Romeo si Julieta etc.). Impresiile de
lecturd sau cele produse de vizionarea unei expozitii devin si ele
subiect muzical. Mai mult ca niciodata, muzica se intrece pe sine in a
ilustra tot ce nu tine de esenta sa. Dorinta de a reflecta lumea
materiala, dar si cea a sufletului o apropie mai mult de sensul umanist,
dar si de o umanizare excesiva.

Estetica, inteleasd ca teorie a creatiei artistice §i a aprecierii
acesteia, a fost pusa in fata unor probleme cu totul inedite. Nu mai era
cu putinta ca arta greacd sa fie privitd ca eternul cod al perfectiunii
estetice. Filosoful nu mai putea transpune in teorie ceea ce Fidias
modelase in marmurd, Homer si Sofocle in versul grec si Rafael in
fresce. De acum incolo, esteticienii trebuiau sa tina seama de intreaga
diversitate a creatiei artistice din toate timpurile si locurile.

Pentru prima oard apare In muzica ,,ideea fixda”, obsesia, in
Simfonia fantastica de Hector Berlioz. Este un preambul pentru
leitmotivele operelor lui Wagner. Simbolul muzical se naste aici
pentru a amplifica semnificatiile, pentru a accentua trairea, pentru a
marca momentele.

Travaliul componistic romantic este intens, bogat. Simplitatea
clasica este uitatd. Pentru a reda gama nuantatd a sentimentelor
umane, armoniile nu mai ajung. Cromatizari tot mai dense tind sa
desfiinteze principiile functionalitatii tonale, dar pasul in neant inca nu
se produce. Wagner creeaza insa premizele acestei treceri, prin melo-
dia infinita, prin modulatiile continue, prin cromatizarea excesiva.

De aici pana la a trece dincolo de tonalitate nu mai era mult.
Pasii urmatori au fost facuti in secolul al XX-lea.

16. Modernitatea secolului XX

Arta secolului XX se prezintd ca o reactie la romantismul
exacerbat al secolului al XIX-lea. [lustrarea, exprimarea cu prea multa
pasiune a celor mai intime trdiri este considerata de artistii secolului
XX ca depdsita si tendinta lor este de a obiectiva si a abstractiza atat
forma cat si sensul operei de arta.

Impresionismul de la sfarsitul secolului al XIX-lea, manifestat in
artele plastice (picturd) s-a extins si asupra muzicii, inaintand pana la



inceputul secolului XX, prin creatia Iui Claude Debussy si Maurice
Ravel, dar si prin unele influente care s-au facut simtite si in creatia
altor compozitori din deceniile urmatoare.

Impresia exterioara pe care o produce un peisaj, transmisa prin
culoare si estomparea formelor in pictura au fost completate de
viziunile de cosmar ale expresionismului, manifestat mai ales in
pictura germana. Din pictura a fost preluat in muzicd de catre
reprezentantii noii scoli vieneze: Arnold Schénberg, Alban Berg si
Anton Webern. Este cunoscuta in acest sens opera intr-un act, cu un
singur personaj (monolog) Asteptarea de Schénberg. Si tot Schénberg
este recunoscut drept parintele sistemului de compozitie dodecafonic
(care foloseste scara celor 12 semitonuri, prin care era pulverizata
tonalitatea), numit afonalism si amplificat prin serialism (reguli care
impun folosirea unei serii de 12 sunete pana la epuizarea acestora si
abia apoi fiind permisa repetarea lor).

De aici, serialismul s-a extins si asupra parametrilor ritmici,
agogici si timbrali ai muzicii.

O alta directie a nnoirilor componistice manifestata in secolul
XX a fost aceea care sustinea o intoarcere la formele baroce sau
clasice, instituindu-se curentul neobaroc, sau neoclasic, detectabil in
unele perioade creatoare chiar la Schonberg, dar mai evident la
Stravinski, Hindemith, Honegger, Prokofiev (la compozitorii roméni
din prima parte a secolului XX si chiar din a doua parte: George
Enescu, Filip Lazar, Sigismund Todutd, Zeno Vancea s.a.)

Muzica secolului XX sta sub semnul unei mutatii in sensul si
expresia muzicii, dar si a genurilor si formelor muzicale. Experimentul
si sinteza sunt termeni care ar putea defini unele directii trasate de
componistica acestui secol.

Prima parte a secolului XX std mai mult sub semnul mutatiilor
genurilor vechi spre o viziune muzicald noud, iar a doua parte a
secolului este dominatd de diversitatea experimentelor si sintezelor
succedate cu repeziciune sau manifestate simultan, la compozitori cu
personalitati si preocupari muzicale foarte diferite.

,,fnceputul istoric al acestui imens ciclu de metamorfoze il
descoperim in creatia lui Claude Debussy, preludiu unanim recunoscut
al aventurii sonore contemporane”. (Gerard Denizeau)



Procesul de transformare a genurilor traditionale trebuie urmarit
in paginile lucrarilor create in secolul XX. Spre exemplu: baletul la
Igor Stravinski (Petruska), concertul solistic instrumental la Alban
Berg (Concertul pentru vioara si orchestrd [n memoria unui inger),
cantata la Honegger (Cantata de Crdciun) etc.

17. Sensul culturii si atributele creativitdtii

De cand se afld pe pamant, omul a fost fascinat de misterele care
il inconjoara si din care provine. Demersul sdu continuu a fost sa
inteleaga si sa stapaneasca aceste mistere. Din acest demers s-a nascut
cultura.

In evolutia treptati a culturalului, in stipanirea naturalului, in
transformarea lui, s-a ajuns pana la contradictia dintre ele, pana la
negarea naturalului (conditie in care ne plasdm astazi).

De la anticii care au contemplat natura spre a-i afla legile, pana
la contemporanii care fac alte legi pentru naturd, drumul se numeste
civilizatie.

Demersul culturii a actionat pe mai multe planuri, dintre care cel
al stiintei a actionat in concret si materie, cel al filosofiei s-a
confruntat cu ideea, iar cel al artelor s-a avantat chiar spre mister.

Locutiunea cartesiana: Cogito, ergo sum (cuget, deci exist),
formulatd de Descartes (1596-1650) a precipitat evolutia ultimelor
secole.

Din punctul de vedere al lui Blaga (4rta §i valoare - Trilogia
valorilor III), aceasta propozitie cartesiand aratd ca ,,pentru constiinta
umand, adicd pentru constiinta care vede si se vede pe fundalul
misterului, implicatul ultim si de maxim volum este altul, si anume: o
existenta care isi este siesi un mister ia act de un orizont saturat de
mister”. Blaga considera ca orizontul misterului este orizontul specific
al existentei umane. ,,Actul revelator pe care omul il incearca in
orizontul misterului se face totdeauna metaforic si in tiparele
categoriilor abisale... Actul revelator, pe de o parte metaforic, pe de
alta parte impregnat de categorii abisale, este, In desfasurarea sa
deplind, identic cu creatia culturald (artistica, metafizica, cunoastere
constructiva etc.).”



Cultura o intelegem ca o dimensiune complementara necesara a
modului specific uman de a exista. Ea tine de om In mod absolut si
intrd constitutiv in definitia acestuia: ,,omul este fiintd metaforizanta”
— specificd Blaga, adicd omul este: 1. Existenta 1n orizontul misterului;
2. Atrage dupa sine inevitabil incercarea revelatoare, adica actul
creator de cultura, actul al carui continut e impregnat de categorii
abisale. Cu alte cuvinte, omul nu poate fi lipsit de sfera culturii, farad a
inceta de a fi om.

Cunoastem impartirea tripartitd a structurilor si facultatilor
omenesti: 1. organicul — viata; 2. sufletul; 3 spiritul. Spiritul este
identificat in partea unei filosofii ca detinator al inteligentei, ratiunii
(logos, noos), sau mai simplu, ca ,,facultate” a judecatii, a conceptelor,
a ideilor si a vointei dirijate de idei, a virtutilor etc. Acesti filosofi au
atribuit spiritului, in acest sens, paternitatea culturii.

Din punctul de vedere al lui Blaga insa spiritul privit in acest
sens nu pune fiintele in situatia de creatoare de ,,culturd”. Cultura
implicd toate structurile umane. El vede cultura drept revelare
metafizica si in tiparele estetice ale misterului.

Cu omul ,,deplin” apare in Cosmos o noua oranduiala, un nou
orizont, un nou destin si concomitent unele secrete metafizice cu totul
aparte. Omul este mai mult decat o simpla specie intre atatea altele: 1.
El este inzestrat cu un mod ontologic specific, existand in orizontul
misterului si Incercand revelarea acestuia prin plasmuiri de cultura; 2.
Este inzestrat cu ceea ce Blaga a denumit ,,categorii abisale”, adica cu
functii care Ingaduie o depasire a lumii concrete imediate, dar care, in
acelasi timp 1l Tmpiedica de a revela in chip absolut, pozitiv-adecvat,
misterele; 3. Aceste categorii abisale, stilistice, de existenta carora
luam act datorita eficientei lor, pot fi socotite pe alt plan ca tot atitea
momente intr-o oranduiald metafizica, ca ,.frane transcendente” cu
ajutorul cdrora Marele Anonim (centrul existentei) ne impiedica, in
avantajul nostru si al existentei in general, de a ne substitui Lui, §i cu
ajutorul carora suntem mentinuti in permanentd stare creatoare.

In acelasi sistem de gandire al lui Blaga se arati ci exista doui
feluri de cunoastere: a. paradisiaca — situata, constituitd in orizontul
lumii date, concrete si b. luciferica — in orizontul misterului. Valorile
estetice se constituie si ele fie intr-un orizont, fie in celdlalt. Astfel,
frumosul (esteticul pozitiv) ce se constituie ca valoare in orizontul



lumii date e transpozabil in orizontul misterului si al revelarilor, unde
implica cu totul alte criterii. Adica, in fiecare din cele doud mari
orizonturi se incheagd valori estetice atdt pozitive cat si negative,
absolut eterogene, ireductibile.

Arta incearca a revela misterul prin mijloace care tin de planul
sensibilitatii sau al concretului intuitiv. Opera de arta, ca si celelalte
creatii de culturd, este, ca intentie, act revelator de culturd. Creatia
operei de artd implica geniu §i talent. Geniului, in ordine culturala, 1i
acorddm o calitate care rezultd din semnmificatia ontologica si
metafizica a culturii.

In viziunea lui Blaga, ,,Geniul este darul de a trai cu deosebita
intensitate in orizontul misterului si, mai ales, darul de a converti
misterele in metafore revelatoare si de tipare abisale. ”Talentul apare
ca un dar auxiliar, totdeauna circumscris prin specificul domeniului in
care se manifesta individul creator. El defineste mai cu seama darul
perfectibil pand la virtuozitate, de a stipani materia sensibild, in
vederea unei valorificari a ei intr-un proces revelator. Talentul indica o
multime de destoinicii utile in lupta cu materialul, destoinicii care
colaboreaza la revelare si converg in creatia artistica.

Arta, asa cum o concepe Blaga, nu poate sda apara decat ca
rezultat si semn vizibil al existentei in orizontul misterului. ,,Arta, la
fel cu celelalte creatii de cultura, trebuie s-o privim si s-o Intelegem ca
simptom al unui anume mod ontologic, care pune Iintre om si
antropoid o distanta mai abrupta decit aceea de la specie la specie, si
anume, o distanta ca de la regn la regn.”

Toate artele deopotriva se definesc ca incercari de a revela
misterul, ca incercari limitate si infrante prin metaforismul nostru
congenital si prin categoriile noastre estetice. Satisfactia estetica
datoratd artei implicd procesul de asimilare, de consumare, de
receptare. ,,Opera de artd este destinatd sd ne transpund prin insesi
conditiile si aspectele ei obiectiv-sensibile in orizontul misterului si al
reveldrii, pe catd vreme natura, prin aspectele ei ca atare date, nu are
deloc aceasta destinatie.”

18. Tendinte si curente estetice muzicale in a doua jumdtate
a secolului XX



Daca in prima parte a secolului XX nnoirile in domeniul artei,
asa zisa arta modernd, au fost mai putin evidente, muzica pastrandu-
si incd substanta nealteratd, a doua jumaitate a secolului a adus in
discutie avangarda, acel segment al artistilor in cdutare permanenta a
noului, determindnd o fluctuatie frecventa a directiilor si tendintelor
creatoare.

La a doua categorie, contributii clar inovatoare au Edgar Varese
(lonizare, Poem electronic), Pierre Boulez (Memorial), rupturi
radicale cu traditia produce Georgy Ligeti (Lux aeterna), Krzysztof
Penderecki (Threni — in memoria victimelor de la Hirosima) etc.

Ambitiile novatoare ale secolului s-au manifestat in special in
sincretismul artelor (o directie deschisa inca din secolul al XIX-lea de
Wagner). Acestea au determinat §i aparitia unor noi centre muzical-
experimentale (Finlanda, Olanda, Polonia, U.S.A. etc.) si au alimentat
inspiratia din surse muzicale noi, in special din folclorul autentic si din
muzicile extrem-orientale, asiatice si africane.

Noua scoald componistica vieneza, prin Arnold Schénberg,
Alban Berg si Anton Webern, a lucrat la abolirea materialului tonal,
tendintd care a fost urmatd de numeroase condee muzicale de dupa cel
de-al doilea rdzboi mondial si de institutii oficiale precum seminariile
de vara de la Darmstadt si IRCAM (Institutul de Cercetare si
Coordonare Acustica Muzicala).

In acest cadru al cercetdrilor acustice au aparut muzicile
concrete, aletorice, electronice, diverse tehnici de compozitie in care
au fost ,,dinamitate” conceptele de melodie, de ritm, de armonie, de
forma etc. Cautarea noutatii s-a bazat foarte mult, In aceasta perioada,
pe latura timbrald a sunetelor, inventandu-se tehnici noi de emitere a
sunetelor pe instrumente clasice si noi sonorititi pe aparatura
electronica (computere).

Aceastd muzica s-a indepartat din ce in ce mai mult de
intelegerea publicului, devenind un apanaj al elitelor.

Pe de alta parte, prin iInmultirea mijloacelor tehnice de Inregis-
trare si redare, opera de artd muzicald poate ajunge mai repede si mai
direct in folosinta publica. Astfel, ideea de concert public este din ce
in ce mai putin cunoscutd de generatiile tinere, cand este vorba de
muzica numita clasicad.



Opera de artd muzicald 1si schimba functionalitatea, aga cum si-a
schimbat si forma si structura.

Pentru atragerea publicului si diversificarea formelor de mani-
festare, compozitorii au inventat teatrul instrumental o forma de
interpretare instrumentala care presupune o actiune, uneori o naratiune
si In care interpretul-instrumentist (vocal) trebuie sa aiba calitati de
actor sau mim.

Alteori, se foloseste muzica drept fundal al desfasurérii sau
prezentarii altor arte (plastice) sau pentru a creea o anume ambianta
intr-un spatiu special amenajat, numitd muzicd ambientald, pentru care
se folosesc muzici preinregistrate sau interpreti ,,incadrati in peisaj”.

Colaborarea dintre arte se face astfel din ce in ce mai mult
simtitd, cautandu-se o implicare a publicului in aceasta desfasurare, pe
ideea spectacolului interactiv. De aici vine si o schimbare a statutului
receptorului de arta, care 1si depaseste rolul de simplu spectator si este
chemat sa participe direct la desfasurarea (uneori chiar crearea pro-
gresiva) a spectacolului ,,interdisciplinar” (un sincretism modern al
artelor).

STILISTICA MUZICALA



1. Obiectul stilisticii muzicale. Conceptul de stil

Dezideratul permanent al omenirii este comunicarea. Aceasta
comunicare inter-umand presupune existenta unor limbaje specifice. In
esenta lor, limbajele pot fi generale sau particulare, naturale sau progra-
mate. Ele s-au cristalizat in timp si s-au circumscris spatiului, conform
unor norme structurale precise ce guverneaza formatiunile umane.

Comunicarea se stabileste intre indivizi, atdt de pe pozitia de
emitatori, cat si de pe pozitia de receptori, raportul de comunicare fiind
determinat de claritatea mesajului, de modalitatea sa de exprimare.

Modalitatea de adecvare si de exprimare distincta si individua-
lizatd poarta denumirea de stil.

In afara limbajelor comune, stilul are particularititi mai putin
pregnante, dar in sfera creativitdtii se ivesc o multitudine de variatii
specifice.

De la definitia lui George Louis Leclerc conte de Buffone
(1707-1788), care spunea ca ,,stilul este omul insusi”, pana la definitii
complexe, implicand corelatii in timp si spatiu, termenul de stil se
caracterizeazd printr-o semanticd flexibild si variate exceptii,
cumuland semnificatii a céror sferd de determinare este mai larga sau
mai restransd In functie de sensul pe care il manevreaza sau cu care
este folosit intr-un context sau altul, intr-o epoca sau alta.

Daca termenul este folosit in general pentru a desemna modul de
viatd si comportamentul uman, el este folosit si in raport de fiecare
unitate umana, este intalnit desemnand modalitatile de exprimare ale
limbajelor particulare, precum in limbajele literare, in artele plastice si
monumentale, desigur in muzica, in cinematografie, in sport etc. In
actualitate, este folosit foarte des in vestimentatie, coafura, machiaj,
viata omului tinzdnd tot mai mult spre o individualizare si o personali-
zare cat mai accentuatd a expresiei umane, pe toate planurile de
manifestare.



Data fiind aceastd varietate, o definitie complexd si unanim
acceptata a stilului este greu de formulat. Esteticieni §i cercetatori ai
stilurilor au dat de-a lungul timpurilor numeroase definitii, diverse si
venite din domenii de activitate distincte.

Dictionarul limbii romane moderne 1l defineste astfel: ,,Stilul
este un mod propriu de exprimare intr-un anumit domeniu al activitatii
omenesti, pentru anumite scopuri de comunicare. Este un fel propriu
de a se exprima al unei persoane, dar si totalitatea mijloacelor lingvis-
tice pe care le foloseste un scriitor pentru a obtine anumite efecte de
ordin artistic.”

De cele mai multe ori, definitiile se referd la domeniul literar si
lingvistic, dar ele pot fi translate si la domeniul muzical, considerat ca
un limbaj aparte, un limbaj al sunetelor muzicale. Putem spune ca
stilul muzical desemneaza totalitatea mijloacelor de expresie muzicala
folosite de un compozitor. Dar nu numai acestea, ci si modalitatea de
imbinare a lor pentru a obtine o exprimare logica si coerentd, capabila
sd transmitd gandul muzical si trdirea formulate de compozitor.

In definirea stilului apare ades componenta spirituald, cand
autorii se refera la comunicarile de ordin literar, artistic sau filosofic.
In Orizont si stil, Lucian Blaga leaga definirea de aceasti componenta:
»Stilul, ca atribut in care infloreste substanta spirituald, e factorul
imponderabil prin care se Implineste unitatea vie, intr-o varietate
complexa de intelesuri si forme.” Si tot marele poet si filosof roman
isi completeaza gandul, in stilul sdu de a vedea relatia omului cu
lumea si divinitatea: ,,Stilul, manunchi de stigme si motive pe
jumadtate tdinuite, pe jumatate relevate, este coeficientul prin care un
produs al spiritului uman dobandeste demnitatea suprema, la care
poate aspira.”

Tot o definire in stil propriu, aceea a lui Tudor Vianu, teoretician
profund si elaborator al unor sisteme de gandire filosofice si estetice
fundamentale, ne face o mai precisa trimitere la domeniul de referinta
al stilului: ,,Stilul este o maniera de exprimare, un anumit fel de a-ti
infatisa ideile, In scris sau in vorbire, in picturd sau sculptura, in
arhitectura sau in muzicd, este un ansamblu de procedee cu ajutorul
carora un scriitor sau orator, pictor sau dramaturg, arhitect sau
compozitor 1si exteriorizeaza gandirea artistica.”



1.1. Conceptul de stil in muzica

Statutul aparte al muzicii printre celelalte arte, materialul sonor
fiind cel mai abstract, in comunicarea muzicald intervin factori
specifici. Intre creator (emititor) si public (receptor), de cele mai
multe ori, intervine un mijlocitor, interpretul, un intermediar cu dublu
caracter, de receptor si emitator, in acelasi timp. Interpretul este un
receptor pentru compozitor, da si un emititor pentru public. De
calitatea actului sau de receptie-emisie depinde transmiterea mai mult
sau mai putin fideld a stilului compozitorului. Astfel, in comunicarea
muzicald se suprapun doud stiluri, cel al compozitorului si cel al
interpretului, care este de dorit a fi ciat mai apropiate, dacd nu vor
putea fi identice, dat fiind subiectivitatea ce intervine in actul de
receptare artistica.

Pentru muzicd sd apeldim la o definire formulata de Igor
Stravinski in Poetica muzicala: ,,Stilul reprezintd modul special in
care un autor 1si ordoneazd conceptele si vorbeste limbajul
mestesugului sdu.” Poate mai simplu si mai direct, muzicianul crator
nu face diferentieri de sens 1n ceea ce priveste stilul cand se refera la
creatori de limbaje artistice, indiferent de domeniul pe care se
manifestd, atdta timp cat stdpanesc conceptele si limbajul
»mestesugului” lor.

In volumul sau, O carte a stilurilor muzicale, Vasile Iliut aduce
definitia stilului spre o generalitate si o complexitate formulatd in
termenii contemporaneitatii: ,,Stilul poate fi definit ca un ansamblu
distinct de valori semantice dat de reuniunea multimilor conjuncte,
deduse din efortul si din modul personal de adecvare a mijloacelor de
expresie in vederea unei comunicari speciale. In arta, stilul nu trebuie
gandit in sine ca o entitate aparte, ci in raport de interconditionarea cu
opera/operele de artd care rezultd din stil, iar stilul rezultd din
aceasta/acestea.”

Stilistica muzicald. Tinand seama de aceste particularitati,
stilistica muzicala este o disciplina speciald, apartinand muzicologiei
moderne. Avand un caracter interdisciplinar, ea isi propune studierea
stilurilor muzicale, In mod stiintific si progresiv, atingand intr-o
oarecare masurd si domeniul valorilor estetice. Obiectul stilisticii
muzicale este opera muzicald, privitd prin determinarile exterioare,



configuratia ei structurald, particularititile de asamblare a factorilor
contextuali (melodie, ritm, polifonie, armonie, timbru etc.), ineditul
lor, perspectiva integrarii acestor factori in contextul operei, creatiei
autorului si al epocii de definire. Astfel, stilistica muzicala studiaza
stilul muzical din toate punctele de vedere prin care acesta se
individualizeaza si se pune in valoare.

1.2. Calitatile stilurilor. Functii

Calitatile stilurilor. Pentru ca 1n arta este foarte important ,,cum
spui”, stilul trebuie sd intruneasca unele calititi de baza. Calititile
generale ale stilului sunt originalitatea, unitatea, claritatea, puritatea si
coerenta.

Originalitatea se referd la spiritul creator, noutatea pe care o
introduce autorul si coerenta limbajului de baza. Unitatea are in
vedere capacitatea creatorului de a-si alege un anume ,,pachet” de
mijloace din multitudinea ce ii este oferitd de epocd, de experienta
colectiva. Opusul unitétii este eterogenitatea. Claritatea este o calitate
esentiald in procesul comunicérii, asigurdnd intelegerea mesajului
formulat de autor. Opusul ei este obscuritatea, echivocul, nonsensul.
Puritatea cere autorului respectarea regulilor propuse, incadrate in
propriul stil. Coerenta presupune stapanirea sistemului de inlantuire
fireasca a evenimentelor sonore, Insasi fenomenologia mecanismelor
intime ale creatiei si trdirii estetice. Lipsa coerentei duce la disparitia
expresiei muzicale.

Dintre calititile particulare ale stilului, detectabile la fiecare
compozitor, in functie de propria personalitate, se pot enumera:
simplitatea, concizia, naturaletea, finetea.

Se observa in fenomenele devenirii stilurilor si unele de
degenerescentd, intre care: manierismul (folosirea mecanica a unor
procedee stilistice cunoscute, ,in maniera...”, ducand la lipsa
originalitatii si a naturaletii), banalitatea (tot o lipsa de originalitate,
care nu duce neapdrat la o maniera, dar determind saricirea
sensurilor), prolixitatea (defineste un stil incarcat, confuz, complicat,
in care autorul nu-si poate stapani abundenta ideilor muzicale), pastisa
(copierea deliberatd a stilului unui alt autor), parodia (copierea unui
stil in scopul de a-1 satiriza, cu efecte comice).



Functiile stilisticii muzicale. Prin opera de artd muzicala ajung la
ascultatori informatii privind structura artistica, relatia temporald
stabilitd de operd (epoca realizarii ei artistice), semnificatia modelului
muzical-artistic, determinand functia gnoseologica a stilisticii muzicale.

Dar stilul nu defineste numai creatia muzicala, ci i evidentiaza
si sensurile espresive, stabilind o relatie emotionala intre operd si
receptor (publicul auditor), ceea ce confera stilisticii muzicale si o
functie estetica.

Dimensiunile constitutive. Stilul muzical are o existentd
complexd, elementele sale constitutive determinandu-i configurarea si
profilul final. Analiza globala a acestora este practic imposibila, dar
decelarea fiecarei componente/dimensiuni si stabilirea caracteristicilor
structurale ale fiecareia este esentiald pentru cunoasterea si delimitarea
stilurilor muzicale. Stilurile muzicale evidentiazd morfologii si sintaxe
aparte intr-o gramatica specificad. Pascal Bentoiu, in volumul sau
Imagine si sens, numeste acestea ,,flux sonor articulat”, analizabil prin
descompunere si recompunere, ,un ansamblu de procedee pur
tehnice” care evidentiaza stilul muzical respectiv.

1.3. Dimensiunile stilistice constitutive

Dimensiunea melodica este primordiald in fenomenologia
muzicala. Ea se constituie intr-o unitate macro-structurala, cu o
organizare intimd variabild, desfasuratd orizontal, determinidnd o
interpretare semantica si fonologica.

Dimensiunea ritmicd, determinatd de succesiunea temporald a
duratelor, a cunoscut in timp, in diferite epoci creatoare, diverse
sisteme de structurare, pornind de la cele folclorice, pana la cele culte,
caracterizand creatia unor compozitori contemporani.

Dimensiunea timbrala aduce si ea amprenta unor epoci, dar si
preferintele proprii compozitorilor, care au investigat si valorificat din
plin posibilitatile de expresie timbrala.

Dimensiunea polifond se manifestd 1n raport cu primele
elemente, reprezentand o modalitate de tratare a acestora pe verticala
(suprapunere de melodii). Sincronia sonord (polifona, omofona,
eterofond, glogald) este prezenta in toate stilurile muzicale.

Dimensiunea armonica este privitd §i ea in raport cu
dimensiunea melodica, o largire a acesteia pe verticald, urmand un



traseu de la modal, la tonal si atonal, apoi din nou la modal in sensul
contemporan al termenului, caracterizand epocile creatoare.

Dimensiunea dinamicd se aplicd la dimensiunile anterioare si
strans legat de acestea, referindu-se la nuantele care noteaza in detaliu
intentiile componistice. Au avut si ele o evolutie evidentiata in timp,
in stilul diverselor epoci.

Dimensiunea agogica defineste insusi caracterul muzicii, stabili-
tatea tempoului exact determinand si Incadrarea Intr-un anumit stil.

Dimensiunea spatiald reprezintd densitatea materialului sonor
folosit, de la rarefiere la aglomerari pe plan vertical si orizontal,
realizdnd la unii compozitori contemporani fexturi, suprafete sonore
intrate in coliziune.

Dimensiunea arhitecturald se referd la schemele formelor
muzicale, specifice unor epoci, dar si la cele imbogatite sau trans-
formate in procesul creator de catre personalitatea compozitorului.

Dimensiunea aleatoare este apanajul unor muzici contemporane,
in care compozitorii adopta exprimari avand la baza hazardul si liberul
arbitru, neincadrandu-se in sistemele compozitionale standardizate.

Dimensiunea semiotica se refera la ansamblul semnelor muzi-
cale folosite de autor pentru a-si nota in partiturd multitudinea de
intentii de tehnica si expresie muzicala ale propriei creatii. Ea a suferit
mai multe transformari de-a lungul epocilor, cristalizandu-se treptat,
cautdndu-se coincidenta semnului cu sensul (semantica) intentiei
muzicale.

Dimensiunea semantica este dimensiunea cea mai complexa si
cea mai greu de stabilit, dat fiind caracterul nenotional al muzicii.
Semnificatia operei muzicale este variabild si pretabild la interpretari,
luand in considerare factorii obiectivi si subiectivi ai receptarii
specific muzicale.

De aici, stilistica muzicala se constituie si ca o stiinta exacta prin
analizd, dar si ca o artd a unor interpretari complexe prin sinteza
reprezentatd de fiecare operd muzicald in sine, in aceeasi masura
obiectiva §i subiectivd. Ea urmareste opera artistici a fiecarui
compozitor, in contextul stilistic general in care aceasta se incadreaza,
precum si elementele noi care Tmbogatesc traditia, determinand
originalitatea lucrarii muzicale.



Stilurile muzicale se impart in doud mari categorii: 1. stiluri
naturale (folclorice) si 2. stiluri cultivate (profesioniste). Obiectul
stilisticii de fatd este studierea celei de-a doua categorii, stilurile
cultivate sau profesioniste fiind cele care se succed in evolutia
creatiilor de-a lungul epocilor stilistice, constituind o Istorie a muzicii
universale.

Stilistica muzicald s-a afirmat ca stiintd mai recent si, dupa
modalitatile de abordare ale cercetarii, poate fi:

Stilistica empiricad, bazata pe studiul faptelor de stil din punct de
vedere al continutului expresiv si al actiunii acestora asupra

Stilistica analitica sau descriptiva, care are drept obiectiv
principal studiul tipologic, bazat pe criterii diacronice, pe identitati de
structurd si pe obtinerea datelor din analiza textului muzical;

Stilistica structuralistd, aplicatd incepand cu anii *60, care pune
accentul pe cercetarea sincrond si are in vedere explicarea dinamicii
partilor componente ale operei, relatia dintre termeni.

Stilistica generativ-transformationala, una dintre cele mai
recente, cercetarea facandu-se pe computer. Dupa cum o concepe
Dinu Ciocan, ea dezvoltd in continuare baza de date obtinutd prin
metodele traditionale de analizd a fenomenelor de limbaj muzical si
realizeaza clasificarea lor sistematica prin metode structurale.

Stilistica universald studiaza, prin muzicologia actuala,
posibilitatea stabilirii unor elemente de echivalenta care sa determine
crearea unei stilistici panlingvistice universale.

2. Stiluri muzicale ale Antichitdtii

Daca se spune ca ,,stilul este omul”, putem considera ca stiluri
existd de cand existda omul pe Pamant. lar daca ne referim la domeniul
artelor, vom putea intdlni diverse stiluri in succesiunea timpului,
precum varstele omului, pentru ca, asa cum nota Vasile Iliut, ,,artele
sunt produse temporale ale spiritului uman inteligent, determinate de
necesitati spirituale, proprii exclusiv fiintelor umane, produse perfect
adaptate unui moment istoric dat si supuse unor reguli naturale,
neformulate aprioric, structurate pe baza unor experiente acumulate 1n



timp si coordonate de registrele superioare ale intelectului uman.
Aceste reguli difera de la o epoca la alta, de la un popor la altul, de la
o etnie la alta si sunt determinante in particularizarea modului propriu
de exprimare artisticad individualizata, a stilului.”

Conditiile specifice geo-climatice si socio-istorice diferite, pe
diferite zone terestre, au determinat conturarea diferentiata a ,,familiilor
spirituale”, a culturilor artistice omogene. Ele dateazda din faza
constituirii primelor formatiuni socio-economice ale omului primitiv si
se structureazd in schemele initiale ale apartenentei, arhetipurile,
nascute din straturile enigmatice ale spiritului uman ancestral.

Aceste scheme initiale au fost cristalizate In epoca primitiva a
omenirii §i au fost cizelate, ca elemente de bazd ale identitatii
productiilor artistice, ale stilurilor si ale fiintei unui neam, in epoca
primei ordnduiri civilizate, Antichitatea.

Intr-o prima forma, deosebirile dintre stilul folcloric si cel
cultivat nu erau esentiale, cel de-al doilea fiind derivat din primul.
Apoi, cele doud stiluri fundamentale si-au accentuat tendintele de
diferentiere, arta cultivatd capatand amploare si pornind pe drumul
propriu, dezvoltator si schimbdtor. Arta populard si-a pastrat mai mult
caracterul nealterat, imbogatindu-se ca fond si determindnd cultivarea
trasaturilor distincte ale fiecarui popor.

In Antichitate se deosebesc doua stiluri definitorii, unul pentru
civilizatiile orientale, iar celalalt pentru cele europene.

Dintre civilizatiile orientale, mai importante sunt cele din
Babilon, Egipt, China si India, iar dintre cele europene sunt civilizatia
greaca si cea romana.

2.1. Stiluri muzicale orientale antice

Stilul muzical sumero-babilonian se poate cunoaste, ca si multe
alte stiluri, doar din descoperirile arheologice, fragmente de instrumente
muzicale, reprezentari ale acestora si ale unor momente implicand
muzicieni §i formatii muzicale, imortalizate pe fresce, basoreliefuri,
documente etc. Nu putem sti cum suna muzica in Babilon, dar stim ca
instrumentele folosite erau harpa, instrumente de percutie — tobe, de
suflat — flautul arhaic si oboiul, cu coarde — lauta, care acompaniau
cantecele vocale. Genurile muzicale erau de asemenea vocale: imnurile,



cantecele de dragoste si bocetele — ale caror texte poetice s-au pastrat,
ceea ce nu se poate spune si despre liniile melodice.

Stilul muzical egiptean il putem reconstitui din documentele
aflate In mormintele faraonilor. Muzica era foarte pretuitd in Egiptul
antic, participand la misterele organizate in cinstea marilor zeitati
Osiris si Amon-Ra. Lipsa notatiei ne impiedica sd cunoastem suportul
melodic al muzicii egiptene, dar instrumentele folosite erau aceleasi ca
si in Babilon, iar din desenele aflate in piramide aflam de existenta
multor cantareti, instrumentisti si dansatori, figurati acolo. Se presu-
pune ca melodia egipteana era preponderent diatonica, cu desfasurarea
lind a 1ndltimilor, cu ambitus restrans, in limita unei cvarte sau cvinte
(precum flautul folosit la acompaniament). Cantatul coral era practicat
in ceremoniile religioase si in procesiunile funerare. Din configuratia
corzilor lirei, se pot deduce unele scari si structuri modale alcatuite din
tonuri si semitonuri, diatonice, cromatice i enarmonice.

Exemplul 1
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Stilul muzical chinez se poate reconstitui din documente ce
dateaza din epoca Tmparatului Fu-hi (mileniul IV 1.H.), unde se
noteaza ca natura este cea care naste muzica, iar omul se conduce
dupa legile cerului.

Din mileniul II 1.H. dateaza cristalizarea modului cromatic
practicat de chinezi pana astadzi, mod generat de anumite structuri,
fiecare sunet purtand denumirea de /iy, cu indltime fixa i o stare
neutrd de echilibru in raport cu celelalte. Din scara totalului cromatic
se extrdgeau anumite sunete pe care se canta o anumitd melodie,
nascandu-se gama pentatonica (do, re, mi, sol, la). Fiecare mod
alcatuit pe aceste sunete avea o denumire speciald. Transpunerea celor
cinci moduri pe cele 12 linii ale scérii cromatice determina aparitia a
60 de scari diferite ca expresie si culoare sonora. Muzica era diatonica,
preponderent vocald, dar si instrumentald. Se intrebuinta o mare
varietate de instrumente. De asemenea, ritmurile erau complexe,
derivate din sistemul ritmic divizionar. Un loc important il aveau



muzica de cult si ritualurile. Muzica veche din China a influentat
muzica statelor vecine: Japonia, Coreea, Mongolia, Indochina.

Stilul muzical indian s-a format prin secolele IV-II 1.H., desi
statul indian este mult mai vechi (de pe la mijlocul mileniului I 1.H.). Si
aici muzica a ocupat un loc foarte important, muzica si dansul fiind
considerate pe placul lui Buddha. Cea mai importantd carte, pentru
cultura muzicald, este Sdma-Veda, o culegere de cantece scrise pe baza
textelor de cult ale Rig-Vedei. Fragmente din povestirile si legendele din
Ramayana i Mahabharata au fost transpuse pe muzicd, formand
renumite Raga, caracteristice ale stilului indian antic. Sistemul muzical
indian avea o structurd complexa. Imnurile din Sama-Veda erau metrice
si se cantau. Din datele sumare rimase sunt precizate numai prelungirile
sunetelor pe vocale. Muzica indiand anticd era monodicd, modalda cu
rare momente de eterofonie. Scara heptatonicd era cunoscutd din sec.
IV 1.H. si se baza pe consonante si disonante, sunetele fiind notate cu
literele alfabetului i dispuse in succesiune ascendentd. Un sistem
propriu numai muzicii indiene este sistemul shruti. Sistemul adduga
scarii principale diverse nuante de expresie prin micro-intervale. Octava
era Tmpartitd In 22 shruti (micro-intervale), dispuse in succesiunea: 4, 3,
2, 4, 4, 3, 2 shruti, pentru a forma sunetele scarii heptatonice. Ritmica
era divizionard (binara si ternard), fiind foarte importantd, in
acompanierea cantului si dansului marcandu-se timpii intr-o structura
aparte fatd de cea a melodiei pe care o acompania. Muzica vocalad
indiana era de o mare varietate, cuprinzand si un stil recitativ.

Exemplul 2
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Particularitatile stilistice ale muzicii indiene vechi sunt date si de
instrumentele folosite, in special cele de percutie (cinele, gonguri,
timpane etc.), de instrumentele cu coarde (vina, sitar, ravanastrom,



saranghi, rabab). Stransa legaturd a muzicii vocale cu acompa-
niamentul si cu dansul este o caracteristicd de baza a stilului indian.
Muzica indiand a influentat muzica tarilor din Asia Centrald — Tibet,
Nepal, si din Marea Sudului — Indonezia, Malaezia, Indochina.

2.2. Stiluri muzicale europene antice

Dintre popoarele europene, cultura anticd greaca — in general si
stilul muzical antic grec - in special au fundamentat si influentat
cultura celorlalte tari europene, stilurile muzicale profesioniste care au
aparut de-a lungul timpului si au format stilistica muzicii universale
(europene). Muzica antica greaca si stilul sau au fost cristalizate pe
parcursul a doua perioade: 1. preistorica (sec. X-VI 1.H.); 2. istorica
clasica (sec. VI-IV 1.H.) si istorica elenistica (sec. III-I1 1.H.).

Desi greu de stabilit cu precizie stilul acestei muzici, din analiza
putinelor documente muzicale rezulta cd muzica grecilor antici era
vocald, instrumentald si vocal-instrumentald, laicd si religioasa,
populard si cultivata, in alcatuiri monodice, in care era folosit ritmul,
melodia, masura. Folosirea termenului de armonie se referea la
organizarea sunetelor in melodie si Tn mod (nu avea acceptiunea de
astdzi a termenului). Putem avea o imagine asupra particularitatilor
muzicii antice grecesti urmarind fragmentul Odei I pitica, Catre
Apollo, atribuita lui Pindar, din secolele V-IV 1.Hr.

Exemplul 3
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Melodia are o structurd tetracordald, cu mers preponderent
descendent, sunetul principal aflandu-se la mijlocul scarii muzicale a
modului doristi, cu un etos barbatesc, sever. Traectul melodic este lin,



diatonic, cu salturi mici de pana la cvarta, intr-un ambitus restrans, iar
ritmica trohaica o pastreaza pe cea a textului.

Notatia muzicald era bazata pe literele alfabetului. Se utilizau
intervale consonante (cvarte, cvinta, octava) si disonante (semiton
diatonic, ton, tertd, sextd), consonantele fiind deduse din tetracorduri.
Sistemul modal grecesc (doristi, frigisti, lidisti) era foarte bine
fundamentat, modurile fiind utilizate in functie de ethosul pe care 1l
produceau. Melopeea greacd era In stransd legaturd cu versul poetic,
cu ritmul prozodiei, care determina §i ritmurile muzicale. Tot structura
versurilor determina si forma muzicii grecesti antice. Stilurile generice
ale compozitiilor melodice, dupa cum le teoretiza Aristide Quintilian
erau: 1. stilul ditirambic, 2. stilul nomic si 3. stilul tragic.

Muzica era preponderent vocald, genurile de baza fiind imnurile
si marsurile cu caracter declamatoriu. In muzica tragediilor si
comediilor, un rol important il avea corul, insotit de dans, care
imprima caracterul (grav — in tragedie, vesel — in comedie). Ca
instrumente de acompaniament se foloseau aulosul, chitara, lira,
sirinxul, crotalele, timpanonul.

Dupa primele secole crestine, arta antica greacd este nlocuita de
cultura bizantind si de cea romana, care vor dezvolta in muzica
profesionista coordonatele stilistice ale Greciei antice, edificand
muzica Evului Mediu.

3. Stilurile muzicale in Evul Mediu

Evolutia stilurilor muzicale cultivate este marcata de trecerea de
la Antichitatea tarzie, corespunzatoare primelor secole crestine, la
oranduirea feudald. Planul artistic a fost mereu in stransa relatie cu cel
al credintelor religioase, ca bazd spirituala. Aparitia crestinismului a
determinat o directia noud de dezvoltare a artelor i mai ales a muzicii
culte. Crestinismul a influentat culturile laice, 1n special pe cea crestin
ortodoxa §i pe cea catolicd din Europa.

In primele secole dupa Hristos, stilul muzicii crestine era
influentat de elemente rituale venite din Orientul Apropiat (Antiohia,
Siria, Egipt, Ierusalim). Crestinarea popoarelor ecuropene de la



Mediterana, aflate in Imperiul Roman a insemnat deplasarea centrului
crestinismului spre orasele europene, Bizantul si Roma.

Sub egida bisericilor Bizantin ortodoxd si Romano-catolicad
intreaga culturd, implicit muzica medievald, a cunoscut o dezvoltare
semnificativa. Bisericile, catedralele, mandstirile erau centre de
culturd, unde infloreau toate artele: literatura, arhitectura, teologia si
muzica. Muzica era insotitoare a ritualului religios si se practica numai
sub forma vocald. Apoi, In partea apuseand, au patruns si
instrumentele, acompaniind sau in lucrari de sine statatoare, calugari si
preoti devenind profesionisti ai muzicii, dezvoltand forme si genuri
muzicale de cea mai mare eficienta expresiva in activititile religioase.

Stilul bizantin si stilul roman pot fi considerate primele stiluri
veritabile ale muzicii culte europene. Ele au avut o influentd hota-
ratoare asupra dezvoltarii muzicii laice culte ulterioare.

In timp ce stilul bizantin (ortodox) a pistrat aproape nealterati
traditia muzicii religioase, fard sa genereze stiluri laice dezvoltatoare,
stilul roman a fost generatorul unei bogate arte muzicale laice,
dezvoltate 1n special in partea occidental-europeana. Acest progres
stilistic poate fi urmarit pe parcursul secolelor pana astazi, trecand prin
stilurile: medieval, renascentist, baroc, clasic, romantic, contemporan.
Evolutia s-a datorat mereu efervescentei confruntari dintre traditio-
nalisti si inovatori, in dorinta de a Imbogdti arta componistica
muzicald cu o din ce In ce mai mare expresivitate.

3.1. Stilul muzical bizantin

Stilul muzical bizantin s-a format si dezvoltat in Imperiul
Bizantin, intre anii 395-1453, fiind integrat artei si culturii bizantine.
Dupa caderea Imperiului Bizantin, formele sale de manifestare au fost
preluate si continuate pe teritoriile popoarelor crestine balcanice si
rasdritene, situate la nordul fostului Imperiu, intre acestea numarandu-
se si Tarile Roméne. Marele istoric roman, Nicolae lorga, urmareste
aceastd translare a traditiilor bizantine in cartea sa Bizant dupa Bizant,
enumerand relatiile stabilite in timp, intre teritoriile romanesti si
Bizant, intre cultura romaneascad si cultura bizantind, implicand si
dezvoltarea artelor si muzicii bizantine pe pamant romanesc.



Formata in Bizant si pe teritoriile Greciei antice, arta bizantina o
continud in mare pe cea antica greaca. Limba greacd s-a impus ca
limbd a imperiului, iar in manastirile si bisericile devenite scoli si
focare de cultura, au fost preluate lucrédrile clasicilor greci, formand,
alaturi de scrierile sfintilor parinti, baza educatiei, stiintei, artei si
gandirii bizantine. La fundamentul culturii Ortodoxe crestine stau
Sfintele scripturi, literatura hagiografica, melodica imnica s.a.

Cercetdrile bizantinologice intensificate in secolul al XX-lea au
definit caracteristicile melosului bizantin si etapele de evolutie ale
acestora. In tratatul siu despre Melodica bizanting, Victor Giuleanu
aprecia: ,,Cantul bizantin prinde forme in ambianta cultului crestin de
rit ortodox din primele secole ale erei noastre, nu mult dupa caderea
civilizatiei grecesti, cu elemente provenind din amestecul de procedee
de origine greco-romand, ebraicd si arabo-siriand, la care se vor
adauga, in mod firesc, structuri consistente ale muzicii laice de factura
orientald, muzica populard ocupand un loc important in viata cotidiana
si a ceremoniilor de la curte.”

3.1.1. Evolutia stilului muzicii bizantine in perioadele
istorice care o definesc

Studiind stilul muzicii bizantine, Victor Giuleanu detecteaza
variatiile acestuia in functie de perioadele strabatute. Pastrandu-si
nealteratd substanta si formele monodice pand in zilele noastre,
stilurile muzicii bizantine pot fi definite prin cele trei mari stadii de
dezvoltare ale mijloacelor de expresie, astfel: 1. cantarea in stil bizantin
vechi, stilul paleo-bizantin, manifestat intre secolele IV-XII d.H.;
2. cantarea in stil bizantin medio-bizantin, plasata intre secolele XIII-
XVIII; 3. cantarea in stil bizantin nou, stilul neo-bizantin, ca ultim
stadiu de dezvoltare in secolele XIX-XX.

1. In perioada paleo-bizantina, stilul paleo-bizantin se caracteri-
zeaza printr-o melodica preluatd din practica sinagogilor, prin
psalmodierea poeziei ritmice a cartilor sfinte. Cantarile eminamente
vocale erau interpretate in doud feluri: psalmodic si responsorial.
Desfasurarea cantarii de acest tip se face printr-o melodie simpla,
senind, alcatuitd din formule de inceput, recitiri melodice, semi-
cadente si cadente finale.



Exemplul 4

Cantabilitatea melodica specifica acestei perioade se face printr-
un sistem intonational diatonic modal, cu ambitus redus, cu forta
emotionald maxima, cu ornamenticd melodicd, vocalizarea textului,
intonarea microintervalicd, generand o melismaticd bizantinad cu tente
orientale. Aceste caracteristici s-au pastrat in ritul ortodox pe tot
parcursul anilor. Problema de bazd a transcrierilor actuale din
manuscrisele vechi este cea a notatiei, care a suferit mereu modificari,
existaind mai multe etape de notatie. Prima formuld este aceea a
notatiei ecfonetice, reprezentatd prin semne de culoare rosie scrise
deasupra, dedesubtul sau intre cuvintele textului. Interpretarea
semnelor este forte dificila si difera de la o cercetare la alta.

2. Perioada stilului medio-bizantin aduce o dezvoltare stilistica
superioard. Melurgii si maistorii introduc in vechile melodii ale
cantecelor multe ornamente, melisme, solicitdnd virtuozitatea inter-
pretilor. Stilul melismatic este caracteristic manierei papadice de
cantare, pe vocalize ample.

Sistemul de notatie realizat de loan Cucuzel a adus multe
perfectionari scrierii muzicale, in ideea de a deveni cat mai fidel
practicii muzicii de cult. Se perfectioneaza si textul muzical propriu-
zis, pe baza isonului, oligonului si apostrofului, combinate cu alte
semne, putanduse nota toate intervalele din ambitusul vocal barbatesc.

Stilul melodic bizantin presupune o organizare muzicald pluri-
modald, in cele 8 ehuri autentice si plagale (protos, deuterus, tritos,
tetrartos). Tot acum se cristalizeaza si modalitatile de cant bizantin:
cantul recitativic, cantul irmologic, cantul stihiraric i cantul papadic.

Exemplul 5 (Ioan Cucuzel)
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3. Stilul neo-bizantin, cristalizat in secolul al XIX-lea este si
ultima perioadd a muzicii bizantine. Ea delimiteaza reforma facutd de
Mitropolitul Chrysant impreund cu psaltii Hurmuz Hartofilax si Grigore
Levitul, care a simplificat semiografia bizantind prin eliminarea
neumelor orientale, stabilind tipul si caracterul céntecelor uzuale,
structura modurilor si formulelor cadentiale. Reforma s-a numit
chrisantica $i a stabilit un numar fix de sunete, dupa modelul guidonian,
s-a renuntat In general la microtonii si la grafia acestora, ceea ce a dus la
o sardcire a intonatiei, dar la 0 mai mare precizie in cant. Tot in aceasta
perioadd se instituie practica isonului, adaugare la melodia initiald a
unui sunet tinut prelung, intonat pe vocala a, apoi s-au adaugat alte
sunete, reprezentand sunetele principale ale modului respectiv. S-a
ajuns astfel la prima incercare de ,,verticalizare” a monodiei bizantine,
care a continuat In secolul al XIX-lea prin armonizarea melodiilor si
prin introducerea practicii corale in biserica ortodoxa.

3.2. Stilul muzical gregorian

La baza stilului gregorian std tot muzica religioasa crestind a
primelor secole, unitara la inceput atat in vestul cat si in estul Europei.
La acest fond comun, muzicile orientale si-au pus prea mult amprenta,
deviind uneori de la caracterul auster, seren, pe care muzica de cult



trebuia sa-1 aiba. Pentru biserica apuseand, Papa Grigorie cel Mare a
hotarat ca aceste influente sa fie eliminate §i sa se pastreze puritatea
muzicii in cadrul liturgic.

Papa Grigorie a realizat unificarea stilistica a tuturor melodiilor
practicate n biserica, fie mai vechi (de provenienta ebraicd, ariand sau
greco-romand), dar si mai noi (unele melodii compuse chiar de el),
selectandu-le pentru serviciul divin si addaugandu-le textele liturgice
latine. A constituit astfel un codice al muzicii sacre, in care se regé-
seau toate cantecele de peste an, intitulat Antiphonarium centonem.
Aceste cantece au format fondul muzical gregorian obligatoriu in
intregul imperiu liturgic catolic, care cuprindea Europa centrala si de
vest. Aceasta ordine stilisticd muzicala noua, extinsa pe teritoriu, dar
diferita de cea bizantind a fost impusa si intarita prin edicte bisericesti
si bule papale. Stilul gregorian s-a individualizat prin universalitatea
structurala, prin alcdtuirea melodica si ritmicd, prin expresia hieratica
unica.

Stilul melodic gregorian se caracteriza prin: 1. stransa legatura
cu ritualul crestin catolic; 2. vocalitate, exclusiv monodica, executare
individuala sau corala, fard acompaniament instrumental; 3. simplitate
melodica, sunete egale ca duratd, mers treptat, salturi rare, diatonism;
4. desfasurare calma, linistitd, solemna, intr-un ambitus barbatesc
restrans la limita unei octave, cu expresie hieraticd §i grandioasa;
5. absenta masurilor, ritm liber, determinat de textele liturgice n limba
latind, conturat prin accentele vorbirii; 6. modalism reprezentat de cele
8 moduri bisericesti (4 autentice, 4 plagale).

In interpretare se practica un stil accentus - insemnand o cantare
silabica, cvasi-recitativd, unei silabe corespunzandu-i un sunet, si un
stil concentus — in care cantarea psalmodicd putea fi simpld sau
melismatica, ambele caracteristice cantarii solo din Alleluia.

In psalmodia simpli exista o forma responsoriald — rezultati din
intercalarea intre versetele psalmilor a unui scurt refren interpretat de
ansamblu; si o forma antifonica — rezultata din divizarea ansamblului
in doua coruri care alternau la interpretarea versetelor psalmilor.

Psalmodiereca melismatica era caracteristica imnurilor si acla-
matiilor Alleluia, dar si unor parti ale missei — Kyrie eleison.

Exemplul 6
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Cea care a contribuit foarte mult la evolutia artei muzicale a
occidentului a fost notatia. O preocupare permanentd a reprezentarii
cat mai fidele a sunetului muzical pe hartie a dus la inventarea
semnelor ce se folosesc §i astdzi in notatia muzicii culte universale.
Hucbald si Guido d’Arezzo au perfectionat scrierea inventand notatia
moderna, pe portativ. Evolutia a durat trei secole, dar rezultatul este
uimitor de eficient. Denumirea sunetelor, portativul, semnele
desemnand duratele divizionare etc. sunt cateva dintre elementele de
baza ale semioticii inventate de muzicienii occidentali.

Notatia muzicald a venit §i in sprijinul dezvoltarii muzicii pe mai
multe voci, polifonica, raspunzand necesititii de sincronizare.

Astfel, muzica gregoriand a deschis drumul dezvoltarii muzicii
religioase polifonice si a intregii tehnici laice de compozitie, care a
constituit muzica profesionistd a Europei pe parcursul mileniului al Il-lea.

Subiecte pentru pregatirea in vederea evaluarii finale:

4. Stiluri vocale polifonice

Monodia latind gregoriand practicata in secolele VII-IX a
generat un nou stil, organizand materialul muzical pe verticala,
polifonia, prin suprapunerea melodiilor. Cantul monodic a fost 1nlo-
cuit de cel polifonic, mai intdi in catedrale precum Notre Dame din
Paris, apoi s-a raspandit n toate tarile vest-europene.

Polifonia incipientd, datoratd cantului colectiv la intervale de
octava, cvartd sau cvinta, a dat nastere unor forme §i genuri pe care le-
au codificat 1n tratate muzicienii vremii (Hucbald in Musica
Enchiriadis, Guido d’ Arezzo in Micrologus).



Primele forme de polifonie au fost cele denumite organum. Era
0 suprapunere a unei voci principale — o melodie vocala simpla, cu o
voce organala.

Exemplul 7
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Aceastd voce a fost mai apoi multidimensionatd, ducand la
suprapuneri de mai multe voci si la sisteme savante de dezvoltare a
constructiilor polifonice.

O altd forma de polifonie primara a fost discantus, un tip de
organum realizat prin mersul contrar al vocilor. Leonin a creat primele
organum-uri cu melisme, in care vocea organald a fost trecutd
deasupra tenorului si dezvoltata melodic in ritm liber.

Exemplul 8
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Perotin este cel care dezvolta mai mult genul, conferind organum-
ului contur ritmic precis, creand organumul triplu si quadruplu.



Exemplul 9 (Viderunt — Perotin)
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In aceasta perioada, a Artei vechi, se cultivi noi genuri precum
causula si motetul — o piesa polifonica la care se atasase un text ce
comenta textul liturgic al unui cantus firmus. Pe langd acestea mai
existau conductus $i hoquetus — rezultat din alternanta vocilor (cand
una canta, cealalta tine un sunet).

Desi se nascuse polifonia, monodia a continuat s coexiste cu
aceasta sub diverse forme si genuri, in cantecele gregoriene (imnuri,
antiene, proze), in muzica dramelor liturgice si mai ales in muzica
laica a trubadurilor, truverilor si minnesangerilor.

In perioada Ars antiqua, polifonia a fost simpla, cu o ritmici
variatd, bazata pe consonante perfecte, rezultate din sincronia verticala
a sunetelor vocilor.

Paralel cu stilul muzicii religioase s-a dezvoltat si stilul muzicii
laice a trubadurilor, truverilor si minnesangerilor. Muzica laica se
pastra incd monodica si era acompaniatd uneori de instrumente (viela,
chitara). La curtile seniorilor feudali era cultivata expresia lirica,
sentimentala, care atragea mult public. Un atu in plus al acestei muzici
este cd era practicata in limba populara, drept care putea fi inteleasa si
accesibild multimilor.

Genul cel mai cultivat de trubaduri era chansonul, cu o bogata
tematicd de dragoste, de cruciade, de petrecere, cu continut
moralizator, cavaleresc, pastoral, de dans etc.



Melodia acestor cantece se desfagura simplu, Intr-un ambitus
acceptabil vocii, cu o structurd diatonica, In mers treptat, usor
melismatic, solicitand o virtuozitate vocala.

Ritmul era dedus din cel al versurilor si urma masura celor 6
scheme formulate in aceastd epocd. Schema ritmicad aleasd nu se
schimba pe tot parcursul cantecului.

Exemplul 10 (Per conforter ma pesance — Thibaut de Navarre)
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Timbrul muzicii laice se limita la vocile barbatesti, dar insera
uneori si instrumente muzicale precum viela, psalterionul, harpa,
chitara, flautul. In cea mai mare parte, instrumentele dublau vocea,
foarte rar realizand variatii usoare subordonate vocii.

Formele predilecte de desfasurare a muzicii erau de dimensiuni
reduse, foarte simple, strofice, cu repetabilitate variabila. Forma bar
(AAB) este cea mai larg raspandita.

4.1. Stilul muzical Ars Nova

Stilul muzicii Ars Nova se manifestd in a doua perioada stilistica
medievald, circumscrisd secolului al XIV-lea. Cel care a denumit-o
astfel a fost Philippe de Vitry. Aparitia acestui stil nou a fost
favorizata de perfectionarea notatiei muzicale si de extinderea practicii
polifonice in creatia muzicala laica.

Philippe de Vitry este cel care elaboreaza si un tratat cu acest
titlu, in care sunt descrise caracteristicile muzicii noi. Tot lui i
apartine si o teorie a disonantei, subliniand rolul tertelor si sextelor
(consonante imperfecte) in discursul muzical. O alta contributie
importantd a sa este In domeniul muzicii mensurata, in notatia
valorilor de note si a inaltimilor, precum si al schimbarii masurilor.



Astfel, caracteristicile stilului muzical Ars Nova se contureaza astfel:

Melodia are structuri clare, expresive si frumoase. Se intinde pe
un ambitus de 2 octave. Apar mai multe melisme, precum broderii, note
de pasaj etc., incadrate si notate in melodie. Mersul melodic este treptat,
fara salturi, dar se imbogéteste cromatic, prin alteratii frecvente.

Ritmul capatd o notatie precisa a valorilor, cu durate bine
stabilite prin semne adecvate: maxima, longa, brevis, semibrevis,
minima, valori corespunzétoare celor de azi.

Armonia pe care o instituie Ars nova este un fel de anticipare a
tonalismului. Se foloseau cu predilectie modurile de do si de fa, cu
tendinte de conturare a cadentelor. In creatia lui Machault se giseste
tritonul, care duce spre armonia tonala, la fel ca si frecventa folosire a
doud sensibile. La Machault se afld si prima cadenta perfectd spre un
acord perfect final.

Polifonia aduce progrese in plan melodic si in raportul dintre
sunete, consonante perfecte si imperfecte, tratarea riguroasa sub raport
melodic, ritmic, armonic, arhitectural, conform normelor de creatie
stabilite. Sunt introduse in tesdtura polifonicd instrumente care
inlocuiesc vocile din alcatuirile polifonice vocale.

Formele muzicale evolueaza la stucturi binare, aducandu-se in
desfasurare introduceri vocale si/sau instrumentale. In cadrul formelor
religioase, motetul, conductusul (pe trei voci), genurile de Kyrie
eleison, Credo, Gloria introduc si ele momente scrise pe trei voci,
desfasurandu-se cu putine melisme.

Exemplul 11 (Ma fin est mon Commencement — Guillaume de
Machault)
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Muzica laicd aduce forme adaptate scriiturii contrapunctice
precum: balada, rondoul, laiul, virelaiul, madrigalul, caccia etc.

5. Stilul polifonic vocal al Renagsterii

Renasterea a reprezentat o miscare cultural-artistici moderna,
propunand intoarcerea la filosofia si arta antice, luate ca etalon. A fost
leaganul ,,umanistilor”, ai creatorilor universalisti, plasati sub deviza
»Cunoaste-te pe tine nsuti”. Cercetarea universului, atat cel ceresc, cat
si cel uman, era preocuparea centrala a reprezentantilor acestei epoci.

Plasata intre secolele al XV-lea si al XVI-lea, Renasterea
muzicald reprezintd epoca desdvarsirii artei contrapunctului vocal.
Acum a atins perfectiunea stilul polifoniei vocale, extins pe mari
suprafete ale Europei vestice, nordice §i centrale, reprezentantii de
seamd provenind din toate tarile: Guillaume Dufay, Gilles Binchois,
Johannes Ockeghem, Josquin des Pres, Clement Janequin, Claude le
Jeune, Jakob Obrecht, Adrian Willaert, Orlando di Lasso s.a.

Creatorii acestei epoci au realizat contrapunctul vocal cel mai
infloritor, au dus aceasta tehnica de compozitie la perfectiune. Au fost
cultivate in continuare genurile muzicii religioase — missa si motetul,
dar s-a extins si genul muzicii laice, prin traditia cantecului cavaleresc
si a cantecului popular. Genurile predilecte erau chansonul,
madrigalul si liedul polifonic.

Melodia este construita fie spre simplificare, folosindu-se cantus
firmus-ul cantului gregorian pe valori mari, reducandu-i-se treptat
dimensiunea si functia, fie prin complicarea, accentuarea importantei
cantului gregorian, grefat pe sistemul mensurat al duratelor si integrat
savant in dezvoltirile polifonice. In tesatura polifonici pot fi intalnite
si alte melodii, ale unor cantece profane, selectate pe criteriul
pregnantei tematice, adecvate travaliului contrapunctic, in special
imitatiei. Desfagurarea melodicd are mai mare suplete intervalica si
salturi mai mari de tertd, ambitusul mai amplu, dar dimensiuni mai
reduse. Melodia tine seama §i de expresivitatea textului poetic,
intervalica variabila si abordarea sensibilelor in pregatirea cadentelor,
abordari indraznete ale cromatizmelor aducand un plus de culoare si o
mai mare vitalitate muzicald. Erau insa reguli stricte pentru mersul



intervalic (marimea si sensul) si pentru duratele sunetelor, impuse de
travaliul contrapunctic. Mersul pe orizontala si constructia liniard sunt
perfect stapanite de regulile contrapunctului, melodia vocald a
Renasterii utilizdnd mersul treptat, prin intervale de secunde mari si
mici diatonice, si dezvoltdndu-se in lungi fraze meandrice. Salturile
pregitite si rezolvate 1n directii opuse producerii lor se opresc la sexta,
septimile si octavele nefiind folosite, la fel si intervalele marite si
micsorate, care erau interzise. Daca apar, in faza tarzie a Renasterii, la
Gesualdo si la Monteverdi, acestea sunt tratate in mod special, cu
reguli stricte.

Ritmica se diversifica si ea, in raport de diversificarea intervalica
si melodica. Exista si aici 1nsa reguli stricte de folosire a duratelor si se
observa o folosire a duratelor mai mari la inceputul si sfarsitul frazelor
melodice, valorile mai mici fiind utilizate 1n interiorul acestora.
Combinatiile ritmice sunt foarte numeroase. Regulile de folosire se
referd la valorile de note utilizate in epoca, incepand cu doimea ca
unitate de timp. In configuratia ritmicd mensurata apare alternanta
duratelor, rezultdnd o mare varietate a formulelor ritmice. In stabilirea
ritmicii o mare importantd o are textul, astfel de o anume facturd era
ritmica polifoniei religioase, urmand textul latin cu organizare libera,
neregulatd i asimetrici a valorilor, si alta era factura ritmica a
polifoniei laice, rezultatd din simetria §i uniformitatea versurilor,
impunand tratarea silabica si simultaneitatea duratelor pe verticala.

Armonia renascentistd impune noi raporturi de alternantd a
consonantelor si disonantelor. Se utilizeaza frecvent terta si sexta in
acord, renuntandu-se la sonoritatea goala a cvartelor, cvintelor si
octavelor. Se cristalizeaza reguli de tratare a disonantelor, provenite
din note de pasaj, intarzieri, broderii. Succesiunea acordica se face
liber, neexistand inca functionalitatea tonala.

Polifonia este eliberata de subordonarea cantusului firmus si se
dezvolta pe trei sau patru voci si chiar mai multe (in vestitul Canon
»Deo gratia” al lui Ockeghem ajungandu-se la 36 voci). Acum se
acorda egala importanta vocilor. Gioseffo Zarlino a formulat regulile
contrapunctului ,,modern” al Renasterii, realizand o unitate stilistica si
de scriitura pana spre sfarsitul perioadei.

Formele muzicale predilecte in polifonia vocald a Renasterii erau
cele religioase (missa, motetul) si cele laice (chansonul, madrigalul,



liedul polifonic). Forma polifonica specifica perioadei este canonul,
bazat pe imitatia stricta, la doua, trei, patru si chiar mai multe voci.

Exemplul 12 (Summer is icumen in — John of Fornsete)
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In creatiile polifoniei vocale renascentiste incep si apard
particularitati stilistice nationale si individuale. Pe un fundal de unitate
stilisticd se contureazd un stil flamand — reprezentat de Dufay,
Binchois, Ockeghem, Des Pres, Obrecht, un stil francez — reprezentat
de Janequin, Le Jeune, Goudimel Costeley, un stil italian reprezentat
de Marenzio, Gesualdo, Palestrina etc.

5.1. Stilul palestrinian

Stilurile individuale, prin italianul Giovanni Perluigi da
Palestrina, flamandul Orlando di Lasso, spaniolul Tommaso Lodovico
da Vittoria si englezul William Byrd marcheaza cele mai importante
momente ale epocii Renasterii, ale polifoniei vocale. Stilurile lor si-au
pus pecetea pe stilul epocii, impunandu-se prin perfectiune tehnica si
expresivitate. Mai mult, autoritatile de la Vatican au decretat prin
Conciliul de le Trento (1545-1563) ca ,,Missa Papei Marcelli este un
model de scriitura pentru muzica bisericeasca”, iar stilul lui Palestrina
este ,,stilul oficial al bisericii catolice”.

Marii compozitori renascentigti si-au aliniat creatia regulilor
impuse si astfel a rezultat cristalizarea si cultivarea unui stil general,
unitar, care si-a luat titlul generic de ,,stilul palestrinian”, fara a-i
apartine in exclusivitate lui Palestrina. Acest stil a devenit stilul
epocii, desemnénd intreaga creatie a polifoniei vocale elaborate in a



doua jumatate a secolului al XVlI-lea. El a insemnat atingerea
apogeului unei Intregi creatii renascentiste, perfectiunea stilului vocal
polifonic.

Stilul palestrinian impune regulile de compozitie ale genului
coral polifonic.

Melodia, elementul primordial al muzicii Renasterii, continua sa
foloseascd monodia gregoriand, pe traiectele sale restrictive, in
succesiuni diatonice ascendente si descendente, treptate, evitand
cromatismele si salturile disonante. Salturile simple sau compuse,
disonante, sunt pregétite si rezolvate.

Ritmica pastreaza doimea ca unitate de timp, se incadreazad in
sistemul mensural (binar si ternar) si dezvoltd o mare varietate a
combinarii duratelor. Se creaza tensiuni prin asimetrii ritmice, plasate
in punctele culminante ale melodiilor. Din varietatea ritmica a liniilor
melodice suprapuse si din combinatiile date de accentele ritmice ale
textului poetic iau nastere poliritmii.

Polifonia este o tesdtura de o extraordinara coeziune structurala
a liniilor melodice. Din aceasta tesdtura apar doud tipuri de scriitura:
sincrona §i asincrond, in functie de intentia compozitorului de a face
inteligibil textul. Partitura palestriniand poate fi urmaritd atit pe
dimensiunea melodicd orizontald, cat si pe cea armonicad verticala,
realizate cu aceeasi perfectiune.

Armonia reprezinta o sinteza a stilului renascentist, dar si un
apogeu ce trimite spre tonalismul Baroc. Edificiul polifonic pales-
trinian se afla sub controlul sever al armoniei, dupa principiul in care
sunetele se afld in raport de consonantd perfectd sau de disonanta
naturala.



Exemplul 14
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Formele practicate de stilul palestrinian raman motetul, missa,
madrigalul. Madrigalul nu mai este in limba latina, drept care da
posibilitatea obtinerii unor mai mari efecte coloristice, in ansamblul
coral. Se prefigureazd reexpozitia, prin revenirea in final a tematis-
mului poetic si melodic, si odatd cu ea si ideea de forma tripartita, o
noud trimitere spre cuceririle epocii urmatoare, a Barocului muzical.

6. Stilul muzical baroc

Epoca Barocului muzical se plaseaza intre sfarsitul secolului al
XVl-lea si a doua jumatate a secolului al XVIIl-lea. Aparut mai intai
in arhitectura si picturd, stilul baroc aduce in muzica o mare varietate,
o luxuriantd manifestata pe toate planurile.

Epoca ce pregateste Clasicismul, barocul muzical mai este numit
si Preclasicism. In aceastd perioada au loc schimbari substantiale atat
in conceperea melodicd, 1n desfasurdrile ritmice, armonice si
polifonice, dar mai ales in formele si genurile muzicale. Alaturi de
stilul vocal, se emancipeaza si stilul instrumental, determinand genuri
specifice.

Astfel, monodia acompaniatd, tonalismul si instrumentalismul
pur sunt cele trei dimensiuni principale pe care se dezvoltd muzica in
epoca Baroca.



Monodia acompaniatd provine din fostul discant, ca reactie la
inmultirea exagerala a liniilor melodice in polifonie, avand tendinta de
a simplifica si de a scoate in relief o singura melodie. A aparut astfel
discursul muzical omofon care a impus organizarea tonald, tonalismul,
bazatd pe principiul functionalitdtii traptelor modurilor majore si
minore, prin gravitatia in jurul unui sunet central. Odata cu emancipa-
rea monodiei, ajung in prim plan si instrumentele muzicale, compozi-
torii dedicandu-le forme si genuri specifice, genurile instrumentale.

Compozitorii cultivd acum o monodie vocald ( melodia cu text,
acompaniatd instrumental) si o monodie instrumentald (instrumente
solo sau 1n ansamblu, muzica fara text, asa numita ,,muzica pura”).

Transformarea unor lucrari polifonice vocale, prin inlocuirea
unei voci cu un instrument muzical, duce la aparitia primelor lucrari
mixte, vocal-instrumentale, dar Barocul este epoca aparitiei unor
ample genuri vocal —instrumentale precum opera, cantata si oratoriul,
toate bazandu-se pe principiul monodiei acompaniate.

Dezvoltarea muzicii instrumentale este datoratd si progreselor
obtinute in constructia instrumentelor, a celor cu coarde din familia
viorilor (construite de renumitii luthieri Stradivarius, Amati si
Guarneri), dar si a clavecinului bine temperat, a acelui ,,piano e forte”
capabil sd redea contraste de intensitate si totodatd de expresie.

Bogatia stilisticd a Barocului muzical se manifesta pe multiple
planuri, muzica vocala coexistand cu muzica instrumentala pura, dar si
cu formele mixte de muzica vocal-instrumentala.

6.1. Stilul muzicii baroce vocale

In procesul continuu de laicizare a muzicii s-a trecut la o
abordare mult mai libera, creatoare, in cadrul noului stil. Tonul inova-
tiilor I-a dat Italia.

Melodia vocala are o mai mare autonomie in cadrul discursului
muzical §i castigd importantd odatd cu aparitia marilor genuri vocal-
instrumentale — opera, oratoriul si cantata. Ele aduc in prim plan doua
modalitati de interpretare vocala: recitativul si aria. Recitativul baroc
are o organizare sonora tonald, functionald, incluzand toate sunetele
unei octave, folosite treptat sau prin salt, In functie de expresia dorita
de compozitor si inflexiunea vorbirii.
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De asemenea, recitativul putea sa fie secco (acompaniat de
clavecin sau orchestra, in acorduri placate), dand o mai mare libertate
de interpretare cantaretului, sau accompagnato (cu acompaniament de
orchestrd), sever construit, presupunand sincronizarea cantaretului cu
orchestra, care are o partitura participativa.

Melodica ariei este largd si expresivda, pe un ambitus mare,
extinsd in registrul acut pentru soprane si in grav pentru basi,
permitind solistilor sda-si demonstreze tehnica si calitatile vocale.
Tehnica vocald mai este incercata si de numeroasele formule
ornamentice: melisma, sunetul filat, trilul, grupetto-ul, tremollo-ul,
pasajul, cadenta, toate concurand la realizarea ariei de bravura.

Exemplul 16 (Aria Passente spirito din opera Orfeu de
Monteverdi)

Ritmul este sub semnul libertatii totale. Unitatea de masura este
patrimea cu toate subdiviziunile sale si toate combinatiile de structuri
fie omogene (egale sau punctate), fie eterogene (egale si punctate).
Ritmurile tip sunt date de ritmica dansurilor populare, folosita mai ales
in muzica instrumentala.



Armonia introduce principiul functionalitatii tonale, succesiunea
treptelor incluzand in special tonica, subdominanta si dominanta.
Orice scriiturd la mai multe voci are acum suport armonic.

Polifonia are tendinta de a disparea din preocupdrile generale.
Ea a supravietuit totusi, in special In genul instrumental, dar cu o tenta
de subordonare armonica, determinata de tonalism.

Dinamica si agogica sunt doua dimensiuni care incep sd intre in
constituirea stilului baroc. Termenii de intensitate ,,piano e forte”
introdusi de Giovanni Gabrieli sunt preluati de intreaga muzicé baroca si
extingi la folosirea si altor termeni derivati, insemnand gradatii de nuante.
Termenii de tempo devin o prezentd indispensabild oricarei lucrari si
existenta lor imprimad caracterul intregului. Uneori acesti termeni se
schimbd pe parcursul lucrdrii muzicale. Ei reprezinta un indiciu dat
compozitorului pentru orientarea interpretului in spatiul creatiei.

Formele muzicale baroce sunt intr-o mare efervescentd. Odata
cu noile forme §i genuri create, apare si stilul specific fiecaruia: stilul
operei si al dramei lirice, stilul operei comice, stilul operei balet, stilul
baletului, stilul oratorial, stilul cantatei.

6.2. Stilul muzicii baroce instrumentale

Creatia barocului muzical este, desigur, muzica instrumentala
cultd. Ea a determinat aparitia gandirii muzicale abstracte, constien-
tizarea proceselor si mecanismelor creatiei muzicale, cristalizarea si
practicarea unor genuri muzicale instrumentale specifice, perfectio-
narea si desavarsirea constructiei instrumentelor muzicale aflate in uz
pana atunci.

Genurile instrumentale care au aparut in a doua parte a perioadei
baroce sunt: ricercarul, fuga, suita, sonata, simfonia, uvertura,
concertul etc. Perfectionarea acestor forme muzicale instrumentale s-a
facut in a treia perioada a Barocului, anticipand formele clasice.

Melodia instrumentalda se desfasoard pe aceleasi principii
functionale tonale, dar se extinde ambitusul si posibilitatile tehnice de
virtuozitate instrumentala. Sunt prezente in desfasurarile flexibile ale
melodiei instrumentale si salturi si disonante si intervalica mare —
diversd, atdt cat o permite tehnica de executie a instrumentului



respectiv. In melodica instrumentala se foloseste tehnica secventérii, a
figuratiilor armonice.

Exemplul 17 (Concertul pentru 2 piane in Do major de J.S.Bach)
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Caracteristicile melodiei instrumentale sunt: o linie sinuoasa,
abundentd de ornamente, amplificarea virtuozitatii, introducerea
cadentelor, secventarea motivelor si a micromotivelor etc.

Ritmica este determinatd de osatura melodica. Apare ca foarte
variatd, folosind subdiviziunile patrimii. De asemenea, formule
ritmice specifice dansurilor populare se integreaza in desfasurarile
pieselor instrumentale (allemanda, couranta, sarabanda, giga, menue-
tul etc.), fie in dansuri separate, fie iIn componenta suitelor.

Armonia baroca aduce 1n prim plan organizarea basului general,
care determina orice alcatuire melodica simpla sau complexa. Totul se
bazeazd pe functionalitatea treptelor in tonalitate, pe acordurile
treptelor principale (I, IV, V). Modulatiile sunt simple si se realizeaza
diatonic sau cromatic. Discursul muzical se realizeaza prin secvente.

Formele muzicii baroce instrumentale, asa cum s-a mai spus,
pornesc de la ricercar, fugd, preludiu, suitd si ajung la sonata,
simfonice, concert. Principiul de realizare al fugii a atins apogeul in
creatia lui J. S. Bach.

Exemplul 18 (Fuga I din Clavecinul Bine temperat Caietul 1/]. S. Bach)




Creatia instrumentald barocd s-a individualizat prin stilurile
specifice scolilor italiene (Corelli, Vivaldi, Scarlatti s.a.), franceza
(Couperin, Rameau etc.), germana (Handel, Bach).

7. Stilul muzical clasic

Clasicismul aduce in stilistica muzicala, maiestria, masura,
echilibrul ordinea. Intre opulenta si luxurianta Barocului si senti-
mentalismul exacerbat romantic, un interstitiu al calmului, claritatii,
sobrietatii este introdus de stilul clasic.

Pentru clasicisti, actul creatiei este un efort intelectual dominat
de ratiune. In exercitiul de valorizare a frumosului, compozitorul
clasic se retrage, cautand obiectivarea, expresia naturald si universala,
dincolo de timp si spatiu.

Stilul muzical clasic impune echilibrul formelor, bitematismul,
rezultantd a legii contrariilor; formele muzicale tripartite, replica la
triada dialecticii hegeliene teza — antiteza — sinteza.

Dupa anul 1750, aceste principii sunt demonstrate de compo-
zitori in creatia lor, edificind marile forme instrumentale: sonata,
cvartetul, simfonia si concertul instrumental. Intr-o primi etapa,
Giovanni Battista Sammartini, Carl Philipp Emanuel Bach, Christoph
Willibald Gluck, Johann Stamitz, iar mai apoi cei trei clasici vienezi —
Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart si Ludwig van Beethoven
realizeaza aceasta formula stilistica n evolutia muzicii universale, prin
care se imprima unitate, expresivitate si echilibru formal operei de arta
muzicald.

Melodia este primordiald in discursul muzical clasic. Sunetele
isi cautd succesiunea fireascd, integrate unei gandiri tonale functio-
nale, in mers treptat ascendent sau descendent, in cel mai comod
ambitus al vocilor si instrumentelor. Nimic fortat, totul incadrat ntr-o
simetrie patratd, amplificind motive, propozitii, fraze, perioade
muzicale, precum 1n cea mai clara i rationald gramaticd muzicala.

Tehnica instrumentala sporeste in virtuozitate, etalandu-se in
genurile sonatei, al concertului, In care cadentele devin parte integranta
si notatd minutios, nu numai ca exercitiu de virtuozitate, ci realizdnd o
unitate perfectd cu materialul tematic al lucrarii 1n intregul ei.



Ritmica stilului clasic impune si dezvolta simetriile binare si
ternare, realizind o mai mare varietate combinatorie de ritmuri.
Predomina patrimea si sub diviziunile ei valorice, notele lungi aparand
mai rar, mai mult la incheieri §i cadente armonice. Unele insertii
ritmice anticipeaza ritmica stilului romantic, precum in sonatele de
pian de Beethoven (diviziuni ritmice foarte scurte) sau in lucrari de
Mozart (suprapuneri de formule ritmice binare cu cele ternare).

Exemplul 19 (Cvartetul in Si bemol major nr.9 — Mozart)

Armonia, indiscutabil, este cea clasicd, tonala. Este sporit
numarul disonantelor si al modulatiilor, dar nu se depaseste o limita
impusa de principiile clasice. Alaturi de treptele principale sunt intens
folosite si celelalte trepte (in special la Beethoven), crednd relatii
armonice tensionate, folosind adesea apogiaturile, notele de pasaj,
broderiile. Marsurile armonice sunt un procedeu des intdlnit in
travaliul componistic clasic, precum si basul figurat (basul Alberti).

Exemplul 20 (Sonata pentru pian K.V.332 — Mozart)
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Polifonia se afla mai putin in viziunea compozitorilor clasici.
Apare 1n unele tratdri ale muzicii vocale (opera, recviemul, oratoriul —
la Mozart si Haydn, chiar la Beethoven — in Missa solemnis, sau in
muzica de camera, triouri, cvartete, intre care Marea Fugad op 133).




Clasicismul aduce o simplificare in planul dinamicii, folosind
nuante progresive, dar un mai mare rafinament in stabilirea exacta a
tempourilor, predilectia pentru variabilitatea acestora, folosindu-se o
mare gama de termeni. La Beethoven, chiar, ,,tempoul contribuie la
sporirea individualitatii stilistice”, cum remarca Vasile Iliut.

Formele muzicale sunt cele consacrate de epoca si stilul clasic:
lied, sonatd, simfonia, concertul instrumental, tema cu variatiuni,
trioul cvartetul, cvintetul. Formele stabilite in Clasicism sunt etalon
pentru compozitorii epocilor urmatoare. Romanticii pornesc de la
edificiile sonore clasice spre a inventa, a modifica sau a amplifica.

Componenta timbrald a gandirii componistice clasice se referad
la aparatul orchestrei simfonice pe care il stabileste acum. Ideea de
omogenitate, de sunet rotund si armonios se regaseste in echilibrul
sonor realizat prin proportionalitatea compartimentelor orchestrale.
Corzile se aliniaza cu o formula crescand progresiv numarul, de la 2-4
contrabasi, la 4-6 violoncele, 6-8 viole, 8-10 viori II, 10-12 viori I, la
care se aliazd compartimentul suflatorilor de lemn, luati cate doi
(flauti, oboi, clarineti, fagoti), compartimentul alamurilor abia la
Beethoven atingdnd formula de 4 corni, 3 trompete, 3 tromboni, 1
tubd, iar compartimentul percutiei, in majoritate incluzdnd numai
timpani, la Beethoven se amplifica si cu trianglu, piatti, tobe. Tot o
idee despre echilibrul timbral este cultivarea cu precadere a cvartetului
de coarde, formula de profunzime si omogenitate sonora perfecta.

7.1. Clasicismul muzical vienez.
Stilurile haydnian, mozartian si beethovenian

Stilurile individuale exemplare pentru stilul clasic, sunt cele ale
celor trei mari clasici vienezi, Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus
Mozart si Ludwig van Beethoven. Stilul bethovenian este edificator
pentru a urmari trecerea spre forma de gandire componistica
romantica, confirmand teoriile conform carora, trecerile nu se fac
niciodata brusc, ci germenii noului se afld intotdeauna intre elementele
creatiei anterioare.

Creator al genurilor §i formelor muzicale clasice (cvartetul de
coarde, simfonia), Joseph Haydn este perceput ca un pur reprezentant
al stilului clasic. Lucrarile sale sunt scrise intr-o clard exprimare



tonald, cu o armonic la fel de clard si luminoasd, predominand
tonalitatile majore.

Temele melodice sunt apte pentru o tratare dezvoltatoare
conform principiilor stabilite de stilul clasic. Dezvoltarile temelor sunt
pe mari suprafete temporale, dar se mentin intr-o strictd urmarire a
regulilor de compozitie, implicdnd mai putin fantezia.

Texturile armonice sunt simple si clare, introducand uneori
efecte expresive prin neasteptate relatii acordice, indepértdndu-se de
tonalitatea de bazi. Intoarcerile la tonalitatea initiald se fac cu
deosebita expresivitate.

In cadrul formei de sonati, se cultivi cu predilectic sonata
monotematica, urmand aceleasi reguli stricte In compozitie. Prin creatia
sa, Haydn a pus bazele stilului clasic vienez si a influentat evolutia
componistica a lui Mozart si Beethoven al caror profesor a fost.

Prin geniul sau creator, Wolfgang Amadeus Mozart reprezinta
o individualitate componisticd unicd. Dacd Haydn a fost prin excelenta
un magician al muzicii instrumentale, Mozart a stiut in egald masura
sd exploateze si muzica vocald (dramaturgia muzicala, teatrul liric) si
muzica instrumentala.

Temele melodice ale lucrarilor sale, fie instrumentale, fie vocale,
respird un aer galant, de curte, o vivacitate plina de spirit si lumina.
Plasat cu aceeasi consecventd in sistemul intonational tonal, Mozart
promoveazda cu mai mult curaj tonalitdtile mai indepértate de Do
major si afld expresivitatea partilor Andante sau Adagio in tonalitatile
minore.

Allegro de sonatd mozartian aduce grupuri tematice contrastante
in sectiunea expozitivd, primele viguroase, cele secunde cu caracter
liric, cu elansari cromatice si nuante de patetism. In general, sectiunile
dezvoltatoare sunt scurte, exceptie facand seria ultimelor trei simfonii.

In armonie, de obicei simpla si clard, apar uneori insertiuni
cromatice, 1n special spre sfarsitul vietii, procedeul minorizarii unui
pasaj expus in major fiindu-i caracteristic, la fel ca si folosirea
omonimei minore.

Sonoritatile orchestrale mozartiene sunt mai putin ample ca cele
ale lui Haydn, dar se releva predilectia pentru folosirea clarinetului,
atat in orchestra cat si 1n rol solistic.



Prin toate mijloacele sale de tehnicda muzical-componistica,
Mozart reuseste sa obtind o sonoritate cu totul aparte, un tonus
nedesmintit al vitalitatii, inconfundabil pentru stilul sau.

Creatia lui Ludwig van Beethoven depaseste granitile stilistice
clasice §i tenteazd un romantism timpuriu, o deschidere catre
expresivitatea muzicald romantica si formele care sa o reprezinte.

Melodica sa este ampld, concentratd in expresie, cu fortd de
penetrare si cu potential dezvoltator deosebit. Forma de sonata
mostenitd de la Haydn si Mozart este amplificatd de Beethoven si
cizelatd pana la perfectiune. Fiecare sonata pentru pian in parte este un
model unic, la toti parametrii componistici. Sonoritati ferme, jocul
contrastelor, armonia complicatd §i cromatizatd, se regésesc §i in
simfoniile de o mare densitate sonora. Beethoven jongleaza cu
Masa orchestrala se Intregeste cu compartimentul suflatorilor de lemn
si alama, jocul timbral fiind mult mai complex si mai fascinant.

Patosul muzicii sale este preluat de generatia romantica, odata
cu multe dintre inovatiile sale stilistice in domeniul tehnicii de
compozitie si al efectelor de expresie muzicald. Desi german prin
nastere, Beethoven a fost revendicat clasicismului muzical vienez,
caruia i-a adus un plus de vigoare si de incarcatura filosofica.

8. Stilul muzical romantic

Tréaséaturi ale stilului romantic se pot urmari cu anticipatie in
creatia lui Beethoven, asa cum am mai punctat anterior. Stilul
romantic vine 1nsd cu un val de sensibilitate ce se revarsa in esenta
muzicald, operand transformari de fond si de forma. Obiectivitatea
clasica este inlocuitd de subiectivismul romantic. Echilibrul formelor
clasice este spart si largit prin forme variationale sau poematice, care
includ un scenariu literar epic sau liric, ideatic. Totul pare a se
indrepta spre expresia lirica, spre exacerbarea simturilor, spre adu-
cerea in fatd a individualitatii. De aceea, pe un fundal de transformari
generale, pe toate domensiunile consitutive ale stilului clasic anterior,
stilul romantic isi formuleazd caracteristicile prin creatia fiecarui
compozitor in parte: Schubert, Schumann, Mendelssohn-Bartholdy,



Chopin, Berlioz, Liszt, Ceaikovski, Grieg, Brahms, Wagner etc.
Individualizarea stilisticd este mult mai pregnantd decat in epocile
anterioare.

Melodica romantica largeste tiparele cvadraturii clasicismului,
amplificind melopeea, imbogatind-o cu sensuri si culori ce transpar
din armonii, mult cromatizate, din modulatii ce se desfasoara la infinit
(vezi melodia infinitd la Wagner).

Exemplul 21 (Tanhdusser — Wagner)
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Linia melodica este mereu incarcata de tensiuni, mereu pusa sa
ilustreze o trdire, un sentiment profund §i personal, o imagine din
naturd care transmite o anume melancolie, o nostalgie a unor vremi
trecute etc. Pentru a descrie toate acestea, desigur, ambitusul este
foarte larg, cromatismele abunda, adesea iesind din cadrul tonalitatilor
apropiate, migrand spre tonalitati extreme, iar minorul este la loc de
cinste (vezi piesele pentru pian de Chopin).

Exemplul 22 (Sonata pentru pian in si bemol minor op.35 — Chopin)
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Textura melodicd instrumentala se constituie adesea intr-o panza
sonord care acoperd imagini §i sentimente, figuratii armonice,



arpegieri rapide, un zbor pestre registre, dau mereu sentimentul
timpului fugitiv si al nostalgiei clipei pierdute.

Importanta primordiald a melodiei, cu toatd incarcitura sa
poeticd, tensionata, sensibild, se relevd cu atdt mai mult in genul
operei. Poate cd cele mai melodioase arii, mai frumos arcuite si mai
frumos invesmantate armonic si orchestral sunt cele ale operelor
romantice. Caldura sufleteascad se revarsa din muzicalitatea lor si
vibratia este sustinuta de dialogul orchestral, adancind sentimente.
Ariile din operele lui Verdi, Puccini, Massenet, Bellini, Donizetti,
Gounod, Bizet fascineaza de un secol si jumatate. Misterul ? Melodia
de o noblete si o finete inegalabile. La fel de fascinante sunt ariile
wagneriene, dar mai greu de inteles pentru un public neavizat.
Incarcatura lor spiritualizati creeazi o lume legendard, plind de
simboluri, in centrul careia se afla omul, fata in fata cu divinitatea, cu
dragostea, cu moartea. Generoasele idei romantice isi afla suport in
substanta melodica atdt de maiestrit creata.

Ritmica pusa si ea In slujba ilustrarii acestor trairi se pliaza
melodiei, in valori de note din ce in ce mai mici, solicitdnd agilitatea
interpretului. Varietatea ritmicé se revarsad dintr-o inepuizabila sursa
de inspiratie, cu inventivitatea unui joc sclipind de flash-uri.

Armonia se departeaza si ea de centrul tonal, prin cromatizari
abundente, prin treceri modulatorii dint-o tonalitate in alta. Armonia
are rol de culoare, insereaza lumini i umbre in naratiunea imaginata
de compozitorul romantic. Accentueaza, ingroasd, sau aduce o boare
usoard. Armoniile aduc mereu o rezolvare ineditda, diferita de cea
impusa de rigoarea clasica.

Rolul melodic este mult prea intens, iar traiectul mult prea
personalizat ca sa suporte tratari polifonice.

Recursul la vechile forme se face din ce in ce mai putin. In
schimb imaginatia brodeaza forme noi, capabile sd sustind naratiunea
programului propus de autor, sau transformarile produse asupra
materialului tematic, intr-o derulare continud, ce solicitd fie melopeea
poematicd, fie sistemul variational. Simfonia se distanteaza si ea de
rigurozitatea clasicd, partile 1si maresc dimensiunile, pe masura
puternicelor sentimente puse in joc. De asemenea, aparatul orchestral
se amplifica, spre culori noi, dense sau volatile, spre tente ingrosate
pana la grotesc. Timbrul orchestral are rolul de a da viatd muzicala



fiecarei nuante expresive. Orchestrei clasice i se adauga instrumente
de suflat de culoare (lemnele se intaresc cu piccolo, corn englez, oboe
d’amore, clarinet bas, contrafagot, iar alamurile se inmultesc, cornii,
trompetele, trombonii se dubleaza, se tripleaza, apar tubele), nici
percutia nu este neglijatd (tobe, piatti, campane, trianglu etc.).
Orchestra wagneriana are un rol anume in economia dramei muzicale,
la fel si cea a lui Berlioz, iubitor de sonorititi tunatoare.

Cuceririle romantice in domeniul armoniei, formelor, orchestratiei
se vor dovedi salutare pentru dezvoltarea stilurilor muzicale in secolul XX.

8.1. Stil si stiluri in genul operei romantice

Evolutia genului de opera in sec. XIX a evidentiat si mai mult
vocea solistd in ansamblul creatiei, accentudnd dramatismul unor trairi
pasionale, prin melos amplificat, prin armonie imbogéatitd cu disonante
si cromatisme. Impreuna cu importanta acordati vocii, nu numai ca
tehnicd interpretativa, ci mai ales ca suport al expresiei, s-a dezvoltat o
tratare orchestrala adecvata, o parte Insemnatd a dramaturgiei operei
petrecandu-se in interventiile simfonice si in suportul sonor al
orchestrei, amplificatd si imbogatita, la randul ei, cu instrumente de
culoare, cu aport ritmic sporit, determinand pulsul i coerenta actiunii.

Un factor evolutiv a fost si apelarea la teme majore din literatura
romantica, a scriitorilor contemporani compozitorilor, la tematici
umaniste, uneori cotidiene, care se apropiau mai mult de preocuparile
si problematica publicului larg. Aparitia scolilor muzicale nationale a
adus in peisajul stilistic universal, unde tronau de secole marile scoli
europene — italiand, franceza, germand, engleza, spaniola — si alte
contributii notificabile, apartinand scolilor rusa si cehd, in special.

Putem urmari, astfel, un stil al operei italiene, care a avut un impact
puternic asupra celorlalte stiluri, dar si un stil al operei romantice
franceze, al operei romantice germane, precum si un stil al operei ruse si
chiar cehe, cu cateva realizari care au ramas 1n istoria muzicii universale.

8.1.1. Stilul operei romantice italiene se bazeaza pe bel-canto si
se poate analiza In melodicitatea specifica, vocalica, determinatd de
limba italiand, foarte adecvata cantului si care aduce o lumina clara in
expresia muzicii. Aria de bravura se dezvolta, de la stilul instituit de



vocale, maiestria compozitiei slujind stralucirea si virtuozitatea
interpretarii vocale, la melosul cald, cu meandrica sensibil acordata
sufletului si trairilor personale ale eroilor romantici din operele lui
Verdi — un melodist de find nuantd, dar cu o simplitate vizand
esentele, extinzdndu-se la tréirile dramatice mai concret-expresive ale
verismului, detectabil in linia melodica mai mult legatd de rostirea
dramatica, apropiindu-se de tehnici ce vor fi dezvoltate 1n sec. XX.

8.1.2. Stilul operei romantice franceze se contureaza prin dorinta
de indepartare de influenta italiand si prin aducerea in prim plan a
stilului muzicii ,,vechi”, de la Rameau si Couperin. Spiritul fin si
subtilitatea franceza isi cauta expresia Intr-un melos la fel de fin nuantat,
strain de patetism. Stilul galant al operei (baroce) clasice franceze, in
care baletul isi afla un loc de frunte, este continuat §i in epoca
romantica, numai ca folosirea baletului este din ce In ce mai organic
legatd de dramaturgia operei, desi nu 1i este strdind grandilocventa si o
anume retorica a expresiei. Stilul grand opera este cel care predomina si
in operele lui Saint-Sdens, lui Massenet, lui Meyerbeer, in operele si
baletele lui Leos Delibes, in baletele lui Adolph Adam, instituind si
stilul coregrafic ce va razbate pana in zilele noastre.

Stilul grand opera este sustinut i de simfonizarea orchestrei de
opera, si de amplificarea formelor in care actele si numerele muzicale
(uverturi, arii, duete, ansambluri, interludii etc.) sunt integrate organic
si au 0 mai mare cursivitate §i coerenta in redarea actiunii.

8.1.3. Stilul operei romantice tdrzii (postromantice) germane a
evoluat rapid de la aproape clasicul Weber la postromanticul Wagner.
Ideea de baza a fost crearea operei nationale germane si s-a facut prin
apelul la subiecte mitologice si populare germane. Melodica ariilor si
corurilor s-a plasat dintru inceput pe rostirea si sonoritatea mai austera
a limbii germane si a melosului popular (vezi Weber), pentru ca spre
sfarsit, in operele lui Wagner, sa ajungé la desfasurarile ample, impli-
cand o cromatici abundentd si o modulatie continud, care au
determinat meandrica melodiei infinite $i mai apoi au dus la iesirea din
tonalitate (vezi stiluri ale sec. XX). Plasata pe aceastd idee melodica,
armonia din creatia wagneriana este de o bogatie si o culoare iesite din



comun, in acord cu ideile incarcate de sensuri spirituale ale textelor
create de Wagner pentru propriile-i opere. Legarea sensului si
sonoritatii textului vorbit de sensul si sonoritatea melodiilor, in
desfasurare dramatica, este tot mai evidentd in stilul wagnerian si
uneori da senzatia prolixitatii, fiind coplesitoare in planul intelegerii
comune, care poate avea blocaje de receptare.

8.1.4. Stilul operei romantice ruse si cehe. Scolile muzicale
nationale constituite In sec. XIX au abordat si genul operei, In unele
dintre ele chiar ajungandu-se la o performantd creatoare. Este cazul
operei nationale ruse, prin mentorul scolii — Glinka, si opera sa
renumitd, inspiratd de istoria rusa — Ivan Susanin, si de compozitorii
Grupului ,,Celor cinci”, din a céror creatie au strabatut pana astizi
operele: Cneazul Igor de Borodin, Boris Gudunov de Musorgski, Fata
de zdpada de Rimski-Korsakov, la care se adaugd capodoperele
semnate de Ceaikovski, atat in genul operei: Evgheni Oneghin, Dama
de Picd, Fierarul Vakula, cat si in domeniul baletului: Lacul
lebedelor, Frumoasa din padurea adormita, Spargatorul de nuci.

Caracteristica de baza a stilului operei ruse este melosul inspirat
din folclor, dansurile caracteristice poporului rus si popoarelor asiatice
invecinate, desfisurarea muzicald ampld in orchestratii de tip
romantic, cu o incarcatura dramatica si un patetism specific spiritului
slav. Aria are si ea ceva din patosul si melodramaticul romantei, dar
este spiritualizatd, cum se poate vedea in muzica lui Ceaikovski.

O parte din caracteristicile operei ruse se intdlnesc si in opera
cehd, care porneste de la acelasi principiu de a valorifica intonatia
melosului popular ceh si slovac, in cadrul acelorasi elemente si
parametrii muzicali specific romantici. Bedrich Smetana este un
exemplu in acest sens, opera sa Mireasa vanduta fiind inspirata chiar
din traditiile populare de nunta.

8.2. Stil si stiluri in genul muzicii simfonice romantice

Simfonismul romantic a adus un spirit nou, diferit de cel clasic,
prin introducerea ideii de program, care a atras o mai diversificata
paleta timbrald si o amplificare a aparatului orchestral. Subordonarea
materialului muzical unui plan dramaturgic, unei expuneri de idei



literare, poctice, filosofice sau doar ilustrative (picturale, descrieri de
naturd) a dus la Incdrcarea substantei muzicale cu sensuri si
dimensiuni ,,materiale”. Contrastele de miscare, de ritm, de metrica,
de dinamica, raportul disonanta-consonantd s-au acutizat, antrenand
elementele componistice intr-un travaliu dens.

Romantismul timpuriu si de inflorire. Daca primii romantici
se mentineau Inca in parametrii formelor muzicale clasice, simfoniile
lui Schubert, Schumann sau Mendelssohn-Bartholdy péstrand in cea
mai mare parte aceasta configuratie, Berlioz si Liszt duc simfonia spre
forme de poem, de oratoriu simfonic, de simfonie-dramatica, sau de
simfonie cu instrument obligat — ca personaj central (vezi Harold in
Italia de Berlioz, cu viola solo obligata).

Forma noud pe care simfonia romantica o capéata prin apelul la
un program literar, impune si subordonarea celorlalte dimensiuni
stilistice muzicale obtinerii efectului urmarit de compozitori. Tema
muzicald-idee se contureaza obsesiv, diand unitate unui ciclu de
migcari (parti) muzicale, precum se intalneste in Simfonia fantastica
de Berlioz. Teme muzicale-personaj evolueazd intr-o serie de
transformari si pot forma baza de constructie a unor parti ale
simfoniei, precum in Simfonia ,, Faust” de Liszt.

Melodica se configureaza si ea pe baza contrastului si se
profileaza in salturi intervalice mai mari, acoperind o arie largita a
ambitusului, cu treceri rapide in registre extreme. Ritmica se
diversifica, diminudndu-se tot mai mult valorile (saisprezecimi,
treizecidoimi §i chiar saizecipdtrimi), trecandu-se ades in sfera
diviziunilor exceptionale. Armonia, care este inca in nota tonald,
adund mai multe disonante, pregitind terenul armoniei pentru
simfonia postromanticd. Evolutia materialului muzical in formele
unitare (precum poemul simfonic) aduce diversitatea prin modulatii
din ce in ce mai abundente si in tonalitdti din ce in ce mai indepartate.
Aceasta tehnicd aduce si dramatizarea discursului muzical, realizand
configurarea sectiunilor formale, dar si legatura dintre ele, pentru
urmarirea unei cursivitati logice a intregului.

In tratarea timbrald a materialului muzical se folosesc
instrumente de culoare, in special din familia instrumentelor de suflat,
cu timbru specific, pitoresc, cu fortd de sugestie. Se utilizeaza oboiul
si cornul englez, care au o putere de ilustrare a pastoralului, asa cum
apare in Simfonia fantastica de Berlioz (partea a Ill-a, Scenda campe-



neasca) si tot la Berlioz, intilnim folosirea timbrului cald si grav al
violei, cu vibratii profunde, pentru a ilustra caracterul personajului
central al Simfoniei dramatice Harold in Italia. Tot pentru sunetele
calde si catifelate este preferat clarinetul, in colorarea temelor
melodice de facturd romantioasd rusa, in simfoniile lui Ceaikovski.
Compartimentul instrumentelor de percutie castiga si el teren, datorita
capacitatii de a realiza efecte speciale, onomatopeice sau pentru
tensionarea discursului muzical.

Romantismul tirziu — postromantismul. Toate elementele
introduse de romantism in tratarile simfonice vor fi preluate de
compozitorii postromantici, incepand cu Brahms, care revine la
simfonia de factura clasicd, eliminand aluziile literar-poetice sau
ilustrativ-picturale, dar care reuseste sa reconstituie dramatismul pur
simfonic, din combinarea maiestritd a componentelor muzicale.

Anton Bruckner se plaseaza pe aceeasi directie de gandire a
simfonismului pur. Spiritualitatea ce rezidd din substanta sonord este
implicatd in travaliul componistic, in serenitatea tematicd, in
profunzimile configurate de tratarile armonice si polifonice, din paleta
coloristica a instrumentelor folosite in orchestrd, intre care se inte-
greaza si orga (instrument complex, capabil in sine a realiza simfo-
nizarea discursului muzical).

Gustav Mahler, compozitor care apartine si secolului XX,
imbogateste simfonismul, pe linia beethoveniand, incorporand in
timbrul orchestral timbruri vocale si corale, fie mixte, fie de voci egale
(masculine, feminine sau de copii).

Amplificarea aparatului simfonic devine un element de baza in
caracteriologia creatiei postromantice, sonoritatile coplesitoare prin
monumentalitate, complexitate si dinamica fiind proprii atat creatiei
bruckneriene, cét si celei mahleriene, sau a altor compozitori ce se
manifestd si in sec. XX (vezi Richard Strauss).

9. Tendinte si stiluri muzicale ale secolului XX

Daca pana in secolul al XIX-lea, se putea defini stilul privit pe o
perioada intinsa de timp si chiar pe spatii comune, incepand cu secolul
al XX-lea, stilurile se inmultesc, se fragmenteaza, se densificd pe
unitatea de timp §i spatiu.



Pasind pragul secolului XX, Impresionismul se constituie intr-
un stil aparte, propus de un compozitor, Claude Debussy, urmat de
cativa discipoli (Ravel, Dukas, Roussel), apoi interesul a scazut si alte
stiluri i-au luat locul. Expresionismul, aparut ca si Impresionismul,
prin adoptie din artele plastice, a facut cativa adepti, s-a raliat
atonalismului, dodecafonismului, serialismului, s-a manifestat in
creatia lui Arnold Schénberg, Alban Berg, Anton Webern, Igor
Stravinski s.a. A traversat Europa spre est si a patruns in creatia unor
compozitori romani, dar a intrat si el in conul de umbra al uitarii. Un
stil care a venit sa contracareze excesele unor avangarde ale secolului
XX, intorcandu-se spre forma, rigoarea si serenitatea clasica,
neoclasicismul s-a manifestat in creatia compozitorilor francezi
interbelici (membrii grupului ,,celor 6” — Poulenc, Auric, Honegger,
Hindemith etc.), dar si in creatia unor compozitori rusi (Prokofiev,
Sostakovici), patrunzand si In scoala romaneascd de compozitie
(George Enescu, Mihail Jora, Filip Lazar, Marcel Mihalovici, Zeno
Vancea, Anatol Vieru etc.)

Pe langd aceste stiluri bine conturate, s-au mai manifestat
diverse tendinte componistice, sub cupola genericd a avangardelor
artistice, punctand o directie a aleatorismului, una a spectralismului,
una a muzicii concrete, a muzicii electronice si multe altele.

9.1. Impresionismul muzical

Stilul Impresionist, ilustrdnd imaginea fugitiva, perceputd doar
printr-o impresie, propus de Claude Debussy, aduce in prim plan o
tratare modala a materialului melodic. Compozitorul apeleaza la scari
hexatonice si pentatonice in construirea melodica a lucrérilor, care aduc
un parfum exotic, o transparentd sonora si o instabilitate tonald, capabild
de a ilustra imponderabile, substante volatile (aerul, apa, focul).

Exemplul 23 (scari pentatonice; hexatonica)
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Adeseori se folosesc poliritmii sau polimetrii suprapuse in
constructia muzicald, in ideea realizarii aceleagi imponderabile ale
substantei sonore. Combinatiile formulelor ritmice se diversifica, iar
importanta pauzelor in fluxul discursului muzical se amplificd, in
ideea tensiondrii sau suspendarii temporale.

Tratarile armonice se pliaza acestor melopei modale, sustinand
atmosfera picturald, cu tente de culoare si jocuri de lumini, in care
sunt estompate contururile, bogatia acordica si cursivitatea relatiilor
armonice venind in sprijinul realizérii senzatiilor fluiditatii. Aparatul
orchestral este si el folosit de Debussy la potentarea expresiei fluide,
harpa si flautul conturdnd imaginile fugitive. Formele muzicale se
simplificd si tind spre a surprinde tablouri. In lucririle sale Imagini,
Schite simfonice, Preludii, desfagurarile monopartite sau tripartite
sugereaza fie pierderea in neantul fara inceput si sférsit, fie Inscrierea
intr-un cerc, al revenirilor continue, Intr-un perpetuum mobile, precum
in Dialogul vantului cu marea din Trei schite simfonice.

Exemplul 24
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Asemenea lui Debussy, Maurice Ravel se intrece in a crea o
atmosferd speciald. Muzica sa este caracteristicd pentru imagini si
teme fantastice, pentru accente pitoresti ce vin din folclorul spaniol.
Melodia sa este modald, cu ritmicd variatd, si se spatializeaza pe o
armonie derivatd din moduri si scari create. Un talent aparte il
conduce pe Ravel in realizarea timbrald. Culoarea orchestrala este pe
primul plan in viziunea sa, in care renumitd raimane evolutia timbrala a
variatiunilor din Bolero. Impresionismul, prin factura fluidd a materia-
lului muzical, se manifestd in lucrarile pentru pian ale lui Ravel
(Jocuri de apa, Oglinzi), dar si in muzica baletului sau Daphnis si
Chloe, o replica, poate, la baletul lui Debussy Preludiu la dupa-
amiaza unui faun.



9.2. Expresionismul muzical.
Dodecafonismul, serialismul, atonalismul

Stilul Expresionist, pornit tot din sfera picturald, dar a celei
socante, impregnatd de o materie grotesca sau morbida, se manifesta
mai mult in unele opere compuse de Arnold Schonberg si de Alban
Berg (Asteptarea, Pierrot Lunaire de Schénberg, Wozzeck, Lulu de
Alban Berg).

Materialul sonor provine dintr-un sector foarte bine teoretizat, al
dodecafonismului, reprezentand totalul scarii cromatice (12 sunete),
care, folosit dupa anume reguli, desfiinteaza centrul tonal, instituind
un nou sistem sonor, atonalismul.

Exemplul 25 ( scara dodecafonicad — varianta)

Cele 12 sunete cromatice erau folosite in realizarea unei teme
melodice de baza, care era apoi dezvoltata si suprapusa contrapunctic
imaginii ei in oglinda, inversate sau ranversate, obtinandu-se alte trei
ipostaze ale modelului. Procedeul este cunoscut din tehnica de
realizare a contrapunctului clasic, dar aplicata aici la o serie de factura
dodecafonica. Socul disonantelor intr-o armonie care apare din
travaliul unor astfel de teme lipsite de functionalitate tonala era folosit
de asemenea in ilustrarea conflictelor si atmosferei expresioniste, dar
nu intotdeauna expresionismul se suprapune ideilor de dodecafonism
si/sau serialism, si/sau atonalism. Atmosfera expresionistd se
realizeazd si printr-o paletd coloristica instrumentalda capabild sa
ilustreze tonuri dure, tipatoare sau sumbre, grotesti. Astfel ca suflatorii
de alama si percutiile de orice fel sunt in primul rand in atentia
compozitorilor expresionisti.

De asemenea, depersonalizarea, alienarea, existente in ideea
subiectelor si dramaturgiei operelor compuse 1n acest stil, au
determinat tratari speciale in tehnica vocala si/sau instrumentald, in
dorinta de a altera sonoritatile lor naturale. Cantarea-vorbitd (sau

,vorbirea cantatd” numita in limba germand Sprechgesang) apare tot



mai mult in tratarea vocald a ariilor de opera, notiunea de ,,melodie”
capatand alte valente si sensuri, spre o configuratie non-melodica.

Experimentele lui Schénberg, care s-a departat de ,,banalitatea”
tonalitdtii, au dus la atonalism, reprezentind una dintre optiunile
compozitorilor secolului al XX-lea. O alta optiune a fost aflarea unui
nou modalism, contemporan, diferit de cel medieval si antic.

Dar Schonberg a optat pentru atonalism. Mai mult, impreuna cu
discipolii sai, Berg si Webern, a tentat serialismul, o rigidizare a
proiectului componistic, prin supunere la niste reguli severe de
folosire si tratare a totalului cromatic, a seriei aplicate sunetelor,
ritmurilor, timbrurilor (Klangfarbenmelodie), tuturor componentelor
sonore. Toate acestea nu au facut decat sa ingradeasca imaginatia si
libertatea de creatie, sistemul ajungand intr-un punct mort, dovada ca
insusi Schénberg a renuntat la el si s-a Indreptat citre neoclasicism,
revenind chiar la tonalitate.

9.3. Stilul muzical neoclasic ca alternativa
la muzica avangardelor

Stilul neoclasic s-a individualizat prin intoarcerea la gandirea
clasica, dar din unghiul de vedere al contemporaneitatii. Dorinta era
de a restabili echilibrul clasic, prin reintegrarea muzicii in forme
stabile, clare, dar si prin incadrarea melodismului in structuri modale.
Modurile folosite erau moduri create sau moduri populare adaptate.
Olivier Messiaen si Bela Bartok au avut un aport substantial in acest
demers. Ca adept al stilul neoclasic, George Enescu a introdus
intonarea 1n sferturi de ton, pentru a reda autenticul cantarii netem-
perate, o modalitate personald de a aborda modalismul contemporan
(vezi opera Oedip, Sonata a Ill-a pentru pian §i vioara ,,in caracter
popular romdnesc”).

Daca tendinte neoclasice putem sd spunem cd au aparut si in
creatia lui Johannes Brahms, 1n secolul XIX, fiind insd mai consecvent
prezente in creatia lui Busoni si Reger, in secolul XX neoclasicismul
se constituie intr-un curent, la care adera mai multi compozitori, in
ideea de a restabili ,valorile pur muzicale” (Clemansa Firca —
Dictionar de termeni muzicali), un echilibru al formei si gandirii
muzicale in contrabalansarea directiilor avangardiste.



Formele de manifestare componisticd a neoclasicismului capata
diverse configuratii, In functie de personalitatea si gdndirea creatoare a
celor care il adopta. De asemenea, rapelul la muzici clasice (formele
instituite ale sonatei, simfoniei, concertului) nu este singular, extinzan-
du-se la tehnici de compozitie baroce (neobaroc), precum polifonia
instrumentald si vocal instrumentald, tehnici ale contrapunctului
imitativ si variational, dar si forme omofone (suita, sonata preclasica),
lirico-dramatice (oratoriul, cantata, opera) si concertante, determinand
creatii precum cele ale lui Stravinski (Concertino pentru instrumente
de coarde, Oedipus Rex), ale lui Honegger (Partita pentru doud piane,
Suita arhaicd), ale lui Hindemith (Kammermusik op. 36, Muzica
pentru coarde §i instrumente de suflat), Bartok (Concertul pentru
orchestrd), Martinu (Concerto grosso), Sostakovici (24 de Preludii si
Fugi), Prokofiev (Simfonia clasica) etc. Compozitori care au mers in
creatia lor pe aceste trasee mai sunt si Orff, Kodaly, Penderecki,
Poulenc s.a.

Un neomodalism este cel afisat si creat in cadrul acestui curent
de o mare parte a compozitorilor secolului XX, uneori venind si din
apropierea de melosul folcloric, tendinta a scolilor nationale. Creatia
neoclasicd roméaneasca este reprezentativa prin aportul lui George
Enescu, care se situeaza si printre primii compozitori europeni atrasi
de acest curent. Putem cita aici lucrarile sale Suita pentru pian op. 10,
Sonata pentru pian nr. 3, dar si Preludiul la unison din Suita I pentru
orchestrd, in care sunt evidente influentele bachiene.

Contributiile neoclasice romanesti se datoreaza si compozitorilor
Filip Lazar, Dinu Lipatti, Marcel Mihalovici, Zeno Vancea, Martian
Negrea, Constantin Silvestri, Sigismund Toduta, Paul Constantinescu,
Wilhelm Berger, Anatol Vieru, Theodor Grigoriu, Doru Popovici s.a.
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STILURI SIMFONICE

Incipiturile unor partituri de compozitori
din diverse epoci
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