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PREFATA

Amplul studiu al muzicologului Gabriel Banciu -
Introducere la Estetica retoricii muzicale — imbogateste
semnificativ orientdrile si preocupdrile analitice ale muzicologiei
romanesti, cu deschiderile, premisele si rezultatele cercetarilor
sale indreptate spre examinarea relatiilor intrinseci dintre
componentele majore ale muzicologiei contemporane, cum ar fi
estetica si reforica muzicald.

Remarcam, mai intdi, controlul analitic introdus, in
confruntarea pozitiilor sintagmatice versus programatice, asupra
provocarii indreptatite a retoricii la dominatia absoluta a sintaxei,
provocare ce vizeaza direct statutul estetic al muzicii din diferite
perioade si epoci stilistice. ,,Investigatiile asupra retoricii — Se
scrie Tn Argument — au avut un moment al clarificarilor privind
raportul dintre arta persuasiunii §i sintaxa cu care era creditata
muzica (pentru unii, in exclusivitate)”. Premisele formulate aveau
drept reper cuvintele lui Umberto Eco: ,,ambiguitatea este
anticamera experientei estetice”, consemnand faptul ca ,,intreaga
istorie a muzicii a insemnat o continua tendintd de iesire din
corsetul sintaxei si de emancipare retorica”.

Subliniem, in al doilea rand, tentativele autorului de a
revizui relatia retoricii muzicale cu cea literar-poetica, optand pe
de o parte pentru valabilitatea si necesitatea analizelor retorice in
egald masura si in fiecare domeniu artistic, iar pe de alta, punand
sub semnul intrebarii absolutum-ul poeticii literare Tn vederea
explordrii interdisciplinare a cercetarilor retorice.

Rezulta de aici, in al treilea rand, staruinta spre cuprindere
exhaustiva in abordarea cercetarilor retoric-estetice pe plan
muzical, de la cele mai vechi timpuri si pana in zilele noastre. In
acest efort analitic, domnul Banciu apeleaza direct la rezultatele
cercetarilor retorice ale barocului, considerandu-le drept epistema
care — similar momentului fecund lessingian — ofera camp liber
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de a extinde retroactiv si prospectiv experientele epocii de
inflorire a retoricii muzicale asupra istoriei stilisticii muzicale n
ntreg ansamblul ei.

Tn fine, in al patrulea rand, incursiunile retorico-estetice
ale autorului se concretizeaza in probleme teoretice si practice,
ele aducand precizari si reformulari importante pentru cercetarile
estetice muzicale contemporane. Distinctiile, ce apar 1in
preocuparile de estetica semanticd ale autorului intre sensul
muzicii programatice si sensul programatic al muzicii, sunt
relevante. Amintim, de asemenea, paralelele retorice din studiu ce
apar intre muzica si pictura. Dihotomia intre canonic si empiric,
cunoscutd in retorica muzicala incad de la Pitagora si Aristoxenos,
mutatis mutandis, poate fi urmarita si intre logicienii desenatori
versus elocventii  coloristi ai istoriei picturii. Sau: rolul
vizualizarii pe care il au figurile retorice — indeosebi metaforele —
cu functii deopotriva selectiv-paradigmatice in pictura si muzica.

Investigarea nuantatd a problemelor retorice a fost
devansata in preocuparile stiintifice ale autorului incepand inca
din ,,anii romantici” ai cercetarilor sale studentesti si continuand
pana astazi. latd cateva dintre ele: Aplicarea interdisciplinara a
conceptelor si categoriilor semiotice si informatice in analizele
estetice  muzicale  (1981),  Semnificatia  esteticdi  a
programatismului in muzica (1991), Retorica muzicala - sintaxa
muzicala; ambiguitate relatiei (1998) — studii pe care putem sa
le consideram repere concludente 1n acest sens.

Cele patru capitole ale prezentei lucriri® sunt concepute
deopotriva istoric si structural. Pe axa verticald a structurarilor
paradigmatice sunt evidentiate secfiunile transversale ale
discontinuitatilor punctiformizate in episteme teoretice §i in
momente fecunde artistice, iar pe axa orizontala a
combinatiilor sintagmatice apar programate, de-a lungul
sectiunii longitudinale a continuitatii istorice, mutatii evolutive

L 1. Incursiune in labirintul istoriei esteticii semantice; o tentativd de particularizare
muzicald; II. Retorica modernd si estetica semanticd contemporand; III. Pentru
continuitatea gandirii retorice Tn generalizarea artistico-muzicala si evolutia cercetarii
muzicologice; IV. Din atelierul cercetarii esteticii retorice muzicale.
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ale interpretarilor continutului semantic privind generalizarile
retorice generale si muzicale.

Primul capitol reprezintd, intr-o forma analitic-descriptiva
si cu subliniate tente muzicale, o cuprinzatoare incursiune in
labirintul esteticii semantice. Retinem staruinta de esentializare
de catre autor a retroactivelor sale asupra istoriei retoricii in si
prin depistarea si tratarea momentelor cruciale ale mutatiilor
istorico-structurale, incepand din antichitate si pana in zilele
noastre. Spre exemplu, incorporarea ideilor filosofico-lingvistice
ale lui G. Berkeley — ,,obiectul si senzatia sunt unul si acelasi
lucru si nu pot fi despartite unul de altul” — reprezinta o motivatie
in plus spre a intelege mai profund caracterul sensibil retoric al
discursului muzical in trdirile emotionale ale intalnirilor noastre
cu ideea artisticeste zamislita.

Cel de-al doilea capitol revitalizeaza si extinde relatia
retorica generald — retorica muzicald, inclusiv asupra epocii
contemporane, atentionandu-ne asupra rolului deosebit pe care Tl
va juca principiul retoric 1n clasificarea artelor si Tn investigarea
interdependentelor lor cu muzica (muzicalitatea arhitecturii,
a poeziei, a picturii etc.).

Cel de-al treilea capitol examineaza importanta si
actualitatea rezultatelor retorice muzicale obtinute de-a lungul
modurilor de zugravire, al curentelor, scolilor si stilurilor istoriei
muzicii universale si nationale. Retinem in mod deosebit
studierea functiilor ethosului la cantecul popular si a dublei sale
ipostaze in regasirea retorica muzicala de la autenticul cautarii 1a
cautarea autenticului la nivelul scolilor nationale.

[ar ultimul capitol este consacrat teoriei §i practicii
esteticii retorice muzicale contemporane. Daca primele trei
capitole au caracter de analizA mai mult descriptiva, aici
cercetarile capatd un sens operational dinamic, menit sd elucideze
rolul complementar pe care il are retorica muzicala in studierea si
intelegerea hermeneuticd a fenomenului muzical contemporan.
Remarcam, pe langd prezentarea teoriilor §i a unor analize
paradigmatice ale retoricii contemporane, paradigmele analitice
ale autorului insusi, prin care argumenteaza in mod convingator
valabilitatea teoretica si practica a cercetarilor sale cuprinse in
lucrare, exemple ce atotcuprind particularitatile generalizarilor
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retorice in baroc, in clasicism, in romantism i, desigur, in epoca
noastra contemporana. Spre exemplu, analiza autorului despre
regandirea simbolica la Beethoven si la Ceaikovski a metaforelor
bachiene din Pasiunile dupa loan construite pe venerabilul citat
biblic «Es ist vollbracht».

Profunzimea si competenta continutului analitic se
subliniaza o datd in plus si prin utilizarea unui insemnat material
artistic de referinta si a unei bibliografii temerare, fapt ce se
ingemdneaza armonios cu stilul discursiv, discret polemizant al
studiului ce-si capata astfel un caracter placut la lectura, departe
insd de a fi devenit o eseistica gratuita.

In loc de concluzii citim din autocaracterizarea
demersurilor analitice ale autorului, pe care le consideram
relevante: ,,Muzica isi pune in valoare conotatiile vizuale si
sensurile poetice pentru a se explica pe sine. Asa se adeveresc
cuvintele lui Epictet, «adevarata retorica se identifica, in cele din
urma, cu buna folosire a facultatii de exprimare». Adecvarea intre
semnificanti si elementul semnificat este o realitate proprie numai
valorilor artistice; ramane, 1nsa, in sarcina retoricii sa o explice.”
»Litlul «Introducere la ...» nu reprezinta o forma a modestiei ci
congtiinta abordarii unui domeniu pe cat de fascinant, pe atat de
complex”.

Avand in vedere actualitatea si contributia la imbogatirea
cu noi puncte de vedere si cu noi aspecte analitice a cercetdrilor
muzicologice contemporane, sunt convins ca rezultatele obtinute
s1 prezentate aici vor avea o rezonanta vie in randul specialistilor,
studentilor si melomanilor deopotriva, aducand un real aport la
dezvoltarea nuantatd a muzicologiei si esteticii muzicale
romanesti contemporane.

Prof. univ. dr. Stefan Angi
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ARGUMENT

Nu suntem Intotdeauna constienfi de
frumusetea lumii din cauzd ca nu o
putem sesiza intelectual ca pe un tot.

Sf. Augustin

Muzica, retorica si estetica sunt domeniile care se
ntélnesc, intr-un proces care porneste de la generalizarea estetica
spre particularul muzical, pentru a dovedi existenta unei adeseori
contestate proprietati a artei sonore: persuasiunea motivata retoric
a acesteia. Interdisciplinaritatea domeniului esteticii i
transferurile mijloacelor retorice spre alte nivele ale gandirii si
comunicarii umane (logica, lingvisticd, semanticd, s.a.), au fost
cauza formuldrii premisei privind compatibilitatea principiilor
retoricii cu modalitdtile prin care muzica isi dezvaluie sensurile.
Interpretarea semnului muzical drept semnificant retoric si
generalizarea estetica a semnificatului pot fi asociate unei teorii
pragmatice a discursului. Daca retorica, prin traditie, “a imbinat o
artd a constructiei discursurilor cu o teorie despre aceste
discursuri” ? si a ajuns s reprezinte “arta inventiei alegerii si a
exprimarii ornamentate potrivite care poate servi spre a
convinge” 3, poate fi asociatd si comparati cu toate procesele de
generalizare artistica, si - la rAndul ei - se rasfrange asupra tuturor
artelor. Se contureaza o dubld finalitate in Intelegerea mesajului

2 Oswald Ducrot, Jean-Marie Schaefer, Noul dictionar enciclopedic al stiintelor
limbajului, Editura Babel, Bucuresti, 1996, p. 110.
3 Idem, p. 115.
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muzical: sensul programatic al muzicii, potrivit unei interpretari
semiotice si semantice, si descifrarea hermeneutica, ca rezultat al
convergentei dintre intelesurile formal-muzicale si cele
poetic-retorice.

Demonstrarea ipotezelor mai sus formulate nu poate fi
imaginatd printr-o tentativd de explicare sincronica. Argumentul
istoric, valoarea unor criterii verificate In practica estetica, au
inclinat cautarile noastre spre acele epoci mai apropiate de
sincretismul originar, motiv pentru care planul de cercetare a
capatat o structurare “multistrofica”, capitolele care urmeaza
vizénd:

1. o posibila particularizare muzicala a esteticii semantice,
din Antichitate si pana in secolul al X1X-leg;

2. o evaluare a relatiei dintre poetica, literatura si muzica
in retorica modernd, disciplind conexd esteticii semantice;
exemplificatd, in cele din urma, prin triada semiotica - semantica
- retorica;

3. generalizarea artistico-muzicala prin procedee retorice,
de la punctul de referinta - barocul muzical - retrospectiv spre
gregorian §i, apoi, prin cele mai reprezentative epoci stilistice:
clasicismul vienez, romantismul, scolile nationale, curentele
secolului XX;

4. cercetarile  retorico-semantice ale  esteticii, cu
implicatiile ei interdisciplinare, urmate de un demers analitic
muzical ce implineste aspectul teoretic §i aspird spre virtufi
demonstrative sinergice.

Sistemul analitic pe care ni l-am imaginat se bazeaza pe
mai multe argumente. Tnprimul rind, o buni cunoastere a
implicarii retoricii in poetica si artd, conformd planului expus,
precum si o determinare a evolutiei sensurilor (de la cele initiale
spre cele contemporane) pe care disciplina le are. Tn al doilea
rand, ne bazam pe demersurile noastre anterioare privind
programatismul muzical.* Atunci constatam ci programul se
bazeaza pe calitatile estetice obiectuale ale semnului muzical si

4 G. Banciu, Semnificafia estetici a programatismului in muzicd, Academia de Muzica
“Gh. Dima” Cluj-Napoca, 1991.
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apare pe extrema concret senzoriald a timpului semantic, opus
fiind celeilalte laturi, ocupate de catre textul implicat in muzica
(muzica vocald), menit sd sublinieze trasdturile ideatice ale
generalizarilor  muzicale. De  asemenea,  mentionam
intrepdtrunderile programatice intre arte, idee pe care o vom
regasi si valorifica in analizele prezentei lucrari.

Investigatiile asupra retoricii au avut un moment al
clarificarilor privind raportul dintre arta persuasiunii $i sintaxa cu
care era creditati muzica (pentru unii, in exclusivitate).’
Concluziile formulate aveau ca reper cuvintele lui Umberto Eco:
“ambiguitatea este anticamera experientei estetice”,® consemnand
faptul ca intreaga istorie a muzicii a insemnat o continud tendinta
de iesire din corsetul sintaxei si de emancipare retoricad. De la
echilibrul celor doua componente pe care-l manifesta atat arta
medievala si cea a Renasterii, marcand perioadele barocului,
clasicismului §i romantismului ca puncte de maxima concentrare
a expresivitatii (fiecare dintre ele cu propria experientd a evolutiei
spre diversificare retorica) si pana la realitatea limbajului muzical
contemporan, se poate constata dimensiunea persuasiva a artei.
Iar explicarea si exemplificarea acestui proces reprezinta
obiectivul prezentei incercari, al cérei titlu, “Introducere la ...”,
nu reprezintd o formd a modestiei ci constiinta abordarii unui
domeniu pe cat de fascinant, pe atat de complex.

5 Gabriel Banciu, Retorica muzicald - sintaxa muzicald. Ambiguitatea relatiei,
Academia de Muzica “Gh. Dima” Cluj-Napoca, 1998 (comunicare prezentatd la
Simpozionul de Muzicologie - Cluj 1998).

6 Umberto Eco, Tratat de semiotici generald, Editura Stiintifici si Enciclopedica,
Bucuresti, 1982, p. 334.
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|. INCURSIUNE IN LABIRINTUL ISTORIEI ESTETICII
SEMANTICE; O TENTATIVA DE PARTICULARIZARE
MUZICALA

Oratorul a fost format prin arta §i n-a
existat Tnaintea artei.
Quintilian

Estetica semantica pare a fi - potrivit modernitatii
sintagmei - apanajul contemporaneitatii. “Directiile estetice din
secolul al XX-lea au devenit mai mult decat orice directii
semantice” afirmi istoricii acestei discipline ‘. Si totusi, retorica
antica, artd ce reuneste “o teorie a argumentatiei, o teorie a
elocintei si o teorie a compozitiei discursului” (Paul Ricoeur) 8,
se constituie In precursoarea interpretdrilor semantice din
estetica modernd. $i cum exemplul anticilor a avut “replici” in
mai toate secolele ce au urmat, intre cauza si efect (intre primele
indrumari pentru compunerea pledoariilor - formulate de catre
Corax din Siracusa si Tisias - si semanticismul prezentului) se
interpun momente de remarcabild gandire estetica, pe care le
vom puncta in paginile urmatoare.

S-a afirmat ca “a filosofa inseamna a argumenta si orice
argumentare se inscrie intr-un travaliu retoric”.® Asadar, vom
porni, n traseul nostru istoric, de la filosofii antichitatii spre
intelesurile contemporane ale esteticii retorice.

" K.E. Gilbert, H. Kuhn, Istoria esteticii, Editura Meridiane, Bucuresti, 1972, p. 485.

8 Oswald Ducrot, Jean-Marie Schaefer, op.cit., p. 110.

9 Jacqueline Russ, Metodele in filosofie, Editura Univers Enciclopedic, Bucuresti, 1999,
pp 63-64.
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1. Antichitatea: Aristotel, Quintilian

Retorica a aparut in Grecia secolului al V-lea 1.Hr. si a
avut drept scop persuasiunea. In era clasici, retorica s-a aflat in
proximitatea poeticii, cu care se asemdna prin originalitatea
formei si adecvarea continuturilor (“daca frumosul nu e scopul
retoricii, el este unul din mijloacele ei” - va scrie Aristotel in
Retorica sa), si de care o deosebeau finalitatile si realizarea in
proza. Retorica se constituie, insd, ca disciplind riguroasd in
sfera filosofiei, corelatd cu dialectica (o “antistroficd” a
acesteia), “ingloband preocupari pentru limba, stil i structura
compozitionald a discursului numai in masura in care ele erau
legate de argumentatie si comunicare” ¥°, pe baza modelelor
discursive, analitic studiate. Istoricul retoricii Tncepe cu
Empedocle (c. 490-c. 430 i.Hr.), dupa spusele lui Diogene
Laertios, citat de Aristotel,'! si cu Gorgias (c. 483-376 1.Hr.),

199 «¢

“prima figurd remarcabild din istoria retoricii”, “creatorul teoriei
generale a retoricii”,'> comparat cu Eschil datoritd nivelului
poetic al discursurilor sale, menite sa vrajeasca auditorii si sa le
creeze iluzii. Figurile sale de stil, concepute ca modalitati de
convingere, au ramas consemnate drept “figuri ale lui Gorgias”.
Tributar pitagoreicilor, el enumera calitatile miraculoase ale
cuvantului: “un suveran atotputernic, capabil sa opreasca panica,
sa alunge durerea, si sporeascd mila si si produci bucurie”.®®
Convins ca “preocuparea retoricii este mai degraba forma decat
continutul”, succesul oratorului fiind dependent de cunoasterea
perfectd si respectarea cu consecventd a regulilor, Isocrate
(436-338 1.Hr.), cel pe care Quintilian 7l aprecia ca fiind

“Inzestrat cu farmec”,** este considerat initiatorul unui nou

10 Vasile Florescu, Retorica si neoretorica, Editura Academiei, Bucuresti, 1973, p. 222.
11 paul Ricoeur, Metafora vie, Editura Univers, Bucuresti, 1984, p. 21.

12 Wiladislaw Tatarkiewicz, Istoria Esteticii, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978, vol. 1,
p. 378.

13 Vasile Florescu, op.cit., p. 54.

14 K.E. Gilbert, H. Kuhn, op.cit., p. 106.
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stadiu in dezvoltarea acestei discipline. Platon (428-348 1.Hr.) a
fost, la randul sdu, interesat de retorica, dar “nu a avut nici un
respect fatdi de ea”,’® filosofia si etica fiind argumentul
oratorului, respectiv “priceperea de a distinge intre adevar si
minciund, intre bine si rau.” Daca pentru Platon retorica este o
demagogie, bazandu-se pe plauzibil si nu pe adevar (oratorul
poate inalta pe cineva prin elogiu sau il poate injosi prin criticad),
pentru Aristotel (384-322 1.Hr.) “pledoaria pentru teza contrarie
este utila celui care vrea sa invete ce sunt faptele si cum se pun
intrebarile” (Retorica).’® Aristotel considera discursul verbal ca
pe un proces conditionat de contextul relational dintre vorbitor
si auditorii sdi, punand bazele unei adevarate arte pragmatice a
comunicarii. Argumentul sprijinit de logica devine instrumentul
de baza al oratoriei. Etica nu are decat rolul de a asigura energia
discursului, persuasiunea fiind lasatd pe seama argumentelor
retorice.

Ideile estetice ale filosofului din Stagira sunt expuse in
numeroase scrieri (Poetica, Politica, Etica eudemica si Etica
nicomahica), dar cele legate de tehnica convingerii prin limbaj
sunt reunite sub titlul Retorica, cel mai vechi manual n
domeniu, un adevirat “tratat despre limbaj si stil”.!” Definitia
data aici retoricii de catre Aristotel o considera drept “facultatea
de a descoperi pe cale speculativa ceea ce, in fiecare caz, poate
fi apt de a convinge”. Dar functia retoricii, detaliaza Aristotel,
este “nu de a convinge, ci de a vedea mijloacele de a convinge
pe care le comporti fiecare subiect”.!8

Intreaga conceptie aristoteliana se regiseste, intr-o forma
sau alta, in amintitele scrieri despre arta. Retorica lui Aristotel
devine estetizantd, chiar daca frumosul este doar un mijloc i nu
unul dintre scopurile declarate ale acesteia. Regdsim, in mod
explicit, teoria stilului frumos Tn paginile Retoricii, desi
Aristotel nu o include, in mod necesar (asa cum au facut-0
predecesorii sdi, Gorgias si Isocrate), in categoria ‘“artelor

15 Wladislaw Tatarkiewicz, op.cit., vol. I, p. 380.

16 Oswald Ducrot, Jean-Marie Schaefer, op.cit., p. 111.

17 Jonathan Barnes, Aristotel, Editura Humanitas, 1996, p. 35.

18 Tzvetan Todorov, Teorii ale simbolului, Editura Univers, Bucuresti, 1983, pp. 81-82.
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frumoase”. Aristotel se comporta - va observa Umberto Eco -
“nu ca cineva care ar trebui sa creeze metafora, ci ca cineva care
ar trebui si o interpreteze” 1%, atunci cAnd metafora devine prilej
de cunoastere (“a spune ca batranetea e ca un lan cules inseamna
a cunoaste prin intermediul genului, deoarece ambele lucruri
sunt vestede...” - Retorica). In timp ce “metafora e dovada unei
fericite predispozitii, cdci a face metafore frumoase inseamnd a
sti sa vezi asemanadrile Intre lucruri”, poezia e mai filosofica si
mai aleasa decat istoria, pentru ca in poezie lucrurile se petrec in
limitele verosimilului si ale necesarului, in timp ce in istorie se
intampla in mod accidental (Poetica). Are castig de cauza
puterea generalizdrii poetice, care prezintd universalul, in dauna
particularizarii pe care istoria se Intemeiaza.

Ceea ce a realizat Aristotel a fost “reabilitarea fatd de
artd a retoricii” 2°, in contextul “primei codificiri a constiintei
retorice pe care o implineste epoca clasicd” ?' si conform
largului inteles pe care conceptul de arta 1-a avut.

Sistemul retoric al lui Aristotel cuprinde o teorie a
argumentatiei, o teorie a elocintei s1 o teorie a compozitiei
discursului si distinge trei genuri de discurs: judiciar (utilizeaza
entimema ca mod de argumentare), deliberativ (foloseste
exemplul) si epidictic (avadnd drept mod de argumentare
amplificarea). Tipologia situatiilor discursive, stabilita in Grecia
sec. al V-lea 1.Hr., se prezinti astfel: 2

Timp Genul Tipul de Mijloace Scopuri
discursului  auditoriu
Trecut judiciar Judecitor acuzatie / drept /
aparare nedrept
Viitor deliberativ adunare persuasiune util /
/ disuasiune nociv
Prezent epidictic Spectator elogiu / frumos /
blam urat

19 Umberto Eco, Limitele interpretarii, Editura Pontica, Constanta, 1996, p. 178.
20 K_E. Gilbert, H. Kuhn, op.cit., p. 93.

2L Oswald Ducrot, Jean-Marie Schaefer, op.cit., p. 110.

22 |dem, p. 112.
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Remarcam, in spiritul celor afirmate, genul epidictic, care
are drept scop raportul intre frumos si urat, propriu unei
interpretari estetizante a retoricii.

Retorica aristoteliana se Tmparte in: inventie, dispozitie,
elocutie si actiune, carora li se va adauga, potrivit traditiei
romane, o a cincea parte, memoria.

Inventia reuneste subiectele, argumentele, locurile
(“tipuri de acord tacit intre emititor si receptor” 2%) si tehnicile
de persuadare, se bazeaza pe topica si aduce argumente retorice
de tip deductiv (bazat pe entimema, un silogism legat de
verosimil) sau inductiv (sustinut prin exemplu, prezentat sub
forma fabulei sau a parabolei, si devenit, mai tarziu, un frecvent
utilizat mijloc stilistic).

Dispozitia vizeaza structura sintagmaticd a discursului,
este o artd a compunerii i cuprinde: exordiul (captatio
benevolentiae), naratiunea (diégesis), 0 expunere concisa, clara
si verosimild a faptelor sub forma povestirii legendare, istoriei
sau fictiunii, confirmatia, momentul prezentarii argumentelor, si
peroratia, ce incheie discursul si cuprinde o recapitulatio si o
indignatio.

Elocutia este o artd a stilului si controleaza dimensiunea
esteticd a discursului, respectiv constructia gramaticala, alegerea
cuvintelor, efectele de ritm si omofonie, figurile si tropii. In
functie de caracterul nobil sau nu al cauzei, stilul se diferentiaza
in trei genuri (genera dicendi): umil, mediu si sublim.
Terminologia elocutiei va fi Tmprumutatd, mai tarziu, poeticii,
muzicii si arhitecturii.

Actiunea (hupocrisis) este arta rostirii discursului si se
referd la “elocinta corporalda” si adecvarea vocii, in planul
volumului, intonatiei, ritmului verbal.

Aceasta codificare a constiintei retorice la Aristotel se
realizeaza in stransa legatura cu conceptia sa estetica. Structura
cunoagsterii umane alatura arta si retorica in ramura stiintelor
productive: 2*

23 |dem, p. 113.
24 Jonathan Barnes, op.cit., p. 46.
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Stitnfa
|
| I |
Teoreticd Practicd Productiva
[ I I I I 1 I I 1
Teologia Ilaternatica Stiinta Etica = Politica ete | Avta | Betorica | eto
naturald

Lritretica | Georetria | ete

f I I [ I I 1
Metafizica | Logica | ete | Biologia | Botanica Chiraia etc

Arta (téhne), potrivit lui Aristotel, “desdvarseste ceea ce
a fost inceput de naturd” (Fizica) si “este creatia umana dupa
imaginea creatiei divine, deoarece arta concureaza cu procesele
naturii, iar Dumnezeu e primul motor al acesteia”.? Arta este,
deci, un proces psiho-fizic, opus naturii (atita timp cat stiinta se
ocupd cu existenta iar arta cu devenirea), dar asemanator
acesteia prin scopurile urmarite. Conceptul aristotelic de arta era
mai cuprinzdtor decat cel care limita sfera de cuprindere la asa-
zisele “arte frumoase”, respectiv cele care “completeaza natura
cu ceea ce ea este incapabila sa faca, fie o imita in ceea ce a
facut” (poezia, muzica, dansul si artele plastice). Acestea se
incadrau in categoria artelor mimetice, imitatia fiind un dar
innascut, natural al omului, o cauza a satisfactiei lui, ceea ce
explica de ce in artd placerea e produsd si cand sunt imitate
lucruri care in naturd nu plac. Alaturi de imitatie, darul armoniei
si al ritmului constituie cea de-a doua cauza care a dat nastere
poeziei (Poetica). Imitatia lucrurilor se face “fie cum acestea au
fost sau sunt, fie cum se spune sau par a fi, fie cum ar trebui sa
fie” (Poetica), dezvaluind un principiu direct, unul mediat, mai
apropiat de adevarul artistic, si un sens moral. De altfel, arta
“poate fi mai frumoasda decat natura dacd adund la un loc
farmecele risipite ale acesteia” (Politica). Imitatia trebuie sa
depaseasca realitatea superficiald si sa caute modelul dincolo de

% K.E. Gilbert, H. Kuhn, op.cit., pp. 75-76.
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granita adevdrului, “la marginile verosimilului si necesarului”
(Poetica), esentiala fiind compozitia si armonia formelor. Istoria
mimesis-ului se finalizeaza prin intelegerea sa drept
“reprezentare a realitatii, pe de o parte, si, pe de alta, expresia ei
libera”.?® Pentru Aristotel imitatia este o formd a cunoasterii,
conditionata de “natura pe care o reflecta si careia tinde sa 1 se
conformeze”.?’

Imitatia ca functie a artei este insofita de ideea purificarii
emotiilor ca efect al ei. Catharsis-ul, cauzat, potrivit ideilor
orfice si pitagoriciene, de muzica, devine calea spre “acea stare
de totala satisfactie in viatd pe care o numim fericire” (Etica
nicomahicd). Inrdurirea muzicii este evidenta indeosebi asupra
unor anumite temperamente “particular de sensibile”, insa “tofi,
deopotriva, incearca un soi de purificare si o usurare intovarasita
de desfatare” (Politica). Actiunea purificatoare nu este proprie
tuturor artelor imitative, artele plastice nefiind acceptate n
“grupul catartic”. Ritmul, limbajul si melodia, ca mijloace
comune de exprimare ale artelor imitative, unesc poetica si
muzica, arte care potenteaza efectul catartic al tragediei, definita
de Aristotel drept “imitatia unei actiuni alese si intregi, de o
oarecare Tintindere, in grai Tmpodobit cu felurite soiuri de
podoabe osebit dupa fiecare din partile ei, imitatie inchipuita de
oameni 1n actiune, ci nu povestitd, si care starnind mila si frica
savarseste curatirea acestor patimi” (Poetica). Prin urmare,
obiectul imitatiei se constituie din caractere, patimi si fapte
omenesti, iar partile constitutive ale tragediei sunt subiectul,
caracterele, limba, judecata, elementul spectaculos si muzica
(Poetica). Daca “scopul poeziei este sa facda lucrurile mai
miscitoare” 28, muzica, cea care “face parte din lucrurile cele
mai placute”, “cea mai de seama podoaba” (Poetica), are mai
multe scopuri: “educatia, purificarea sufleteasca, instruirea
placuta, ... recrearea si destinderea dupa incordare” (Politica).
Modurile muzicale, “cele mai imitative intre toate formele”,

2 |dem, p. 217.

27 D.M. Pippidi, Introducere la vol.: Aristotel, Poetica, Editura Academiei, Bucuresti,
1965, p. 37.

28 Wiladislaw Tatarkiewicz, op.cit., vol. I, p. 222.
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seamand atat cu “caracterele morale” cat si cu “o comunitate
politica si articularea acesteia intr-o parte conducatoare si una
subordonati”.?® Studierea efectelor muzicii a dus la diferentierea
modurilor in etice (dorianul auster si stabil, opus mixolidianului
melancolic si ionianului iritant), practice si entuziastice
(frigianul, pasionat si orgastic) si la concluzia ca “in noi exista
un fel de afinitate fatd de modurile si ritmurile muzicale”, deci
“sufletul este armonie”.®® lar sufletul aristotelic este unul
dinamic si contradictoriu, daca “ceea ce se afla in opozitie este
simetric §i armonic, caci din lucruri deosebite se iveste armonia
cea mai frumoasa, totul nascandu-se din luptd” (Etica
nicomahica). La baza strategiei oratorice de persuadare se afla
(atat in comunicarea verbala cat si in cea artisticd), conform
gandirii aristotelice, ethos-ul si pathos-ul. Prin ethos “un bun
orator 1isi construieste credibilitatea prin modul sdu de a
argumenta”, in timp ce pathos-ul provoaca dispozitiile si
pasiunile auditoriului. De altfel, oratorul “convinge prin
argumente, place prin moravuri si emotioneaza prin pasiuni”.®!
Aristotel sesizeaza “forta denotativa” a limbajului si, in Retorica
sa, pune bazele unei “paradigme a situatiei verbale complexe”, 32
Tn contextul unei autonomii a artei in raport cu legile morale si
cu cele naturale (“adevarul artistic e diferit de adevarul moral”).
Cu toate acestea, frumosul aristotelic este “numai ceea ce
insumeaza deopotrivi binele si placerea” * si “std in marime si
ordine” (Poetica). Experienta estetici este exclusiv umana,
perceputa predominant intelectual (poezia) sau senzorial
(muzica si artele plastice). Intelegerea pur senzoriali a artei are,
insa, limitele ei, caci “daca ceva se defineste prin doi termeni,
conform cu fiecare in parte, ca de pilda ca frumos e ceea ce e
placut privirii si auzului, atunci acelasi lucru poate fi frumos si

2 K.E. Gilbert, H. Kuhn, op.cit., pp. 80-83.

30 |dem, pp. 91-92.

31 Oswald Ducrot, Jean-Marie Schaefer, op.cit., p. 112.

32 W.K. Wimsatt, (Jr.), Despre efectele iconice. Studii despre semnificatia poeziei, n
vol.: “Poetica si stilistica. Orientdri moderne”, Editura Univers, Bucuresti, 1972, p.311.
33 Wiladislaw Tatarkiewicz, op.cit., vol. |, pp. 224-228.
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urat 1n acelasi timp, caci ceea ce e placut privirii nu este placut
auzului, fiind frumos si urat totodata” (Topice).3

Pentru Aristotel, muzica ramane “cea mai puternica
dintre arte” (Politica) si cea mai plasticizantd (“redarea prin
muzicd a caracterului nu e la fel de bogatd in semnificatie
universala ca imitarea prin tragedie...; e Tnsd mai lesnicioasd”)
iar retorica “o artd subsidiard, componentd a trusei
dramaturgului”. Studiul unei estetici a retoricii muzicale nu
poate incepe decat cu Aristotel, conceptiile filosofului din
Stagira fiind permanentul punct de referinta.

Dupa Aristotel si Scoala peripateticd, retorica este
dominatd de “preocupdrile strict practice” %, iar n epoca
elenistica devine “o disciplind care se deosebea cu greu de
gramatica” *®, ca urmare a unui proces de literaturizare a
acesteia. Romanii au preluat retorica de la greci si, prin Cicero,
“schiteaza teoria adevarului artistic, care nu corespunde
intotdeauna celui etic sau de fapt.” ¥’

Tn primul secol d.Hr., Quintilian (c. 35-95), “ultimul si
cel mai insemnat reprezentant al scolii romane de retorica”,
realizeaza, prin Institutio Oratoria, “o sinteza a doctrinelor
retorice mai vechi” 3. Cele douisprezece carti ale Artei
oratorului readuc in sfera de interes a retoricii legatura ei cu
arta, cu muzica. Prima dintre ele se ocupa de rolul muzicii in
formarea oratorului. Preocupat de teza aparitiei retoricii odata
cu limba, Quintilian invoca eloquentia naturalis ca dar al naturii
(“inceputul vorbirii ni 1-a dat natura; Tnceputul artei -
observatia”) si revendicd muzica drept disciplind oratorica, fara
de care “elocinta nu poate fi perfectd” 3°. Muzica, obiect de
veneratie, cea mai veche dintre toate preocupdrile intelectuale
(dupa spusele lui Timagene), este necesara oratorului pentru ca
acesta sd atingd desadvarsirea. Discursul acestuia imitd muzica,

34 Idem, p. 245.

% Vasile Florescu, op.cit., p. 61.

36 |dem, p. 223.

37 Idem, p. 76.

38 % * * Arte poetice. Antichitatea, Editura Univers, Bucuresti, 1970, p. 365.
3 Quintilian, Arta oratoricd, Editura Minerva, Bucuresti, 1974, p. 104.
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care “reda cu noblete prin ajutorul cantecului si al masurii ceea
ce este sublim, cu farmec ceea ce este placut, ceea ce este
obisnuit pe un ton linistit, si ... pune de acord arta cu
sentimentele  exprimate”.  Capacitatile  expresive  sunt
recunoscute si pentru instrumentele muzicale, care, “macar ca
nu pot exprima cuvinte,produc stari variate in sufletele
ascultatorilor”. Mostenirea aristotelica a ethos-ului se
materializeaza in preferinta pentru muzica “prin care se aduceau
laude vitejilor si pe cea pe care o cantau vitejii ingisi”, in
cautarea “mijloacelor prin care muzica poate starni sau potoli
sentimente”.*

Retorica devine, 1n definirca datd de Quintilian,
“ars / scientia bene dicendi” *!, oratorul avand trei scopuri
declarate: sa informeze, sia miste si sa placa (utdoceat,
ut moveat, ut delectat). Ultimul dintre ele ne intoarce in timp si
spatiu spre aristotelicul hedoné. Conform teoriei formei ornate,
Quintilian defineste metafora drept “ornamentul cel mai frumos
al vorbirii”, considerand ca ea “vegheaza ca nici un obiect sa nu
pari lipsit de nume”.*? Figurile si tropii sunt reunite prin scop
(“dau ideilor putere sau le imprumuta farmec”) si asemanatoare
prin caracteristica generala (“se abat de la exprimarea simpla si
directa pentru a da frumusete stilului”’). Ceea ce le deosebeste,
insda, rezultd din raportul fatd de semnificatie: tropul este
“vorbirea transpusd din semnificatia ei naturald si principala
intr-un alt inteles, cu scopul de a o imbogati”, sau “o expresie
transpusa dintr-un loc unde isi are intelesul ei propriu, intr-altul,
unde nu are intelesul ei propriu”, in timp ce figura este
“o inlantuire de cuvinte, diferitd de felul de exprimare obisnuit
si de acela care ne vine primul in minte”. Atat diferentierea
tropilor de figuri cat si clasificarea acestora din urmd sunt
reminiscente ale gandirii lui Teofrast. Astfel, figurile sunt de
doua feluri: de gandire - mentis (de intelect - mentis, de sens -
sensus, de cugetare - sentertiarum) si de cuvinte - verborum (de

40 |dem, pp. 108-110.
41 Vasile Florescu, op.cit., p. 17.
42 Quintilian, op.cit., p. 356.
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dictiune - dictionis, de elocutiune - elecutionis, de vorbire -
sermonis, de cuvantare - orationis).

Deschiderea estetica a relatiei dintre artd si frumos este
surprinsd nu la nivel intentional ci al finalitatii: “arta nu cauta
frumusetea, dar o realizeazi”.*® Raportul ratio - oratio devine o
problema de interpretare, caci “cei culti inteleg sensul artei, cei
de rand plicerea”.** Un al doilea raport, cel dintre filosofie si
artd, duce la distinctia intre doua modalitati de baza ale
comunicarii, concisa si ampla, prima fiind proprie filosofiei, cea
de-a doua, retoricii.

Quintilian a clasificat artele, asemeni lui Aristotel, in trei
mari grupuri: artele teoretice - theoretiké, cele care depind de
observatie si nu cer actiune fizica, (exemplul tipic fiind
astronomia), artele practice - praktiké, care se epuizeaza in
actiune (dansul), si artele poietice sau productive - poietiké,
precum pictura. In prima categorie erau incluse stiintele,
separate de ceea ce numim astazi prin sintagma “arte frumoase”,
diferentiate 1n functie de finalitatea si raportul lor cu
temporalitatea. Muzica reuneste cate ceva din caracteristicile
fiecarei grupe: stiintd, in concordanta cu ideile pitagoricienilor
si teoriile lui Aristoxenos, arta practica, asemeni dansului, dar si
productiva, Intr-un sens determinat de preferintele legate de
ethos. De fapt, o arta libera si educativa, asemeni poeziei, si
apropiata de retorica: “urechile sunt cele mai indicate pentru a
judeca o compozitie poeticd”. Muzica in antichitate, de la
Aristotel si pana la Quintilian, de la perioada clasica greceasca
pana la cea a Imperiului roman, se dovedeste a fi inzestrata cu
intelesuri descifrabile retoric, iar retorica se intruchipeaza drept
artd. Viziunea integratoare solicitd, desigur, aprecierile esteticii.

43 Wiladislaw Tatarkiewicz, op.cit., vol. I, p. 432.
4 1dem, p. 438.
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2. Evul Mediu: de la Sf. Augustin la Boethius,
Cassiodorus si Isidorus

Estetica medievala nu s-a constituit intr-o disciplina de
sine stititoare. Intr-o epocd in care frumosul era legat de
conceptul de bine (“frumosul este ceea ce admiram, binele este
ceea ce ne straduim sa realizam” - Spunea Toma d’Aquino), iar
amandoud, nsotite de unitate §i adevar, constituiau proprietatile
universale ale existentei (transcendentaliile), regdsim ideile
antice intr-o noua conjunctura, aceea a valorilor crestine.

Arta medievala era simbolica (adevarul si frumosul etern
nu puteau fi reprezentate nemijlocit) si demonstrativa, legata de
imagine.

Muzica acestei perioade reflecta legile cosmice,
corespunzator scopului artei (reprezentarea universului) si era
singura arta liberala.

Tn ceea ce priveste retorica, ea se va rupe de filosofie, va
ajunge sa nu se mai distinga de poetica si chiar de poezie, si se
va descompune “prin autonomizarea unora dintre capitolele sale
care devin discipline independente: ornandi, inveniendi,
scribendi, praedicandi ...”.*

Atitudinea antiretorica a teologilor are la baza conceptia
ascezei crestine, care prefera “vorbirea interioard” si considera
cuvantul drept valoare negativa. Retorica crestinad se transforma
n ars praedicandi, o retorica fara elocventa.

La finceputul acestui proces de negare a retoricii,
Augustin  (354-430), ganditor neoplatonician al perioadei
crestine timpurii, crestinat si, mai tarziu, canonizat de Biserica
romano-catolica, devine exponentul unei conceptii intemeiate pe
filosofia limbajului interior, analizat la nivelul semnului si
semnificatiei (“vorbirea interioard ne-a fost datd pentru a ne
readuce in memorie lucrurile pentru care cuvintele sunt doar

4 Vasile Florescu, op.cit., p. 105.
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semne” “°). Sfantul Augustin considera semnul drept “lucru care,
in afara de imaginea pe care o ofera simfurilor, face sa apara in
minte altceva exterior lui” (De doctrina christiana). Diferenta
dintre muzica si cuvinte este data de calitatea acestora din urma:
“cuvintele au menirea de a readuce in memorie ceva”. Vis verbi,
semnificatia, este datd de cunoasterea nemijlocita a lucrului
desemnat si nu de semnul ca fapt sonor.

Modelul augustinian este continuat, in secolele
urmatoare, de trei ganditori care reprezintd suma conceptiilor
medievale, cu deschiderea retorica pe care o asigura abordarea
stiintei muzicii: Boethius, Cassiodorus si Isidorus.

Cunoscut drept “ultimul dintre romani”, Boethius
(c. 480-525) a fost “primul filosof medieval, eminent umanist,
depozitarul intelepciunii antice si educatorul lumii moderne,
plasat la frontiera dintre doud lumi”. 4 Traducitor si comentator
al lucrarilor lui Aristotel, autor al wunui tratat intitulat
De Institutione musica, Boethius reia conceptia medievala
potrivit careia muzica este in primul rand teorie si se alatura,
deci, stiintelor. Teoria neopitagoriciand a muzicii se
concentreaza, din punct de vedere estetic, in definitia data
frumosului: “comensurabilitatea partilor”. Forma, proportia si
numarul sunt criteriile frumusetii, derivata din muzica si cu atat
mai evidenta cu cat proportia care o genereaza este mai simpla.
Apartenenta muzicii la cunoasterea rationala este explicit
formulata: “tot ce tine de domeniul ratiunii si al patrunderii
inteligente poate fi pe buna dreptate atribuit muzicii” (De
Institutione musica).*® Valoarea frumosului este insi estompati
de conceptiile antice crestine: “pari frumos nu pentru ca asa ti-€
felul, ci din pricina neputintei ochilor care te privesc”, caci “pe
om altfel il vedem prin simturi, altfel prin imaginatie, altfel prin
ratiune si altfel prin inteligentd”. Doar “ochiul inteligentei”

tinde “prin pitrunderea ascutiti a spiritului, citre tipul unic”.*°

46 Sf. Augustin, De Magistro (Despre Invdgator), Institutul European, lasi, 1995, p. 43.
47 Gheorghe Vladutescu, Introducere fin istoria filosofiei medievale, Editura
Enciclopedica Romana, Bucuresti, 1973, p. 26.

48 Wiladislaw Tatarkiewicz, op.cit., vol. I1., pp. 132-133.

49 % * * e Antichitate si Renastere. Gandirea Evului Mediu, Editura Minerva,
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Muzica era singura artd liberald, dar inteleasa 1in
acceptiunea ei teoreticd, ca “judecare prin patrundere
(speculatione) sau prin ratiune ... a melodiilor si ritmurilor, a
feluritelor cantece si versuri”. Poezia era, prin urmare, parte a
muzicii (intrucat se adresa urechii, prin recitare), genurile care
tin de arta muzicala fiind trei: “unul ... care foloseste
instrumentele, altul ... al compunerii poemelor, al treilea al
judecatilor asupra executiei instrumentale si realizarii poetice”
(De Institutione musica).

La Boethius, conceptul de muzica se largeste, pe masura
exemplului  pitagorician, cuprinzdnd muzica cosmica
(mundana), care “se observd in miscarile astrelor”, muzica
umana (humana), “inteleasa de oricine coboara in sinea lui”, si
cea interpretata de unele instrumente. Restrangerea
instrumentelor este consecinta perpetuarii conceptiei antice
legate de ethos-ul muzicii, de calitatile psihagogice ale acesteia:
“sufletul se intareste prin cantecele pline de elan” sau “este
corupt de melodii desfranate”.

Estetica lui Boethius fixeaza muzica drept model, fiind
“matematica prin fundamentele ei, intelectuala prin perspective
si metafizicd prin consecinte (se incheia cu muzica cosmici)”.>
Principiul retoric se manifesta doar prin arta sonora, calea catre
minte si suflet fiind cea a auzului.

Cassiodorus (c. 480-575), enciclopedist si demnitar,
pastrator al traditiei antice, este autorul unei Retorici si al
lucrarii De artibus et disciplinis liberalium artium (Despre arte
si principiile artelor liberale). Conceptul de frumos este, ca la
Sf. Augustin si Boethius, justificat matematic. Functiile artei
corespund conceptiei Iui Quintilian (ut doceat, moveat,
delectat), de la retorul roman preluand si clasificarea artelor
(teoretice, practice si poietice). Retorica este scientia (conceptie
preluatd de la Cicero), ca si muzica, definitd asemeni lui
Pitagora: disciplina quae de numeris loquitur. Cassiodorus, ca si
Boethius, apropie poetica de muzica (“muzicianul creeaza cea

Bucuresti, 1984, p. 110.
50 Wiadislaw Tatarkiewicz, op.cit., vol. Il., p. 125.
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mai placutd melodie din vocile armonizate” iar “literatul stie sa
obtind muzicalitatea versului prin dispunerea armonioasd a
accentelor”). Muzica ocupd un loc central 1n estetica lui
Cassiodorus, fiind investita cu finalitafi morale (“inalta spiritul”)
si educative (“gratie ei cugetdm just, vorbim frumos si ne
miscdm cum se cuvine”). Nu este omisa nici placerea: muzica
“desfata urechile” si “incantd inima”, mai mult, produce un
catharsis ce-1 elibereaza pe om de pasiuni. Efectul catartic este
propriu si stiintei literelor: ea “purificd moravurile omenesti” si
“Infrumuseteaza vorbirea”, “de acest fapt bucurandu-se in chip
miraculos deopotrivd cei care ascultd si cei care vorbesc”
(Scrieri diverse).

In conceptia lui Cassiodorus, muzica si poetica sunt
gandite retoric; o retorica care porneste de la numere si accede
spre sensibilitatea umana.

Isidorus din Sevilla (c. 570-636), sfant al Bisericii, reia
ideea frumosului ca adecvare si coreleazd, precum Plotin,
frumosul cu lumina. Simful se refera la naturd si intelectul la
arta, afirma Isidorus, rolul muzicii fiind absolutizat: fard ea,
“nici o stiintd nu poate fi perfectd, deoarece nimic nu exista fara
muzica”. Chiar “lumea insasi constda dintr-o anumitd armonie a
sunetelor” iar “cerul se roteste dupa o modulatie armonica”
(Etymologiae).

Isidorus, asemeni predecesorilor sai, Boethius si
Cassiodorus, imparte cele sapte arte liberale (Septem artes
liberales) n trivium (gramatica, retorica si dialectica) si
quadrivium (aritmetica, geometria, muzica si astronomia).

Muzica, desi alaturatd stiintelor, acapareazd domeniul
poeticii i, implicit, si pe cel al retoricii. Retorica medievala se
manifesta latent, oratio sau invocatio Dei din practica de cult
(“foarte asemdnatoare cu ‘invocatia Muzei’ din practica
straveche a poetilor”) fiind un fenomen de ‘“accentuare a

literaturizirii ei in directia poetica™.>

51 Vasile Florescu, op.cit., p. 109.
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3. Descartes

Leibniz spunea: “filosofia carteziand este anticamera
adevarului si e dificil de a patrunde mai departe fara sa fi trecut
pe aici.” °2 Dubito, ergo cogito; cogito ergo sum, sunt expresia
indoielii carteziene, o indoiala nu sceptica ci metodologica, care
vizeaza gasirea unui fundament absolut sigur al cunoasterii. Ca
reprezentant al rationalismului in filosofia moderna si
“adeviratul initiator al acesteia” (Hegel °®) René Descartes
(1596-1650), al carui nume latinizat este Renatus Cartesius,
porneste de la indoiala metodicd asupra tuturor cunostintelor,
asupra datelor simturilor si chiar asupra existentei lumii. Potrivit
metodei carteziene, cea mai importantd reguld este aceea “de a
nu accepta niciodata un lucru ca adevarat” daca nu apare astfel
in mod evident. Se afirmd prioritatea cunoasterii rationale in
raport cu cea senzoriald, intuitia si deductia fiind singurele cai
pe care putem merge fara teama de a ne ingela. Cele patru reguli
necesare “pentru a Intrebuinta bine ratiunea”, cuprinse in
Discours de la Méthode, au drept scop “doud demersuri ale
gandirii: 1) sa se descompuna lucrurile in elementele lor simple,
al caror adevar este dat de intuitie; 2) plecand apoi de la aceste
elemente simple, sd se recompuna lucrurile prin deductie, care
merge din evidenta in evidenta si se ridica cu ajutorul inductiei
la adevaruri mai generale”.®* Gandirea moderna retine termenul
de cartezian, care, “dincolo de cartezianism ... inseamna:
ratiune; claritate si distinctie; echilibru si unitate; metoda si
cunoastere; ‘art de raisonner’.” Intelesul se detaliaza ca “stil de
lucru si de gandire structurat sub ideea unitatii stiintei prin
unicitatea §i unitatea ratiunii umane, idee paradigmd in

52 % x % Descartes si spiritul stiintific modern, Editura Academiei Romane, 1990,
p. 189.

5 M. Aiftinci, Cogito-ul si problema cunoasterii la Descartes, in vol.: “Descartes si
spiritul stiintific modern”, Editura Academiei Romane, 1990, p. 70.

5 Anton Dumitriu, Istoria logicii, Editura Didactica si Pedagogicd, Bucuresti, 1975,
p. 525.



26 Gabriel Banciu

afirmarea semnificatiei umane a stiintei”.>® Caci “le bon sens est
la chose du monde la mieux partageé”.®® Cu toate acestea,
Descartes, ca autor al unui tratat despre muzica bazat pe un
calcul al proportiilor (aparut in anul 1618), a considerat ca ideile
sale nu sunt aplicabile in artd, produs subiectiv al imaginatiei,
care nu poate fi supusa rationalizarii. Daca “numim bine si rau
ceea ce simturile noastre interne sau ratiunea noastra ne fac sa
consideram potrivit sau contrar naturii noastre”, “numim frumos
sau urat ceea ce ne este infatisat ca atare de simturile noastre
externe ...” >’ Departe de conceptia oficialdi a secolului al
XVll-lea (care decreta identitatea frumosului cu adevarul),
Descartes considera ca “fundamentul frumosului se afld dincolo
de ratiune, in pasiune, in simfuri, in bogitia empirici”.®
Corespondenta sa cu savantul Marin Mersenne dezvaluie cateva
din ideile esteticii carteziene: “notiunile noastre de placut si
frumos sunt total subiective”; “e cu neputintd sa vorbim despre
vreun criteriu al frumosului sau al placutului”; “acelasi stimul
poate fi placut sau neplacut, poate parea frumos sau urat, in
functie de tipul de imagine mentala pe care o evoca in mintea
noastrd”; “unul din principalele foloase ale adevaratei frumuseti
este ca ea nu e nici schimbatoare, nici trecitoare, ci € constanta,
sigurd si pe gustul tuturor epocilor”.’® Compendiul despre
muzica aminteste cd vocea umana “prezintd cea mai mare
conformitate cu spiritele noastre” i “tendinta generala a
ritmurilor muzicale e de-a instaura in suflet un afect sau o
pasiune similard cu aceea a muzicii”, insa invoca idealul
“mediei de aur”, raporturile simple din intervalele muzicale si
necesitatea evitarii “figurilor derutante” si a “contrapunctului
artificial”. Imaginatia sfarseste prin a fi tratatd “ca o slujnica a

5 Alexandru Boboc, Cartesian si neocartesian in studiul modern al limbajului, Tn vol.:
“Descartes si spiritul stiintific modern”, Editura Academiei Romane, 1990, p. 76.

5 René Descartes, Discours de la méthode, Editions de Cluny, 35 et 37 Rue de Seine -
Paris, p. 55.

57 René Descartes, Pasiunile sufletului, Editura Stiintificd si Enciclopedica, Bucuresti,
1984, p. 102.

% Radu P. Voinea, Descartes si spiritul stiintific modern, in vol. cu acelasi nume,
Editura Academiei Roméne, 1990, p. 18.

59 Wiladislaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 132.
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ratiunii”.®® Tn - Compendium musicae si Les passions de I'dme,
Descartes constata ca teatrul si cartile genereaza o diversitate de
sentimente, veselie si tristete, dragoste si urd; dar, pe langa
acestea, ele starnesc in noi un fel de placere mentald, izvorata
din “constiinta experimentarii de catre noi a acestor emotii”.
Suntem constienti de emotia pe care ne-o provoaca arta, dar, in
acelasi timp, aceastd constiintd ne face placere, sentiment
insotit, uneori, si de tristete. Experienta estetica este, prin
urmare, subiectiva, ca si frumosul, iar arta irationala.

In contrast, rationalismul se potrivea retoricii: “pretuiam
mult elocinta si eram indragostit de poezie, dar consideram ca si
una si alta sunt mai degraba daruri ale spiritului decét roade ale
studiului. Cei care rationeaza cel mai corect si isi expun clar si
inteligibil ideile, conving totdeauna cel mai bine ... chiar fara sa
fi invatat retorica. Cei cu inspiratiile cele mai ingenioase si
exprimate cu gingasie si abilitate vor fi cei mai buni poeti, chiar
necunoscand arta poetica”.

Pornind de la ideile lui Descartes asupra limbajului
uman, care “este liber de controlul unor stimuli externi
indefinisabili §i nu se restrange la singura functie de
comunicare”, N.Chomski a lansat sintagma “lingvistica
carteziana”. Argumentand “aspectul creativ’ al folosirii
limbajului, autorul “gramaticii generative” a pornit de la ideea
ca “procesele lingvistice s§i mentale sunt virtual identice,
limbajul procurdnd mijlocul principal pentru exprimarea
de-sine-statatoare a cunoasterii s§i simtirii, ca s$i pentru
functionarea imaginatiei creatoare”.®! Asadar, Descartes, “desi a
acordat pufina atentie limbajului”, a legat “natura limbajului” de
“o anumitd teorie a spiritului”, influentand teoriile lingvistice
ulterioare.

Ideile lui Descartes (considerat de unii autori drept
exponent al unei “antiretorici” ®2) nu au revolutionat estetica si
nici retorica sau poetica. Au deschis, insa, calea spre o noud

60 K.E. Gilbert, H. Kuhn, op.cit., pp. 194-195.
61 Alexandru Boboc, op.cit., pp. 86-87.
62 \asile Florescu, op.cit., p. 149.
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interpretare a acestora, caci “de la el si pana azi nu s-a mai
produs nici o cugetare stiintifici care sa se fi abatut de la
principiul acestei metode” (Tudor Vianu).%®

Preocupat de ideea unei mathesis universalis,
matematici ridicatd la rang de metodi sau chiar de metafizici,®
Descartes aprecia ca “stiintele toate nu sunt nimic altceva decat
intelepciune umana, care ramane una si aceeasi intotdeauna,
oricat de diferite ar fi lucrurile ce se cerceteaza” (Regulae ad
directionem ingenii).%®

4. Locke

Apédrut ca o criticdi a ideilor Innascute, empirismul
reprezintd doctrina opusd rationalismului reprezentat de
Descartes (in Franta), Spinoza (in Tarile de Jos) si Leibniz (in
Germania). Filosofii englezi Bacon, Hobbes, Locke, Berkeley si
Hume neaga postulatul potrivit caruia ratiunea detine idei
innascute, afirmand experienta ca temei al cunoasterii legilor
naturii.

In tentativa sa de “a examina, pas cu pas, intr-un mod
clar si istoric, toate facultdtile spiritului nostru” pentru “a
descoperi elementele simple din care sunt alcdtuite toate faptele
noastre de constiintd”,%® John Locke (1632-1704) devine
initiator al unei psihologii experimentale. Lumea simturilor
devine sursa cunostintelor si a ideilor, gandirea fiind considerata
nu esenta sufletului ci unul din procesele sale. “Inainte de a
intdlni lumea exterioard, intelectul este tabula rasa si nu contine

8 * * % Descartes si spiritul stiintific modern, Editura Academiei Romane, 1990,
p. 192.

64 Constantin Noica, Concepte deschise in istoria filosofiei la Descartes, Leibniz si
Kant, Editura Humanitas, 1995, p. 107.

8 |dem, p. 62.

8 Anton Dumitriu, Istoria logicii, Editura Didacticd si Pedagogicd, Bucuresti, 1975,
p. 770.
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nimic care si nu fi fost inainte in simturi”.%” Ideile noastre sunt
rezultatul experientei “pe care se sprijind toatd cunoasterea
noastra”, iar experienta se diferentiaza in senzafie (experienta
internd) si reflectie (experienta externd). Ideile rezultate din cele
doua forme ale experientei cuprind ideile senzatiei (respectiv tot
ceea ce presupune cunoastere nemijlocitd dintre simfguri si
lucrurile exterioare - culoarea, mirosul, gustul, sunetul, spatiul,
miscarea) si ideile reflectiei (perceptia, gandirea, rafionamentul,
vointa, afectul, indoiala, credinta, memoria si imaginatia). Prin
experientd externda “sufletul nu dobandeste decat ideile
reflectdnd asupra propriilor operatii”, reflectia reprezentand
“perceperea proceselor launtrice ale propriei noastre mingi”
(Eseu asupra intelectului uman).

In concordantd cu ideile lui Democrit, reluate si de
Avristotel, Galilei si Descartes, filosoful englez separa calitatile
lucrurilor (respectiv “puterea acestora de a produce in mintea
noastrd o idee” %) in primare si secundare. Primele sunt
“inseparabile de corp” - soliditatea, intinderea, forma, miscarea
si numdrul - 1ar celelalte reprezintd “puterile diferitelor
combinatii ale calitatilor primare, atunci cand ele actioneaza
fara a fi percepute in mod distinct” - culorile, gusturile,
mirosurile, sunetele, temperatura. Calitatilor secundare li se
contestd existenta obiectiva, ele fiind “un efect subiectiv al
actiuni corpurilor asupra noastra” (ESeu asupra intelectului
uman).

Pornind de la legdtura stransa dintre idei §i cuvinte,
Locke considerd ca nu putem vorbi despre cunoastere “fara sa
examinam mai 1Intdi natura, intrebuinfarea si semnificatia
limbajului”. Cuvintele se interpun intre intelect si adevarul de
cercetat, analiza acestora dezvaluind “intinderea si certitudinea
cunoasterii noastre”. Analiza semiotica pe care o realizeaza
distinge semnul de semnificatie, cuvintele fiind “semnele
sensibile ale ideilor”. Limbajul semnifica, deci, idei si reprezinta

57 Florence Braunstein, Jean-Francois Pépin, Marile doctrine, Editura Antet, 1997, p.
172.

88 x * *_ [storia filosofiei moderne si contemporane, Vol. |. (De la Renastere la epoca
“luminilor”’), Editura Academiei, 1984, p. 397.
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lucruri. Dar teoriile cunoasterii empirice se rasfrang si asupra
gramaticii §i retoricii. Rostul gramaticii este “nu de a invata
oamenii sa vorbeascd, ci cum sa vorbeasca corect si dupa
regulile exacte ale limbii”, corectitudinea fiind, in mare masura
doar “un element de eleganti a limbajului”. In consecinti, “unde
retorica nu este necesard, gramatica poate fi lasata la o parte”.%°
De pe pozitia educatorului, Locke se pronunta impotriva
cultivarii talentului poetic: “rar s-a vazut un om care sa fi
descoperit mine de aur si argint pe Parnas ! Acolo este un aer
placut, dar un pamant neroditor”. Pentru acela care socoteste
totusi ca “arta de a face poezii este o calitate demna”,
recomandi “citirea celor mai striluciti poeti greci si latini”.”
Modelul oferit de vechii autori reprezintd categoria frumosului
poetic: “o bucata ... al carei continut este demn de a fi retinut si
a carei forma de exprimare este concisa si perfectd”. Echilibrul
dintre valoarea (morala si esteticd) continutului si conciziunea
formei reprezinta idealul retoric, unitatea perfectd dintre ratio si
oratio.

In ceea ce priveste retorica (disciplind pe care Locke a
predat-o la institutia care 1-a format, Universitatea din Oxford)
si logica, acestea sunt desconsiderate ca realitate didactica:
“abilitatea de a rationa bine sau de a vorbi elegant” nu se obtine
“studiind doar regulile pe care aceste stiinte au pretentia ca le
oferd in acest scop”. “Corecta judecatd se bazeazd pe cu totul
altceva decét pe predicamenta si predicabilia ™ si nu consti in a
vorbi in modo et in figura”.”? Rostul si scopul gandirii logice se
leagd de dobandirea unor notiuni juste si a unei judecati corecte,
precum si de deosebirea adevarului de eroare si a dreptatii de
nedreptate, si nu pot fi gasite in “arta si formalismul disputelor”.
“Arta si abilitatea de a vorbi bine” depind de practica si de

8 John Locke, Cdteva cugetdri asupra educatiei, Editura Didacticd si Pedagogica,
Bucuresti, 1971, p. 121.

0 |dem, p. 124.

L categorii (substanta, calitatea, cantitatea, relafia, spatiul, timpul, tinuta, posesiunea,
actiunea, pasiunea) si predicate (gen, specie, diferenta, proprietate, accidentd) - potrivit
clasificarii lui Aristotel.

2 John Locke, op.cit., p. 131.
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modelele oferite, exemplul de elocinta fiind oferit de Epistolele
lui Cicero. Intr-o “lume intelectualid la care suntem condusi atat
de ratiune cat si de revelatie” muzica nu este bine venita. Desi
“are o anumita afinitate cu dansul”, muzica reprezinta “insusirea
unei indemandri mediocre” care “li rapeste atdt de mult timp
unui tanar si adeseori il atrage intr-un cerc atat de ciudat, incat
multi cred cd este mult mai bine sd ne lipsim de ea”. Muzica
este ultima intr-o “lista a dexteritatilor”, chiar daca
“Indemanarea de a canta la mai multe instrumente este foarte
pretuitd de o seami de oameni”.”

Ultimele fragmente extrase din lucrarile didactice ale lui
John Locke 1l pot exclude din sfera de interes a prezentului
studiu. Teoria semioticd a limbajului si raportul dintre
experientd si cunoastere au influentat, Insa, viitoarea existenta
retorica a muzicii.

5. Berkeley

Lumea in sine nu are nici o substantd sau realitate
materiald, fiind doar o idee a spiritului. Sufletele individuale
sunt “substante spirituale, indivizibile si active”, iar deasupra lor
se situeaza ‘“‘substanta supremd, infinitd, atotputernica,
atotstiutoare si atotbinevoitoare - Dumnezeu”. Aceasta este teza
principald a unei doctrine numite imaterialisza de autorul ei,
George Berkeley (1685-1753), si apreciata drept spiritualistd
sau idealist-dogmatica (Kant). Intrucat limbajul conduce la
pastrarea iluziilor purtate de idei, se impune delimitarea clara
intre cuvinte si lucruri. Ideile abstracte sunt generate de catre
limbaj, deoarece fiecare idee, unicd in felul ei, devine generala
atunci cand este consideratd “reprezentativd pentru toate
celelalte idei particulare”. Principiile cunoasterii umane

7 Idem, p. 140.
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abordeaza o analizd a limbajului “cu valoarea unei metode de
investigatie filosofica”.”* Berkeley delimiteaza trei tipuri de idei
ca obiecte ale cunoasterii: (1) idei imprimate in simturi, (2)
sentimente sau idei provenite din reflectia asupra celor dintai, si
(3) idei ale memoriei si ale imaginatiei, reproduceri ale ideilor
in primele doua clase. Reflectia asupra semnificatiei cuvintelor
este condusa spre tentativa de eliminare a ideilor abstracte si a
avut drept rezultat enuntarea clara a unor principii semantice.

Berkeley porneste de la conceptia lui Locke asupra
ideilor generale, céreia 1 se opune. John Locke avansa teza ca
“ideile devin generale prin abstractizare, plecand de la idei
particulare de acelasi gen si retinand trasaturile comune si
cuvintele - semne ale ideilor - devin generale prin intrebuintarea
lor ca semne ale unor idei abstracte”.

Pentru Berkeley, “un cuvant reprezinta totdeauna o idee
care, judecatd in sine, e particulard, devenind generald numai
prin semnificatia care i se atribuie, adica prin faptul ca este
gandita ca tinand locul oricarei alte idei de acelasi gen; numele,
deci, conferd generalitate unei idei particulare”.” Idei generale
abstracte nu existd, ci numai cuvinte care au o semnificatie
generala. Cuvintele sunt, deci, “semne, menite sd reprezinte
lucrurile, care sunt intotdeauna particulare”.’”® Berkeley nu
acceptd deosebirea, facuta de Descartes si de Locke, intre
calitatile primare si cele secundare ale lucrurilor, sustindnd ca
“toate calitatile, fara deosebire, sunt secundare”. Imaterialismul
filosofiei lui Berkeley se bazeaza pe principiul esse est percipi
(a fi = a fi perceput), aceasta absolutizare a simturilor ca mijloc
de cunoastere fiind fara precedent in istoria filosofiei: “obiectul
si senzatia sunt unul si acelasi lucru si nu pot fi despartite unul
de altul”.”” In inlantuirea ideilor, raportul dintre cauza si efect
este Tnlocuit cu cel dintre semn si lucrul semnificat: zgomotul nu

74 % **_[storia filosofiei moderne si contemporane, ed. cit., p. 449.

S Idem, pp. 451-452.

76 N. Bagdasar, Studiu introductiv la vol.: George Berkeley, Principiile cunoasterii
omenesti, Editura Agora, lasi, 1995.

7 George Berkeley, Principiile cunoasterii omenesti, ed.cit., p. 41.
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este efectul unei miscari sau ciocniri intre obiecte, ¢i “numai un
semn al acestui fapt”.”®

Respingdnd afirmatia cd un cuvant simbolizeaza
totdeauna o singuria idee, semantica lui Berkeley ajunge sa
afirme existenta unor cuvinte care au semnificatie chiar daca nu
exprima idei, semnificatia raportdndu-se la un numar mare de
idei particulare si nu la o singura idee abstracta.

In perspectivd estetici, Berkeley admite frumosul ca
adecvare: “un lucru e desavarsit atunci cand corespunde
scopului pentru care a fost ficut”.’® Nu simetria si proportia
reprezintd frumosul, ci potrivirea acestora. Pe plan retoric, pune
in discutie “actiunea distructiva a cuvintelor”, care “au ruinat si
invadat toate stiintele” 8 si au mistificat adevirata cunoastere.
Critica ideilor abstracte a lui George Berkeley, realizatd prin
reflectia asupra semnificatiei cuvintelor, are “o valoare
independenti de scopul apologetic in care a fost utilizata” 8 si
consecinfe nu numai In procesul de reconstructie a stiintei si
filosofiei, ci si in estetica unui limbaj lipsit de cuvinte, dar
perceput printr-o retorica implicita: cel muzical.

6. Leibniz

Cel care, intr-o scrisoare din tinerete, afirmase: “me
fateor nihil minus quam Cartesianum esse” 8 (“marturisesc ca
nu sunt nimic altceva decat cartezian”), Gottfried Wilhelm
Leibniz (1646-1716), filosof aflat in cautarea “stiintei
universale”, a conceput a sa scientia generalis ca “metoda
aplicabila la toate stiintele, in masura in care se pot desprinde

8 |dem, p. 71.

% K.E. Gilbert, H. Kuhn, op.cit., p. 224.

80 % % *_[storia filosofiei moderne si contemporane, ed. cit., p. 455.
81 |dem, p. 470.

82 Constantin Noica, Concepte deschise ..., ed. cit., p. 88.
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din ele elemente comune si permanente” &, “o stiinti generald a

formelor si formulelor, o stiintd care sd invaluiasca pe cea a
cantititilor” 84, cu alte cuvinte, o logici. La baza acesteia sti ars
inveniendi, respectiv “arta de a forma si de a ordona semnele,
dupa cum se raportd intre ele ideile noastre, sau de a avea 0
relatie intre cle asa cum o au intre ele ideile noastre”
(Dissertatio de arte combinatoria).®

Sistemul filosofic al lui Leibniz porneste de la ontologia
substantelor simple, monadele. Inventie teoreticd, monada este
inspiratd de modelul aristotelic, dar imaginata drept substanta
spirituald, “puncte metafizice”, un univers in sine, absolut
inchis, replica in mic a universului. Singurul atribut al substantei
este gandirea, monada “inmagazinand primordial cunostinte
integrale despre realul infinit, exterior e¢i”. Omul, “compozit de
monade”, este, deci, in posesia virtuald a aceleiasi “integralitati
de cunostinte”. Intelectul, In viziunea ineista a lui Leibniz, este
relevat prin “ideile fundamentale prin care noi cugetam despre
lume”, respectiv “adevarurile axiomatice care stau la baza lor”.

Referirile la teoria naturii $i a armoniei ei, precum §i
principiile  metafizico-teologice 1in virtutea carora este
proclamatd dominatia divinitatii si este asigurat “acordul
corpului cu spiritul”, completeaza sistemul filosofului german.
Se adaugad doar preocupdrile pentru metoda, ale carei norme
trebuie cautate in “sfera principiilor logico-matematice absolute
care constituie intelectul”.

Inlaturarea impreciziei si a ambiguitatilor vocabularului,
precum si discordantele dintre semnele lingvistice §i notiunile
exprimate de acestea, sunt cateva din cercetarile lui Leibniz care
il califica drept promotor al lingvisticii moderne. In Fundamenta
calculi ratiocinatoris, Leibniz include Tn lista semnelor
“cuvintele, literele, formulele  chimice, astronomice,
ideogramele chinezesti, hieroglifele, notele muzicale, semnele
stenografice, aritmetice, algebrice si toate celelalte de care ne

8 |dem, p. 95.
84 % * % [storia filosofiei moderne si contemporane, ed. cit., p. 440.
8 Anton Dumitriu, op.cit., p. 610.
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folosim 1n locul lucrurilor in procesul gandirii”, cu adausul
“semnele sunt cu atat mai folositoare cu cat exprima mai bine
notiunea lucrului semnificat, astfel incat sa poatd sluji nu numai
reprezentirii, ci si rationamentului”.®® Ideea unui “alfabet al
gandirii omenesti, ce poate fi dedus pe cale rationala din
clementele date” s-ar putea materializa, spune Leibniz, intr-un
limbaj artificial care, prin corespondenta riguroasa intre semne
si notiuni, ar duce la universalitatea comunicarii. Polygrafia
universalis, conceputa la granita dintre logica si lingvistica, are
drept model universalitatea notatiei muzicale.®” Ideile filosofului
german reiau, intr-o noua forma, dezideratul renascentist al
intelepciunii universale (pansophia) pe care 1l concepuse
Comenius (1592-1670) ca o expunere enciclopedica a tuturor
cunostintelor apartinand disciplinelor umane, raspandita printr-0
limba universala.

Leibniz concepe stiinta universala sub forma filosofiei
adevarului. Gandirea lui conjuga logica, matematica, mecanica,
metafizica si teologia, dar tentativa surprinderii esentei
universului nu ocoleste nici estetica si arta. Frumosul scapa,
insd, cunoasterii rationale, ceea ce nu Tnseamna ca el nu poate fi
cunoscut. Doar ca aceastd cunoastere este diferitd de cea a
matematicii §i fizicii, §i se bazeaza pe gust. Notiune noud, gustul
va corecta “doctrina riguroasa si aproape automat aplicata”
stabilita de catre “marii teoreticieni ai clasicismului”, si va avea
rolul sdu in dezvoltarea expresiei si a retoricii, devenind, in
secolele ce au urmat, “regula regulilor”, “principiu universal,
ciruia toate celelalte i se vor supune”.®

In ceea ce priveste muzica, aceasta “ne farmeca, desi
frumusetea ei nu consta decat in raporturile dintre numere si in
calculul, de care nu ne didm seama si pe care sufletul nu
inceteaza sa-1 facd, al batdilor sau vibratiilor corpurilor sonore,
care se intalnesc la anumite intervale” (Principes de la nature et

8 Constantin Noica, Op.cit, p. 138.

87 Zoltai Dénes, A Zeneesztétika torténete. Ethosz és affektusz, Zenemiikiadd Vallalat,
Budapest, 1966, p. 174.

8 Philippe van Tieghem, Les grandes doctrines littéraires en France (de la Pléiade au
Surréalisme), Presses Universitaires de France, Paris, 1974, p. 64.
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de la grace).®° Muzica devine, deci, un “exercitiu de aritmetica”,
parte a “ordinii, proporfiei si armoniei complete a lui
Dumnezeu”: “Intocmai dupd cum nimic nu e mai placut
simturilor unui om decat armonia muzicii, tot astfel nimic nu e
mai placut decat minunata armonie a naturii, fata de care muzica
este doar o prefigurare si o mica evidentd.” %

Ideile filosofului german deschid calea simbolismului
universal, logicii simbolice moderne si gandirii experimentale.
Limbajul universal poate fi, insa, extrapolat in arta sonora,
situatd mai aproape de cerintele de comunicare, mai ferita de
conventionalul oferit de cuvant. Universalitatea creatiei unui
ilustru contemporan si conational al lui Leibniz, Johann
Sebastian Bach, dovedeste cu prisosinta cele afirmate.

7. O gramatica generala: Port-Royal

Filosofia carteziand a avut un puternic impact asupra
gandirii moderne. Printre cei care au raspandit si dezvoltat ideile
lui Descartes s-au numarat autorii lucrarilor scrise la manastirea
Port-Royal de langd Paris, centru al jansenismului. Lucrarea
Augustinus (1640), scrisa de episcopul olandez Cornelius
Jansenius, std la baza doctrinei teologice care poartd numele
autorului ei. Conceptiile Sfantului Augustin despre gratie,
liberul arbitru si predestinare, au declansat o polemicd in
legatura cu Intoarcerea bisericii la puritatea primara, purtata cu
iezuifii, dincolo de granitele teologiei, in sfera filosofiei, a
moralei sau a pedagogiei. Scrierile ganditorilor din Port-Royal,
al caror obiect de studiu este, in principal, relatia omului cu
divinitatea, au drept autori pe Antoine Arnauld (Tratat despre
ideile adevarate i false $1 Reflectii filosofice si teologice despre
noul sistem al naturii §i al gratiei) si Pierre Nicole (Eseuri de

89 Wladislaw Tatarkiewicz, op.cit., vol. IV., p. 161.
9 K.E. Gilbert, H. Kuhn, op.cit., p. 212.



Introducere la Estetica retoricii muzicale 37

morala, care cuprind un Tratat despre adevarata si falsa
frumusete). Principalele lucrari care au creat, insa, renumele
Port-Royalului, sunt, insa, Logica sau arta gandirii (La Logique
ou l’art de penser), lucrare semnata de cei doi autori mai sus
mentionati, si Gramatica generala si rationala (Grammaire
générale et raisonnée), scrisa de Claude Lancelot potrivit
conceptiei si indicatiilor lui Arnauld, ambele Tn anul 1660.

Logica de la Port-Royal, lucrare care a acreditat ideea de
“arta a gandirii” prin  “echilibru, claritate, soliditatea
argumentelor, eruditie discret dozati si judicios folosita” %, a
avut drept consecinta eliminarea scolasticii din cugetarea
filosofica si stiintifica.

In ceea ce priveste Gramatica generald, aceasta
corespunde unei idei foarte raspandite in epocd, bazata pe
corelarea categoriilor gramaticale cu cele ale logicii. Gramatica
era conceputa ca un ansamblu structurat logic Tn vederea
studierii tuturor limbilor naturale, conceput ca sintezad intre arta
vorbirii si arta gandirii. Desi, dintr-un punct de vedere,
gramatica poate fi inteleasda ca o disciplind predominant
empiricd, Scoala de la Port-Royal o transforma intr-o “stiinta
deductiva, comparabila cu logica, in special cea aristotelica”,
incercand “sd enunte un ansamblu de principii carora li se supun
toate limbile si sd explice, pe baza lor, folosirea fiecarei limbi in
parte”.9 Pentru cel putin doud secole, combinarea unui “punct
de vedere normativ-restrictiv’ cu o “prezentare deductiva a
regulilor” a insemnat predominanta teoriei si aparitia “stiintei
gramaticale”.®® Fundamentul comun al limbilor este explicat
pornind de la scopul lor comun: comunicarea. Ca urmare, pe
baza analogiei interne a limbii cu continutul pe care 1l
vehiculeaza, reprezentarea gandurilor se face printr-un proces de
imitare. Fiecdrui gand ii corespunde o fraza, unitatea si structura
gandirii fiind oglindite in unitatea si structura frazei. Exemplul
cartezian al analizei gandirii a condus la concluzia ca “o logica

91 x % *_ [storia filosofiei moderne si contemporane, ed. cit., p. 310.
92 Oswald Ducrot, Jean-Marie Schaefer, op.cit., p. 13.
9 % * * Encyclopaedia Universalis, Editeur a Paris, 1996, vol. 10, p. 632.
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sinitoasd constituie fundamentul artei gramaticii”,® autorii
Gramaticii de la Port-Royal stabilind o relatie de stricta
determinare intre gandire si limba. Nivelul cel mai profund al
gramaticii devine analiza gandirii (pe baza unei reflectii privind
operatiile spiritului), a carei universalitate se rasfrange asupra
principiilor generale care stau la baza tuturor limbilor.
Gramatica generald afirmad existenfa unei ordini naturale a
cuvintelor, pentru infelegerea proprietatilor unui obiect fiind
necesard mai intdi reprezentarea acestuia. Pornind de la aceasta
realitate, figurile retorice au fost considerate drept mod de
vorbire artificial i impropriu, motivat doar prin eleganta si
expresivitate. Vorbirea naturala substituita trebuie, insa,
restabilitd de auditor, pentru ca semnificatia frazei sa fie
inteleasa.

Gramatica este, deci, legatd, conform conceptiei
dezvoltate la Port-Royal, de logica si retorica; dar autorii acestei
scoli au scris o Logica si o Gramatica, si nu o Retoricd, CU toate
ca erau preocupati de problemele persuasiunii. Explicatia acestei
prezumtive omisiuni are conotatii filosofice: “arta rostirii
corecte (I’art du bien dire) este cenzuratd in acest fel, pentru ca
tulburd raportul semmnelor §i lucrurilor 1in cercetarea
adevarului”.%®

Port-Royal apartine istoriei gandirii si a lingvisticii,
gramatica universald, care transcende toate limbile, consemnand
incetarea suprematiei gramaticii latine. Totodata, ea mediaza
vechea dilema dintre gramatica pur filosoficd si cea empirica,
explicand specificul particular al limbilor i idioamelor prin
raportare la principiile generale si imuabile ale cuvantului.

Nu a existat nici o epocd care sa nu fi incercat si se
defineascd prin comparatie cu Port-Royal”.®® Pentru limbajul
muzical, reprezinta unul din argumentele posibilei argumentari
retorice a artei sonore.

9 Oswald Ducrot, Jean-Marie Schaefer, op.cit., p. 14.
9 * * * Encyclopaedia Universalis, ed. cit., vol. 10, p. 639.
% 1dem, vol. 18, p. 756.
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8. Du Marsais si “Enciclopedia”

Ideea reunirii cunostintelor umanitatii intr-o forma clara
si riguros stiintifica s-a materializat - in plina epoca a luminilor
- sub conducerea lui Diderot si d’Alembert, Tn conceperea,
realizarea i publicarea Enciclopediei (Encyclopédie ou
Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers -
editatd in 35 de volume, Intre anii 1751-1780). in prefata-
manifest a acesteia, intitulatdi Discours préliminaire de
[’Encyclopédie, d’Alembert a aratat scopul gnoseologic al
Enciclopediei: acela de a expune “ordinea si inlantuirea
cunostintelor umane intr-un sistem coerent”, reducandu-le la “un
mic numar de reguli sau notiuni generale”. Alaturi de filosofi si
savanti (printre care: Condillac, Helvétius, Rousseau, Voltaire),
César Chesneau Du Marsais este autorul articolelor de
gramaticd ale Enciclopediei. Din paginile acesteia razbate
“traditia rationalistd de la Port-Royal”, tulburatd doar de ideile
novatoare asupra raportului intre cuvinte, gandire si cunoastere.
Enciclopedistii considerau cd limbile s-au format fard principii
de baza, ele fiind creatia necesitatii si nu a mintii. Filosofii au
fost chemati sa “supuna limbile unor reguli”, “sa corecteze ceea
ce poporul a creat involuntar”, demers pe care d’Alambert |-a
numit drept “cel mai mare efort al spiritului uman”.%” Aceeasi
idee o intalnim si la Du Marsais, care afirma ca gramatica este
creatia filosofilor, acestia fiind singurii care pot crea regulile
limbii. Pe de alta parte, gramatica este subordonata si logicii,
deoarece “cuvintele sunt semnele ideilor si judecatilor noastre”.

Du Marsais a scris un tratat intitulat Despre Tropi, sau
despre diferitele sensuri in care poate fi luat un acelasi cuvant
intr-o aceeasi limba, cu adausul Lucrare folositoare pentru
intelegerea Autorilor, §i care poate servi ca introducere la
Retorica si la Logica. Tratatul este o “semantica a luminilor”, si,

97 Kelemen Janos, A nyelvfilosofia kérdései (Descartes-t6l Rousseau-ig), Kossuth
kdnyvkiadd, Akadémiai kiado, 1977, p. 153.
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sub aparenta unei variante moderne a unei lucrari retorice din
antichitate, prezinta: (a) “o sintezd a elementelor ce s-au
verificat ca trasaturi definitorii ale figurilor, (b) coordonatele ce
fac posibila extinderea cadrului 1n care este recunoscuta
manifestarea figurald si (c¢) rudimentele unor fenomene care
astdzi caracterizeazd - ca principii - adevarate teorii
lingvistice”.% Tn analiza figurilor si a tropilor, potrivit definirii
cuvintelor ca “semne ale gandurilor noastre”, tratatul este
considerat - in primul rand - ca parte a unei gramatici, caci
aceasta “trebuie sa faca sa se priceapa adevarata semnificatic a
cuvintelor si in ce sens sunt ele folosite in discurs”.®® Filosofia
isi atribuie logica, ambele - gramatica, aceasta ultima disciplina
fiind chematd sa se ocupe si de mecanismele persuasiunii.
Pentru realizarea acesteia sunt responsabile figurile, care sunt,
afirma autorul tratatului, “cele mai firesti, mai obignuite si mai
raspandite” modalitati de exprimare, si pot fi definite drept
“feluri de a vorbi deosebite de celelalte printr-o modificare
anumita ... si care le face sa fie ori mai vioaie, ori mai
indltatoare, ori mai placute decat vorbirea care exprima aceleasi
idei dar fira nici o modificare deosebita”.® Printre cele patru
feluri de figuri, Du Marsais deosebeste tropii, rezultati din
diversificarea semnificantului, si care fac ca semnificatia
cuvintelor sa difere de cea proprie. Se diferentiaza sensul
potential si cel figurat, echivalente - conform teoriilor actuale -
nivelului semiotic, respectiv semantic. Opozitia dintre sensul
lexical si cel gramatical nu reprezinta, insa, o realitate a limbii,
careia 11 este caracteristica doar ipostaza semanticd, cea a
semnului in relatie, specifica tropilor. Polisemantismul este
explicat ca necesitate obiectiva: “... limbile nu au atatea cuvinte
pe cat de numeroase sunt ideile noastre; aceasta saracie de
cuvinte a dat nastere mai multor metafore ...”. Rostul tropilor
este multiplu; ei “dau mai multd energie expresiilor noastre”,
“Impodobesc discursul”, “fac discursul mai nobil”, “deghizeaza

9% Maria Carpov, O semanticd a luminilor: Tratatul despre tropi de César Chesneau
Dumarsais, in vol.: Du Marsais, Despre Tropi, Editura Univers, Bucuresti, 1981, p. 13.
9 Du Marsais, Despre Tropi, ed.cit., p. 43.

100 1dem, p. 39.
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ideile aspre” - deci au rol eufemic - si “imbogatesc limba” - au
rol lexical.!® Retorica tropilor face, insi, ca acestia si nu fie
folositi oricum, ci doar “atunci cand ne vin firesc In minte si
cand subiectul ne indeamna la aceasta”.

La moartea lui Du Marsais, d’Alambert, care 1l numise
“adanc si filosofic gramatician”, aprecia ca “articolele pe care
le-a dat Enciclopediei vor fi intotdeauna o podoaba a acestei
lucrari si sunt mai presus de orice elogiu”. Articolul despre
figura scris de Du Marsais in Encyclopédie ou Dictionnaire
raisonné des sciences, des arts et des métiers o apreciaza drept
“termen de Retoricd, de Logica si de Gramatici”.1% Figurile si
tropii capdtd si un inteles estetic, atunci cind limbajul in
interiorul caruia semnificd este cel sonor, iar rostul lor le

consacri drept “formule artistice ale componisticii muzicale”.1%

9. Condillac si analiza

In lucrarea sa Eseu asupra originii cunostintelor
omenegti, Etienne Bonnot, abate de Condillac (1715-1780),
filosof iluminist francez, in tentativa sa de a realiza un studiu
analitic al intelectului uman, ajunge la concluzia ca nu exista
decat o singur metodd de a ajunge la adevar, bazatd pe
descompunerea ideile complexe in factorii lor primi si
recompunerea cunostintelor noastre cu ajutorul acestor elemente
prime: “le seul moyen d’acquérir des connaisances c’est de
remonter a l’origine de nos idées, d’en suivre la génération et
de les comparer sous tous les rapports possibles; ce que
j appelle analyser” (Essai sur [’origine des connaissance

101 |1dem, p. 49.

102 Articolul despre figurd extras din Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des
sciences, des arts et des métiers, anexa la vol.: Du Marsais, op.cit., p. 199.

103 = = * Brockhaus-Riemann Lexikon, Budapest, vol. ., p. 572.
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humaine).1%* Cele doui faze ale analizei, faza de descompunere
a obiectului si cea de reconstituire a acestuia, sunt
complementare §i participd la natura lucrului. Natura ni se
dezvaluie prin simturi, oferindu-ne cele dintai lectii referitoare
la arta de a gandi. “Senzatia devine pe rand atentie, comparatie,
judecatd”, si, in cele din urma, “insasi reflectia”.’®® Analiza este
privita ca o metoda generald, aplicabila - n spirit cartezian - si
altor stiinte. Ideile se genereaza unele pe altele, ceea ce duce la
dobandirea unor idei raportate la obiecte care nu se situeaza sub
incidenta simturilor. Filosoful francez decosebeste mai multe
feluri de analiza: logica, metafizica, matematica. Dar afirma ca
“nu existd decat o singurd analizd, mereu aceeasi 1n toate
stiintele, deoarece, in toate, ea ne duce de la cunoscut la
necunoscut prin rationament, adicd printr-un sir de judecati
incluse unele Tntr-altele” (La Logique).

Pornind de la ideea ca “orice stiintd este o limba bine
intocmitd”, Condillac a dezvoltat o teorie a originii limbajului
inspirata de conceptiile lui John Locke, a carui filosofie o
urmeaza in mare parte. Conform modelului matematic, o limba
este “o algebrd in care denumirile obiectelor ar corespunde
semnelor folosite de matematicieni si modurile de a le compune
ar raspunde calcului”.’®® Condillac porneste de la limbajul
gesturilor si dansurile integrale, pe care le considera primele
incercdri de comunicare. Limbajul actiunii era dictat doar de
instinct, tradus prin gesturi, strigdte si actiuni spontane. Odata
cu dezvoltarea inteligentei umane, aceastd greoaie forma de
comunicare a suferit un proces de simplificare. Prin imitatie s-a
nascut limbajul articulat, sunetele vocii pastrand ceva din
“pitorescul, redundanta, vivacitatea si robustetea originalului”.
Din acest proces sincretic s-au nascut artele, muzica provenind
din “articularea foarte nuantata a vorbirii in antichitate si din
expresia violenta a gesturilor care o Insoteau”. Ceea ce deosebea

104 % * x| a Grande Encyclopédie. Inventaire raisonné des sciences, des lettres et des
arts, Paris, Société Anonyme de la Grand Encyclopédie, vol. XII, p.349.

105 Condillac, Tratatul despre senzatii, Editura Stiintific, Bucuresti, 1962, pp. 13-14.
106 D, Badardu, Studiu introductiv la vol.: Condillac, Tratatul despre senzatii, Editura
Stiintifica, Bucuresti, 1962, p. LXIII.
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vorbirea de cantare a fost “armonizarea mai accentuati a

vocii”.'% Cuvantul “rezumid senzatiile trecute si trebuie

intotdeauna si poatd fi inlocuit de senzatiile viitoare”.1%®
Filosofia nominalista pe care se intemeiaza aceste teze ale lui
Condillac presupune ca ideile generale nu existd, ci sunt doar
semne comune ale unor obiecte singulare constituite pe baza
acestora. Filosoful francez face deosebirea fintre semnele
naturale (gesturile, strigatele) si cele conventionale, care sunt
caracteristice doar omului. “Realitatea pe care o idee abstracta o
are in spiritul nostru ... nu e decat o denumire; iar daca e
altceva, ea inceteaza pe data de a fi abstracta si generalda” - scrie
Condillac (La Logique). Unul dintre discipolii sdi va afirma: “...
artele desenului, limbajul de actiune, muzica, vorbesc spiritului
omenesc. Lipsite de semne conventionale si institutionalizate,
ele 1si creeazd singure un limbaj; ele gasesc semnele acestui
limbaj in asociatiile ce le-au format, In mintea noastra, natura
sau imprejurdrile. ... ele nu numesc un obiect, ci fac s se nasca
ideea acestui obiect cu ajutorul unei idei invecinate”.1% Ideile
generale si abstracte se formeaza treptat si nu sant Tnndscute.
Ineismul lui Leibniz este, deci, respins.

Condillac se alatura Iui Leibniz, ca precursor al logicii
simbolice. Metoda experimentald, finalizatd prin analiza, ofera
un plauzibil suport teoretic pentru orice demers stiintific.
Exemplele pe care Logica lui Condillac ni le prezinta: “exista
oameni care se exprimd corect gramatical fard sd cunoasca
regulile gramaticii”, dupa cum “logicienii au gandit, inainte de a
cerceta 1n ce fel se gandeste”, sunt - pentru retorica muzicala -
legate de motivatia prezentei lucrari.

107 Idem, p. LXII.
108 % * * | a Grande Encyclopédie ..., ed. cit., vol. XII, p. 349.
109 Tzvetan Todorov, Teorii ale simbolului, Editura Univers, Bucuresti, 1983, p. 132.
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10.Teoria limbajului la Rousseau

“Ucenic de gravor, compozitor, copist de note, paznic de
livezi, filosof iluminist si precursor al unor idei politice si astazi
de actualitate”,!1? Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) afirma ci
“stiintele si artele s-au nascut din viciile noastre”: “astronomia -
din superstitie; elocinta - din ambitie, ura, lingusire, minciuna,
geometria - din avaritie; fizica - dintr-o curiozitate vana; toate,
chiar si morala, din orgoliul omenesc” (discursul: A contribuit
progresul stiingelor si artelor la purificarea moravurilor ?).1*
Cu toate acestea, citind lucrarile autorilor de la Port-Royal,
Eseul lui Locke, scrierile lui Leibniz si Descartes, Rousseau va
constata ca “toti acesti autori erau intre ei Intr-o contradictie
aproape continud”, si si-a faurit “himericul plan de a-i pune de
acord”, adaugand: “... dupa cateva saptamani petrecute gandind
numai dupa altii, fard a reflecta, ... si aproape fara a cugeta,
m-am trezit cu un fond destul de mare de cunostinte spre a ma
misca pe picioare proprii si a gandi fira ajutorul altuia”.'!? Ceea
ce nu-1 impiedica sa precizeze: “scrierile de la Port-Royal ... m-
au ficut pe jumditate jansenist”.!’* Romain Roland 7l va
caracteriza drept “muzician pentru care armonia era de o
importantd atat de covarsitoare in materie de stil, incat o punea
imediat dupa claritate, chiar inaintea corectitudinii”, precizand:
“ar fi sacrificat, la nevoie, adevarul povestirii, §i sacrifica cu
buna stiintd gramatica, pentru a nu compromite armonia; ideile
ii veneau dupa ritmuri; el cdnta mai ntdi in sine frazele ...
inainte de a le fixa cuvintele”.!** Aceste aprecieri sunt un bun
punct de plecare in intelegerea conceptiilor lui Rousseau asupra

110 Sorina Bercescu, Istoria literaturii franceze, Editura Stiintifici, Bucuresti, 1970,
p. 332.

11 J.-J. Rousseau, Scrieri despre artd, Editura Minerva, Bucuresti, 1981, p. 18.

112 3.-J. Rousseau, Confesiuni, Editura pentru Literaturd, Bucuresti, 1969, vol. II., p. 23.
113 |dem, p. 29.

114 Romain Rolland, Pagini nemuritoare ale lui J.-J. Rousseau, Editura Socec & Co.,
S.A., Bucuresti, (1939).
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relatiei dintre limba si muzica, expuse in Scrisoarea despre
muzica franceza, publicatda in anul 1753. Ideea care a generat
acest virulent text este legatd de aparitia limbii. Daca vorbirea
primitivd se manifesta prin interjectii §i expresii imagistice,
fiind poezie si muzica in acelasi timp, mai tarziu, dupa separarea
limbajelor, se considera ca muzica imita fidel natura doar atunci
cand transformd in melodie turnurile vorbirii. Muzica adevarata
“nu face altceva decat sa clibereze continuturile emotionale
ascunse in intonatia vorbirii”.**® Pornind de la premisa ci limba
franceza este “putin prielnicd poeziei si cu totul neprielnica
muzicii”, ea fiind “anume facuta pentru a da glas adevarului si
ratiunii”’, Rousseau afirma ca prozodia limbii este aceea care
fixeaza caracterul muzicii. Ritmul este pentru melodie
echivalentul sintaxei: ea “leaga cuvintele, diferentiaza frazele si
da inteles si coerentd intregului”.*® In timp ce in muzica vocala
“ritmurile s-au nascut din diversele modele posibile de a scanda
vorbirea si de a plasa armonios 1n cuprinsul ei silabele scurte si
lungi”, muzica instrumentald a preluat “particularitatile cantului
si ritmul”. Ca atare, cea mai frumoasa muzica este aceea in care
se armonizeaza “masura prozodiei, masura versului i masura
cantului”, toate trei componente ale ritmului muzical. Gramatica
limbii se leagd de logicd, iar limba se repercuteaza asupra
muzicii: “limba cu cea mai buna gramaticd” este “a poporului
care cugetd mai bine”, in timp ce “poporul a cdrui muzica este
mai buni” este “acela care are limba mai priincioasd muzicii”.**’
Cuvantul confera melodiei ea mai importanta caracteristica a
acesteia, expresia, melodia in sine avand doar naturalete si
farmec. Muzica devine atragitoare si ‘“aduce 1in suflet
sentimentele pe care dorim sa le trezim in el” numai daca: “toate
partile ei contribuie la exprimarea cat mai sugestivd a temei
principale”, “armonia slujeste la reliefarea acesteia”,
“acompaniamentul o infrumuseteaza” iar basul are “o miscare
simpld si uniforma”, cu alte cuvinte numai daca “ansamblul

115 Zoltai Dénes, op.cit., p. 178.

116 J.-J. Rousseau, Scrisoare despre muzica francezd, in vol.: “Scrieri despre arti”,
Editura Minerva, Bucuresti, 1981, p. 60.

117.-J. Rousseau, Scrisoare despre muzica franceza, ed. cit., p. 73.
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comunica auzului o singurd melodie, si mintii o singura idee”.
Aceastd regulda a “unitatii de melodie” conduce la precizari
specific retorice: “dacd semnificatia textului implicd o idee
accesorie pe care cantul nu o va putea exprima, compozitorul o
va reda cu ajutorul pauzelor sau lungimii sunetelor ...”. Regula
nu poate fi, insi, aplicati muzicii polifonice. In consecinti
fugile sunt considerate drept “arbitrare si conventionale,
inventate la inceputul artei, pentru a face sa straluceasca stiinta
pana cand avea sa se iveasca geniul. ... Cat despre contrafugi,
fugi duble, fugi rasturnate, ... si alte ndzbatii complicate, pe
care auzul nu le poate suporta, nici mintea intelege, ele sunt ...
ramasite de barbarie si de prost gust care, aidoma portalurilor
din bisericile noastre gotice, nu dainuie decat spre rusinea celor
care au avut rabdarea sa le facd”. Retorica estetica a lui
Rousseau avea, deci, limitele ei.

Recitativul se raporteaza, si el, la limba vorbita: “daca ar
exista un recitativ care, pastrand armonia adecvata, s-ar apropia
intr-atat de vorbire incat auzul sau mintea sa le poata confunda,
am fi obligati sd recunoastem ... ca el a atins culmea
desavarsirii posibile ...” 118

Rousseau aminteste originea comuna a poeziel $i a
muzicii. Limbaje aflate sub incidenta esteticii, amandoud au rol
in comunicarea artisticd. Si, pornind de la ideea ca “efectele
estetice sunt determinate cultural”, Rousseau noteaza diferenta
specificd, opunand repetitia - inteligibilitdfii: “toatd lumea
doreste melodii pe care le cunoaste si propozitii pe care le
intelege”. 11

118 |dem, pp. 82-98.
119 Kelemen Janos, op.cit., p. 289.
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11.Ferdinand de Saussure

Ideea unei “stiinte care sa studieze viata semnelor in
viata sociala”,'?® ca parte a psihologiei, a dus la constituirea
semiologiei (consideratd, astdzi, drept una dintre sursele
semioticii moderne), potrivit careia lumea trebuie inteleasa ca
un univers de semne, fatd de care limbajul natural nu reprezinta
decat un sistem particular. Teoria apartine lui Ferdinand de
Saussure (1857-1913), si a fost publicata la trei ani dupa
moartea acestuia, Tn paginile Cursului de lingvistica generala
(Cours de lingvistique générale), redactat de elevii devotati ai
maestrului, pe baza insemnarilor sale.

Saussure considerd ca “semiologia are ca obiect toate
sistemele de semne, oricare ar fi substanta si limitele lor:
imaginile, muzica, gesturile, ... si care sunt dacd nu limbaje, cel
putin sisteme de semnificatie”.!?! Lingvistica ajunge, prin
urmare, intr-un raport de subordonare fata de semiologie.
Conceptia lui Saussure se bazeaza pe cateva idei esentiale: aceea
a limbii ca sistem, a semnificatiei ca valoare in sistem, a
caracterului relational al sistemului. Limbajul trebuie sd se
prezinte ca organizare in oricare moment al existentei sale,
pentru ca “elementele lingvistice nu sunt preexistente
raporturilor pe care le intretin in interiorul organizarii de
ansamblu a limbii” si “nu au caracter propriu, independent de
relatiile lor reciproce in cadrul sistemului”.}?> Conceputi ca
teorie a semnificarii si nu a sensului, in baza diferentei intre
entitate si proces, semiologia include o coordonatd semantica.
Sistemul si valoarea sunt termenii cheie pe care se
fundamenteaza teoria saussuriand: semnul este asocierea unui
semnificant (signifiant - “suport fonic”) cu un semnificat

120 Ferdinand de Saussure, Curs de lingvisticd generald, Polirom, 1998, p. 41, [73].

121 Maria Carpov, Introducere la semiologia literaturii, Editura Univers, Bucuresti,
1978, p. 37.

122 Oswald Ducrot, Jean-Marie Schaefer, op.cit., p. 26.
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(signifié - “concept”), acesta din urmd fiind definit prin
raportare la celelalte entitati de acelasi fel, ... cu care stabileste
relatii sintagmatice si paradigmatice (asociative). Sistemul
relational reprezinta sistemul limbii iar pozitia din cadrul
sistemului, valoarea entitatii. Saussure face distinctie intre latura
sincronica si cea diacronicd a lingvisticii, si diferentiaza limba
(la langue - ansamblu de entitati lingvistice) de Vvorbirea
individuala (la parole). “Semnul lingvistic - afirma lingvistul
elvetian - nu reuneste un lucru si un nume, ci un concept si o
imagine acusticd”, aceasta nefiind “manifestare pur fizica, ci
amprenta psihica a acestui sunet, reprezentarea pe care ne-o da
marturia simturilor noastre; ea este senzoriala, si o numim
‘materiald’ numai in acest sens si in opozitie cu celdlalt termen
al asocierii, conceptul, in general mai abstract.” 123

Constient cad “semiologia va avea mult de lucru, fie si
numai pentru a vedea care sunt granitele domeniului sau”,
Saussure constata ca lingvistica lucreaza asupra unor concepte
create de gramatica, “despre care nu se stie dacd corespund cu
adevarat unor factori constitutivi ai sistemului limbii”.

Limba este “un sistem de semne care exprimd idei”,
identitatea semanticd is1 gaseste fundamentul in comunitatea
care adoptd sistemul. Tullio de Mauro pune in discutie
“insuficienta sistemului” interpretat ca raport intre idei si semne,
intre “formele fono-acustice si semnificatiile lor”: sistemul “va
putea fi descris sincronic de cdtre un lingvist, dar nu explica
cum se poate institui o relatie de comunicare intre indivizi si
cum este posibilda o descriere a devenirii diacronice a
sistemului”. Pentru a putea explica ambele ipostaze, se impune
necesitatea unei “variabile”, constanta diferita de sistem, care
este cadrul social. Pe de alta parte, “vorbitorul saussurian”, desi
utilizeaza perfect cuvintele, “nu este deloc in stare sd transmitd
altora semnificatia, ci numai vibratiile sonore ale cuvintelor
sale”; in concluzie, “umbra misterului invaluie procesul
comunicarii”.

123 Ferdinand de Saussure, op.cit., p. 85, [131].



Introducere la Estetica retoricii muzicale 49

Sistemul lui Saussure permite o tripla interpretare a
teoriei literare: “limbajul literar ca ansamblu de «devieri»
semnificative, limbajul literar ca un sistem verbal in sine si
limbajul literar ca un caz particular in cadrul sistemelor de
semne”, ceea ce conduce spre stilisticaA (ca “stiintd a
expresivitatii”’), poetica (“descriere de structuri literare verbale™)
si semioticd literard (ca laturd a semioticii generale).!?
Deschidereca a devenit, mai tarziu, favorabila si analizelor
estetice. Conceptia saussuriand a acreditat ideea cd unitatea
lingvistica, prin aspectul sdu fonic si prin cel semantic, are o
existenta relationald: “nu este posibil s recunosti sau sa intelegi
un semn fard si intri in jocul global al limbii”.'?® Modelul
semiotic propus de Saussure, bazat pe unitatea dintre
semnificant si semnificat, este operational si astazi.

Incursiunea noastra istorica nu si-a propus, desigur,
parcurgerea unui drum exhaustiv, ci doar jalonarea celor mai
semnificative repere care pot explica cauzele interpretarii
muzicii ca limbaj expresiv §i persuasiv. La granita
interdisciplinaritatii, estetica are nevoie de argumente retorice
pentru a ajunge la intelesurile artei sunetelor. Si
interdisciplinaritatea mai sus invocata nu se rezuma la triada
estetici - retorici - muzica. In antichitate, retorica a pornit de la
filosofie spre poetica, in timp ce muzicii i-au fost atribuite
puterile psihagogice care confera ethos-ului puteri retorice.
Aristotel adauga logica printre disciplinele care conlucreaza la
eficienta discursului, oferind, totodatd, si deschiderea spre
esteticd, iar Quintilian transforma muzica in disciplind oratorica.

Evul mediu este, in principiu, antiretoric, iar muzica
acestei perioade este, Tn primul rand, stiinta. De la Boethius si
Cassiodorus pana la Isidorus, retorica va fi muzicala. Odata cu
rationalismul cartezian se vor pune bazele unui alt fel de a gandi

1245, Alexandrescu, Introducere in poetica modernd, in vol.: “Poetici si stilistica.
Orientari moderne”, Editura Univers, Bucuresti, 1972, pp. LXXXVI-LXXXVII.
125 Oswald Ducrot, Jean-Marie Schaefer, op.cit., p. 29.
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lumea inconjuratoare. Drumul de la mathesis universalis spre
scientia generalis a lui Leibniz trece prin constituirea teoriei
semiotice a limbajului si psihologia experimentald a lui Locke.
Semantica lui Berkeley, Gramatica de la Port-Royal, tropii ca
“semne ale gandurilor” la Du Marsais, teoria lui Condillac
asupra originii limbii si a muzicii, destinul lor comun potrivit
conceptiilor lui Rousseau si, in sfarsit, definirea semnului si
constituirea saussuriand a semiologiei, toate acestea au condus
la apropierea esteticii de argumentarea semanticd si a muzicii de
explicarea retorica.
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Il. RETORICA MODERNA $| ESTETICA SEMANTICA
CONTEMPORANA

Metafora este o figura iar figura este
un cuvant metaforic.
Pierre Fontanier

1. Renasterea stiintei retoricii in analizele estetice
contemporane

Marea retorica a lui Aristotel era legata de filosofie prin
teoria argumentatiei. Istoricul acestei discipline consemneaza
tendinta neincetatd de apropiere de poeticd si gramatica, cu care
ajunge sd se confunde. Cauza trebuie cautatd in restringerea
sferei de cuprindere a retoricii, devenita teorie a elocutiei si, in
cele din urma, o teorie a tropilor, chiar mai mult, redusa la
cuplul metonimie-metafora, “intru gloria deplind a metaforei ce
incununeazi edificiul tropologic”.'?®

Ultimele decenii au reprezentat revirimentul retoricii, Tn
fapt “o noud retoricd”, bazatd pe reasezarea relatiilor
interdisciplinare. Controversele generate de aceastd tendintd
neoretorica au fost (si sunt, incd) motivate de particularitatile si
interesele specifice ale disciplinelor implicate. Dupa unii autori,
perspectivele interdisciplinare ale retoricii nu includ estetica (ea
“nu datoreazd nimic noii retorici” ?’). Pornind, insi, de la
concluzia ca taxinomia figurilor nu poate explica producerea

126 paul Ricoeur, Metafora vie, Editura Univers, Bucuresti, 1984, p. 216.
127 asile Florescu, op.cit., p. 191.
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insdsi a semnificatiei, retorica si-a gasit sprijinul 1n teoriile
semantice §i hermeneutice, ajungand sa fie o parte a esteticii.
Se consemneaza intoarcerea la problema metaforei, ceea ce a
condus la conceptul de “retorica restransa”, formulat de Gérard
Genette. Tn lingvistici s-a creat distinctia intre o semioticd a
entitatilor lexicale si o semantica a frazei. Paul Ricoeur 0
considerd pe aceasta din urma ireductibila in raport cu semiotica
entitatilor lexicale. Semiotica devine paradigmatica, axa
sintagmelor fiind proprie semanticii. Beneficiara a teoriilor lui
Saussure, retorica se vede prinsa intre un “monism semiotic”,
caruia “i se subordoneaza semantica cuvantului si a frazei”, si
un “dualism al semanticului si al semioticului”’, in care se
opereazi cu principii distincte.?®

Retorica redevine o “teorie a gandirii ca discurs”, in
spiritul definitiei date de Humboldt: “discursul este o folosire
infinitd a unor mijloace finite”. Aparatul retoric diferentiaza
metafora lingvisticd, care “denumeste un obiect cu ajutorul
reprezentantului celui mai tipic al unuia dintre atributele sale”,
de metafora estetica, menita sd creeze iluzii, sd genereze noi
raporturi (Hedwig Konrad).!?®

Inteleasa estetic, figura face ca discursul si devini
perceptibil si descriptibil. “Existenta figurilor echivaleaza cu
existenta discursului” (Tzvetan Todorov), diminuand functia
referentiala a limbajului, printr-o “centrare a mesajului asupra
lui insusi” (Roman Jakobson).®*® Prin aceasta, una dintre
functiile retoricii se leagd de constiinta existentei discursului.

Implicata retoric i aflata in anticamera semanticii, figura
s-a definit in raport cu un ansamblu de fenomene sintactice,
semantice, pragmatice si stilistice eterogene. De la intelesurile
pe care i le atribuia Quintilian (“orice forma data expresiei unui
gand” sau “o schimbare facuta intentionat in sens ori in cuvinte
prin care ne abatem de la calea obisnuita si simpld”), figura a
ajuns sd fie consideratda “ansamblu de operatii discursive de

128 paul Ricoeur, op.cit., p. 163.
129 1dem, pp. 172-173.
130 1dem, pp. 230-231.
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detaliu”, “mijloc de accentuare a mesajului, caracteristic functiei
poetice, ce asigurd vizibilitatea discursului” (T. Todorov),
“deviere Intre semn si sens” sau “spatiu interior al limbajului”
(G. Genette), conturand “spatiul semantic intre figurat si
propriu” si avand un “surplus de sens” prin valoarea sa
conotativda care ‘“neutralizeaza pe verticalda linearitatea
discursului”.?3! Taxinomia figurilor a cunoscut, si ea, multiple
variante. Clasificarea cu cea mai largd raspandire imparte
figurile in functie de incidenta acestora asupra cuvantului, frazei
sau a Tntregului text. Astfel, deosebim figuri de cuvant (legate de
substanta sonora a discursului si de semnificant - antanaclaza,
paronomazad), figuri de constructie (figuri sintactice, legate de
constructia frazei - chiasm, elipsd, epanalepsa), tropi (figura cu
schimbare de sens, transfer al unui cuvant in afara sferei sale
conceptuale) si figuri de gandire (care afecteaza intreg discursul
- apostrofa, prosopopeea). Dintre aceste categorii figurale, tropii
si figurile de gandire au evidenta deschidere semantica (fara,
insd, a exclude figurile semnificantului din sfera semnificarii),
metafora fiind privilegiatd, datorita relatiilor de analogie pe care
le realizeaza.

Teoriile contemporane despre metaford propun o
conceptie interactivd care opune un continut (ideea) si un
vehicul (expresia). Transferul metaforic se realizeaza atunci
cand un continut este atribuit unui vehicul care apartine, in mod
obisnuit, altei idei (I.A. Richards). Metafora devine eveniment
al semnificatiei, o “predicatie nepertinenta” (J. Cohen), un “mic
poem” (M.C. Breadsley), fiind promovata la rangul de
“instrument lingvistic cu valoare cognitiva” (M. Black) datorita
faptului cd permite reconsiderarea lumii sub un alt aspect
(L. Wittgenstein).132

Retorica generala a Grupului x considera metafora drept
unul dintre resorturile principale ale mecanismului poetic.
Pornind de la imaginea creatd de metafora (potrivit conceptiei
aristotelice), membrii grupului de la Liege, asemeni lui Roland

131 Oswald Ducrot, Jean-Marie Schaefer, op.cit., p. 377.
132 1dem, pp. 379-381.



54 Gabriel Banciu

Barthes, accepta pierderea claritatii limbajului, acest “atribut pur
retoric, ... apendice ideal al unui anumit fel de discurs ... care
este supus unei permanente intentii de convingere”.!3® Arta se
Situeaza dincolo de granita dintre adevar si fals, functia retorica
voaland partial semnificatiile.

Teoria generald a figurilor limbajului se bazeaza,
conform Grupului u, pe “o dubld actiune de creare si de
reducere a abaterilor”, care modifica redundanta discursului.
Retorica este “un ansamblu de abateri susceptibile de
autocorectare, adicd putand modifica nivelul normal de
redundanta a limbii, transgresand reguli sau inventand altele noi.
Abaterea creatd de un autor e perceputa de cititor datorita unei
marci si redusd apoi datoritd prezenfei unei invariante.
Ansamblul acestei operatii ... produce un efect estetic specific,
care ar putea fi numit ethos si care constituie adevaratul obiect
al comunicarii artistice”.*** Terminologia este aceea a teoriei
informatiei. Codul lingvistic este gradul zero al discursului, fata
de care se inregistreaza o abatere perceptibila, marca este o
alterare pozitiva sau negativa a nivelului normal de redundanta,
jar invarianta - raportul sistematic al enuntului cu gradul sau
zero. Figurile retorice sunt denumite metabole si clasificate
potrivit operatiilor efectuate (suprimare, adjonctie si permutare)
asupra morfologiei, sintaxei, semanticii si logicii, in
metaplasme, metataxe, metasememe - tropii, si metalogisme.!®
Ethos-ul, efect al actiunii retorice, este definita drept stare
afectivd generata receptorului de un mesaj particular, a carei
valoare specificd variazd in functie de un anume numar de
parametri. Printre acestia se numara si destinatarul mesajului.

Noua definitie a retoricii a dus la formularea unor
intrebari legate de gradul zero si delimitarea obiectului retoric.
Formularea raspunsurilor a pornit sub semnul incertitudinii:
“retorica clasica a murit poate pentru ca nu a stiut sa o rezolve,

133 Roland Barthes, Gradul zero al scriiturii, in vol.: “Poetica si stilisticd. Orientiri
moderne”, Editura Univers, Bucuresti, 1972, p. 231.

134 Grupul p, Retoricd generald, Editura Univers, Bucuresti, 1974, p. 58.

135 1dem, p. 65.
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dar neoretorica nu i-a dat inca raspunsul deplin” *¢. In cautarea
limbajului nemarcat din punct de vedere retoric, Du Marsais s-a
oprit asupra sensului etimologic. Pierre Fontanier opune sensul
figurat sensului propriu, retorica urmand sa se ocupe doar de
“sensurile imprumutate, circumstantiale si libere” iar Gérard
Genette propune reperul limbajului virtual, comparatia fiind
realizatd 1n constiinta locutorului sau auditorului, interpretare ce
mutd in plan mental virtualitatea limbajului de grad retoric nul.
Argumentarea lui Genette localizeaza spiritul retoricii n
hiatusul dintre “limbajul real si unul virtual, pe care este de
ajuns sa-| restabilim prin gandire, pentru a delimita un spatiu al
figurilor”. 1%

Pentru Jean Cohen, limbajul stiintific se apropie de
gradul zero, traductibilitatea, masuratd in echivalente semantice,
fiind criteriu diferential pentru cele doud tipuri de limbaj.
Retoricienii Grupului u apreciaza, insd, ca gradul zero nu este
continut in limbaj, el fiind un discurs redus la semele sale
esentiale. Notiunea de grad zero, introdusa de Roland Barthes,
nu a dus, insd, la un consens asupra existentei sensului literal,
considerat dependent de context.

In ceea ce priveste limbajul estetic, teoriile
contemporane au facut distinctia intre semnificatia operelor
(structura lor intentionald, creatd de autor) si semnificanta
acestora (corelarea semnificatiei cu punctul de vedere al
receptorului), ceea ce se rasfringe asupra conceperii
diversificate a sensului.

Artele non verbale au fost considerate un teren propice
pentru a testa limitele analizelor semiotice si semantice. Pornind
de la apartenenta la o schema sintactica, artele au fost clasificate
in aleografice si autografice (N.Goodman '®). Tn prima
categorie se situeaza literatura si muzica, in cea de-a doua, artele
vizuale. Sistemul fonologic al literaturii si elementele notatiei
muzicale sunt bazate pe scheme sintactice “formate din

136 paul Ricoeur, op.cit., p. 218.
137 Gerard Genette, Figures, in vol.: “Figures 1.”, Edition du Seuil, Paris, 1966, p. 207.
138 Oswald Ducrot, Jean-Marie Schaefer, op.cit., pp. 146-147.
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caractere disjuncte si diferentiate in mod finit”, ceea ce permite
reproducerea farda pierderea identitatii, In timp ce o opera
autografica, de pilda pictura, nu permite acelasi lucru.

Stratul semiotic al muzicii a fost inteles, cel putin partial,
in cadrul paradigmei lingvistice, datoritd constructiei sale
sintactice. Octavian Nemescu completeaza triunghiul semiotic al
lui Peirce (subiect - semn - obiect) cu “reactia subiectului fata
de obiectul desemnat”, respectiv ‘‘capacitatea obiectului
desemnat de a trezi subiectului o anumitd stare de naturad
afectiva” 1%

In planul semantic insi, s-a contestat capacitatea de
semnificare a muzicii (situatie in care mai putem pretinde ca
exista semne muzicale ?). Astfel, s-a afirmat ca muzica
transmite doar conotatii,’*® oferd iluzia comunicarii datoritd
asemandrii cu limbajul ! sau chiar este lipsitdi de functia
vehicularii de semnificatii.’*> N. Ruwet a incercat apropierea
dintre sens si sintaxd, respectiv contopirea acestora intr-0
realitate care sa ateste “preeminenta functiei estetice fata de cea
cognitiva”, intr-un sistem care “este chiar ceea ce semnifica,
spre deosebire de limbaj, care ar fi expresia a ceea ce el
semnifica”. 143

In acceptiune contemporani, retorica are puterea unei
“teorii generale a argumentatiei sub orice forma: legala, politica,
etica, estetica, filosofica” (Chaim Perelman). Estetica si-a
cagtigat statutul interdisciplinar cu argumente ce tin de
delimitarea obiectului de studiu. Studierea frumosului artistic a
fost inlocuitd cu analiza esteticului, ce cuprinde “lumea

universali a creatiilor antropomorfiste”,}** cu evaluarea

139 Octavian Nemescu, Capacitdtile semantice ale muzicii, Editura Muzicald, Bucuresti,
1983, p. 21.

140 Henri Wald, Dialectica simbolului, in vol.: “Semanticd si semiotici”, Editura
Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1981, p. 24.

141 |on Pascadi, Artd si civilizatie, Editura Meridiane, Bucuresti, 1976, p. 81.

142 Nicolae Brindus, Interferente, Editura Muzicald, Bucuresti, 1984, p. 76.

143 % * % Dijctionar de termeni muzicali, Editura Stiintifici si Enciclopedici, Bucuresti,
1984, p. 432.

144 Stefan Angi, Estetica Tn lumina cercetarilor interdisciplinare, in  “Lucriri  de
muzicologie”, vol. 8-9, Conservatorul de Muzica “Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 1979,
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procesului de comunicare prin intermediul artei, cu sondarea
concretului artistic, de la geneza pana la structura si
semnificatie. In arta muzicald, deschiderea esteticii spre
disciplinele particulare porneste de la semiotica si retorica spre
semanticd si hermeneuticd. Dar, conform spiritului disciplinei,
concluziile ce tin de domeniul esteticii au nevoie de argumente
de ordin istoric.

2. In polemicd cu privilegiul literaturii asupra poeticii;
inapoi catre mousiké

9 ¢

Platon considera poezia drept “dar al Muzelor”, “solie a
cerului”, “cuvinte vrednice de luare aminte” spuse nu de poeti,
ale caror minfi sunt ratacite, ci de zei, caci “nu cu mestesug 1si
alcatuiesc frumoasele lor poeme poetii (...) ci pradd inspiratiei
si sub stipanirea unei puteri divine”.'*® Tnaintea lui Platon,
Homer scria: “... doar tot omul/ Se-nchind cantaretilor
cinstindu-i, /Caci Muza i-a-nvatat pe ei sa cante /Tot felul de
cantdri, iubiti fiindu-i”.**® Arta patronata de Muze, mousiké, a
fost intelese in antichitatea greaca ca fireasca §i naturala
ingemdnare a muzicii, poeziei si dansului intr-un sistem al
artelor dinamice:

p. 31.

145 Platon, lon, in vol.: “Arte poetice. Antichitatea”, Editura Univers, Bucuresti, 1970,
pp. 61-62.

146 Odiseea, VIII, 479 (655-658), in: W. Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. I., ed.cit.,
p. 71.
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Muzica

Mousike

Dans Poezie

Sincretismul artelor dinamice subintelege relatii de
echivalentd, prin aplicarea unui algoritm al functionalitatii
ternare in cadrul fiecdrei dintre arte: muzica programatica -
muzicd instrumentald - muzicd vocala in arta sonora, figurativ -
expresiv - ideatic pentru dans si epic - dramatic - liric in poezie.
Suprapunerea termenilor Tn cadrul unei matrici de lucru
grupeaza artele astfel: 1) muzica programatica - dans figurativ -
poezie epicd, 2) muzica instrumentald - dans expresiv - poezie
dramatica si 3) muzica vocala - dans ideatic - poezie lirica:

Dansului 1i corespund ca modalitati de generalizare
coregrafica formele imitativ - metaforice si expresiv - simbolice,
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in concordantd cu similitudinile sale structurale cu poezia si
muzica.

La randul ei, poezia preia mijloace de expresie artistica
proprii muzicii si dansului (ritmica, metrica, melodica, dinamica
si timbrald) realizand un relatum muzical si coregrafic. Prin
elementele sale expresive, poezia se ridica deasupra celorlalte
organizari ale limbii; in graiul vorbit “entitatea cuvant reprezinta
finalizarea genezei expresivitafii”, in poezie reprezinta ‘“doar
inceputul”. 14

In ceea ce priveste muzica, locul ei este surprins in
dialogurile platoniciene: “... o cantare se compune din trei parti:
vorbire, armonie si ritm”.**® Muzica preia cu usurinti specificul
expresiv al dansului si al poeziei, dar rolul ei in relatie cu artele
dinamice decurge din actiunea mediatoare pe care mousiké-ul Tl
manifestd 1n corespondentele cu artele vizuale. A fost invocata
deopotriva “muzicalizarea” arhitecturii precum si

“picturalitatea” lucrarilor muzicale sau a poeziei. Schlegel a
numit arhitectura “muzici inghetatd”,’*® asa cum Simonide
considera “pictura poezie muti iar poezia, picturd griitoare”. >
Pe de alta parte, notam vizualizarea imaginii muzicale, asa cum
intdlnim, de pilda, in Vox Maris-ul enescian.

Semnificatia relationald pe care mousiké a dovedit-o
transforma termenul in epistemé, in “instrument de analiza
epistemologicd a problemelor estetice formulate cu intentii
sistemice” §i “anticipeazd ... multe din trasaturile generative ale
muzicii viitoare in dialogul artelor”, dintre care notam
“medierea emotionald dintre elementele algoritmului retoric de
pregitire-tensiune-rezolvare”. 15

Aristotel, Tn Poetica sa, explica experienta poetica altfel
decat filosofii care l-au precedat: “doua sunt cauzele ce par a fi

147 Stefan Angi, Curs de esteticd, Academia de Muzica ,,Gh. Dima”, Cluj-Napoca.

148 Platon, Republica, in: “Opere” vol. V., Bucuresti, 1986, pp. 172-173.

149 Hegel, Despre artd si poezie, vol. Il., Editura Minerva, Bucuresti, 1979, p. 10.

150 plutarh, De gloria Atheniensium, citat Tn: W. Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. I.,
Editura Meridiane, Bucuresti, 1978, p. 77.

151 Stefan Angi, Muzica in sistemul artelor. In cdautarea Mousiké-ului antic pierdut,
manuscris.
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dat nagtere poeziei, amandoud cauze firesti: (...) darul inndscut
al imitatiei, sadit in om din vremea copilariei” si “darul
armoniei si ritmului”.®® Cu aceasta, ganditorul din Stagira
“coboara pentru intdia oara problema din inaltimile instelate pe
taramul psihologiei si al istoriei”.'®® Tncepand din perioada
elenistica, semnificatia originard adusa de mousiké nu mai este
intrebuintatd decat in sens metaforic.’>* Sensurile sale simbolice
au disparut, nu insa si semnificatia de muzicalitate.

3. Semiotica - semantica - retorica: Umberto Eco

Tn introducerea Tratatului de semioticd generald,
Umberto Eco expune scopul lucrarii sale: “explorarea
posibilitatilor teoretice si a functiilor sociale ale unui studiu
unitar al tuturor fenomenelor de semnificare si/sau
comunicare”.™® Demersul propus a fost concretizat sub forma
unei teorii semiotice care inlocuieste termenul semn cu cel de
Sfunctie-semn, oferind o argumentare ce porneste de la semiotica
spre semanticd (‘“semiotica semnificarii”, tratatda de teoria
codurilor) si retorica (“o semiotica a comunicarii”, ce are in
vedere teoria productiei de semne). Intre semnificare si
comunicare existd o diferenta specificd, dar nu ireductibila.
Avand in vedere vastitatea ariilor de cercetare (care includ,
printre altele, paralingvistica, limbajele formalizate, sistemele
muzicale, limbile naturale, comunicarea vizuala, gramaticile
narative si textuale, tipologia culturilor si chiar estetica),

152 Aristotel, Poetica, 1448 b 5-20, Editura IRI, Bucuresti, 1998, pp. 68-69.

153 D.M. Pippidi, Studiu introductiv la: Aristotel, Poetica, Editura IRI, Bucuresti, 1998,
p. 37.

154 Wiadislaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. I., Editura Meridiane, Bucuresti, 1978,
pp. 319-320.

155 Umberto Eco, Tratat de semiotica generald, Editura Stiintificd si Enciclopedicd,
Bucuresti, 1982, p. 13.
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semiotica lui Eco devine, conform propriilor spuse, o “disciplina
CU ambitii imperialiste”.

Functia-semn este conditionatd de corelarea unei expresii
cu un confinut, deoarece functia expresiva nu este indeplinita de
unitatfi elementare, ci de lanturi de mai mare complexitate,
numite seme. Semiotica este comparatd cu teoria Muzicii,
intrucat “dincolo de melodia pe care o recunoastem, existd un
joc complex de intervale de intervale si de note, iar dincolo de
note exista fascicule de formanti”.*>®

Muzica, ne spune Eco, este considerata drept sistem “pur
sintactic si fara o aparenta incarcatura semantica”. Este, insa,
admisa existenta denotatiei pentru sistemele sintactice, in
masura in care pot fi delimitati semnificantii lor. Investigatia
semiotica a muzicii aratd ca natura combinatorica a unitatilor
componente nu explicdA natura unei melodii, aceasta fiind
dependenta si de elementul vectorial: succesiunile “do-mi-sol-do
si do-sol-mi-do constituie doua melodii diferite”.

Textele estetice implica o “manipulare a expresiei” ce
provoacd (si este provocata de) o “reasezare a confinutului”.
Dubla operatie conduce la un proces de “schimbare de cod” si la
“un nou tip de viziune asupra lumii”. Constituit dintr-o retea de
“acte locutive sau semnificative” care preconizeaza solicitarea
de raspunsuri originale, textul estetic urmareste declansarea, la
destinatar, a unui “travaliu interpretativ complex”.

Autoreflexiv, textul estetic conduce la ambiguitate, cdci
“unei devieri din planul expresiei ii corespunde o alterare in
planul continutului”. Ambiguitatea, ca “anticamera a experientei
estetice”, stimuleazd destinatarul sa interpreteze resursele
latente ale textului.

Complexitatea mesajului estetic este pusa in evidentd de
microstructurile componente, pe care semioticianul italian le
etajeaza pe nivele de informatie: a) nivelul suporturilor fizice
(tonuri, inflexiuni, culori, iar pentru muzica - timbru, frecventa,
duratd); b) nivelul elementelor diferentiale din planul expresiei
(foneme, ritmuri, lungimi metrice); c) nivelul raporturilor

156 1dem, p. 67.



62 Gabriel Banciu

sintagmatice (gramatici, game si intervale muzicale); d) nivelul
semnificatiilor denotate (coduri si lexicuri specifice); e) nivelul
semnificatiilor conotate (sisteme retorice), si f) sintagme
hipercodificate (figuri retorice).*’

Primul nivel de informatie, cel al suporturilor fizice,
dobandeste relevanta semiotica, materia substantei semnificante
devenind “un aspect al formei expresiei”.

Textul estetic devine superfunctie-semn, coreland mesaje
diferite, organizate pe diverse planuri ale discursului, “in mod
ambiguu”, conform unor “infentii identificabile”, ceea ce
creeaza o “presiune contextuald” intre mesaje.

Ca act de comunicare, textul estetic este supus unui
fenomen de “expansiune semiotica”, generat de cétre destinatar
datorita unei duble si contradictorii actiuni a obiectului:
ambiguitate, pe de o parte, si organizare contextuala, pe de alta
parte. Comprehensiunea se realizeaza intre fidelitate si libertate,
ceea ce explicd de ce are loc, in cursul comunicarii estetice, “o
experientd ce nu poate fi nici prevazutd, nici complet
determinatd”. Raportul pragmatic face ca textul estetic sa
devina, din punct de vedere semiotic, un “model structurat al
unui proces non-structurat de interactiune comunicativa”.!®

Retorica §i semantica, potrivit unei conceptii generative,
trebuie intelese “ca doua aspecte ale aceleiasi probleme”. Daca
teoria semioticd cuprinde categoriile retorice, la randul ei,
retorica se orienteazd semiotic. Noua retorica se raporteaza la
toate tipurile de discurs, mai putin cele apodictice, limitate la
sistemele axiomatizate. Tn consecinti, “toate rationamentele
omului cu privire la fapte, decizii, credinte, opinii si valori nu
mai sunt considerate ca ascultdnd de logica unei Ratiuni
Absolute, ci sunt vazute in efectiva lor mezalianta cu elementele
afective, cu valoriziri istorice si motivari practice”.’>® Astfel
interpretatd, retorica devine “tehnicd a interactiunii discursive
rationale”, supusa conditionarilor, si constituie obiectul unei

157 Idem, pp. 336-337.
158 |dem, p. 349.
159 1dem, p. 351.
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“semiotici a interactiunii conversationale”. Recunoasterea
caracterului partial al premiselor si a reactivitatii acestora la
circumstante constituie regula prioritara a interactiunii.

Figurile retorice nu mai au doar rolul de ornament, de
“expresii deja generate”, ci “contribuie la schitarea unui
continut diferit”. Figurile centrale ale retoricii raman metafora si
metonimia, intelese nu pe baza raporturilor de asemanare sau
contiguitate, ci de “conexiune inter- sau infra-sememica”.
Substituirea unui semem prin altul genereaza metafora,
metonimia fiind rezultatul Tnlocuirii semului prin semem si a
sememului prin sem. Sememul este inteles ca “text virtual”,
reciprocitatea definind textul drept “expansiunea unui
semem”, 160

Explicarea tropilor (a figurilor de substitutie - perifraza,
antonomasia, litota, ironia, emfaza, hiperbola) porneste de la
functionarea metaforei $i metonimiei, In timp ce figurile de
gandire si figurile discursului actioneaza potrivit unor
mecanisme fonologice sau sintactice.

Opera de artd reprezintd un sistem de sisteme. Diferitele
sale niveluri sunt puse Tn contact prin unificarea sistemelor de
semne cu cele de semnificatii, cu accent spre o pragmaticd a
semnului.

Sistemul semiotic al lui Umberto Eco este sincretic.
Pornitd de la teoria lui Peirce, conceptia lui Eco integreaza
cercetarile structuraliste. Centratd initial pe studiul codurilor,
abordarea semioticd acordd o tot mai mare importanta
proceselor interpretative. Desi aplicatiile muzicale ale teoriei
sale nu sunt intotdeauna credibile (de pilda, scria ca “forma de
sonatd clasica reprezintd un sistem de probabilitate in cadrul
caruia este usor sa prevezi succesiunea §i suprapunerea
temelor” 1%1), intregul sdu “discurs teoretic asupra fenomenelor
semiozice” 12 face legitim un inteles estetic al retoricii artei
sonore. Pentru ca, spune Eco, “un limbaj poate produce lumi

160 Umberto Eco, Lector in fabula, Editura Univers, Bucuresti, 1991, p. 51.

161 Umberto Eco, Opera deschisd, Editura pentru Literaturd Universali, Bucuresti,
1969, p.113.

162 Umberto Eco, Limitele interpretdrii, Editura Pontica, Constanta, 1996, p. 248.
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posibile diferite de cea reald. In acest sens simbolicul e autonom
fata de lumea fizica - chiar daca trebuie mereu confruntat cu ea
... Acesta era in fond conceptul aristotelic al verosimilului.
Autonom, in structura sa simbolica, si totusi legat de realitate

prin aseminiri si opozitii”. 163

163 Marin Mincu, Semiotica literard italiand, Editura Univers, Bucuresti, 1983, p. 80.
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lIl. PENTRU CONTINUITATEA GANDIRII RETORICE iN
GENERALIZAREA ~ ARTISTICO-MUZICALA S
EVOLUTIA CERCETARII MUZICOLOGICE

Cine nu intelege limbajul lui Bach prin
semnificatia simbolica a retoricii, nu
poate patrunde in creatia lui.

Arnold Schmitz

1. Retorica barocului muzical, moment esentializant
al reorganizarii paletei sonore vocal-instrumentale

Despre o retorica muzicald evidenta si pe de plin
congtienta de sine putem vorbi odatd cu lumea sonora a
barocului muzical. Motivele pentru care am ales acest reper al
constituirii unui sistem retoric bine argumentat sunt legate de
caracterul deschis al acestei controversate perioade de creatie.
Barocul este epoca ce a unit diversitatea culturilor nationale
(italiana, franceza, germand) si a condus la cristalizarea
genurilor §i formelor muzicale, la dezvoltarea instrumentelor si
a muzicii instrumentale, la avantul muzicii laice si de dans, la
dezvoltarea polifoniei imitative §i a sistemului armonic corelat
cu basul general, toate acestea datoritd sintezei binare care a
generat, in secolul al XVIl-lea, sistemul tonal-functional.
Leibniz a afirmat ca “muzica este, probabil, insusi barocul”, iar
barocul, in complexitatea naturii si a semnificatiilor sale, poate
fi identificat in creafia unui singur creator, asa cum §i
Albert Schweitzer intuise: “toate drumurile duc la Bach”.
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Pentru artele vizuale, Heinrich Wolfflin stabileste cinci
aspecte definitorii ale esteticii barocului: trecerea de la o arta
liniard la una picturala, trecerea de la suprafatd la adancime,
trecerea de la forma inchisd la forma deschisa, trecerea de la
pluritate la unitate, si trecerea de la claritate la obscuritate.

In muzica, stilul baroc este legat de procedeul ornirii
melodice, coloratio, inteles ca “treaptda incipientd a gradatiei
expresive melodice, fard sa oblitereze structura modalda sau
metricd”.1%4 La Bach se adaugi gandirea figurald, conditie a unei
conceptii retorice axatda pe docere si muovere, pusa in slujba
unei muzici compuse “pentru slava lui Dumnezeu si delectarea
sufletului”.

Dezvoltate pe terenul muzicii vocale, figurile retorice au
servit textului pentru sublinierea semnificatiilor, imagisticii si
continutului afectiv. Bach a preluat o bogata taxinomie a
figurilor (in numar de peste 100), care reflectd o realitate
componisticd ce acoperd intreaga perioadd de la renasterea
tarzie si pana la finele barocului. In anul 1599, cu mai bine de
un secol Tnaintea sintezei bachiene, J. Burmeister clasifica
figurile retorice muzicale astfel:

— grupa hypotiposis: anabasis (ascensio - inaltare),
circulatio, fuga, hiperbola, catabasis (descensio), tirata;

— figuri _melodice: exclamatio sau ekphonesis (salt
ascendent de sextd micd, expresie a bucuriei), interrogatio,
passus duriusculus (mers cromatic - lamento-bass), saltus
duriusculus (salt marit sau micsorat), pathopoiia (progresie
melodica, cromatica), synhaeresis;

— figurile pauzelor: abruptio, apocopa (scurtarea unui
fragment tematic fara ca intelesul sa sufere), aposiopesis (pauza
generald), homoioteleuton, suspiratio (caracterul discontinuu al
textului muzical), tmesis;

— figurile repetarii: emphasis, anadiplosis (continuarea
unui motiv cu altul prin repetarea figurii de la finele primului),
analepsis, anaphora (repetarea nevariatdi a unei figuri),

164 Sigismund Todutd, Formele muzicale ale barocului n operele lui J.S. Bach, vol. 11,
Editura Muzicala, Bucuresti, 1978, p. 14.
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anaploke, climax (culminatie), epanalepsis sau simploca
(reluarea unei figuri de incipit la incheiere), epistrophe, epizeuxis
sau hyperbaton (repetarea unei note sau a unei figuri pe alta
treaptd sau Tn alt registru), mimesis, pollilogia paranomasia,
polyptoton (repetitie variatda - reluarea unui motiv pe alta
treaptd), polysyndeton;

— figurile fugii: hypallage (schimbare), parembola;

— figurile facturii (polifonice si armonice): antitheton
(tensiune - Tn spiritul corelatiei subiect-contrasubiect),
catachrese (in sensul initial - deviatie de la prima semnificatie),
congeries, ellipsis (suprimarea unui sunet), faux-bourdon,
heterolepsis, metabasis (incidlecare de voci sau contrapunct
dublu), metalepsis (substituirea expresiei directe prin expresie
indirecta), multiplicatio, noéma, parrhesia (progresie care
implica o falsi relatie), pleonasmus.6®

Acestora 1i se adauga figurile de Amplifikation
(Koloratura), care provin din manierele interpretative ale
cantaretilor si instrumentistilor, respectiv din emisia specifica a
vocii §i a instrumentelor: accento, passagio, tremollo, trillo,
groppo, etc.

Cu sigurantd ca nu figurile in sine creeaza valoare
estetica, iar citarea unei liste exhaustive are doar un interes
documentar. Cunoasterea lor dezvaluie, insd, o puternica
implicare a retoricii in gandirea muzicald a secolelor XVII si
XVIII, fapt dovedit de coexistenta figurilor preluate din arsenalul
vechii retorici si adaptate la arta sunetelor cu figurile specific
muzicale, gandite ca elemente de compozitie (si care trebuiau
invatate). Problema se complicd atunci cand sunt cdutate
intelesurile acestor figuri. In primul rand ele “pot dobandi
anumite semnificafii concrete in corelatie cu un text”, in lipsa
caruia vehiculeaza intelesuri generale, la nivelul “afectului
expresiv”. In al doilea rand, raportat la puterea de semnificare,
figurile au fost Tmpartite in retorice si simple (lipsite de substrat
retoric), sau in Bildfiguren, Affektfiguren si figuri ce conturcaza
sintaxa muzicala (prin repetare). Creatia lui Bach reprezinta, cu

165 % * * Dictionar de termeni muzicali, ed.cit., p. 182.
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sigurantd, ridicarea figurilor retorice de la nivelul formulelor de
compozitie la valoarea “mijloacelor artistice autentice”.1%®

O analiza a figurilor in creatia lui Bach poate releva
sensuri noi, criptice, dar va dezvalui perfecta unitate dintre
semnificant si semnificat, dintre semn §i obiect, dintre cuvant si
muzicd. Recitativul “Und siehe da, der Vorhang” (nr. 73) din

Matthaus-Passion, dezvaluie esenta gandirii analogice bachiene:

)
I 5 n T T
7 T T I I I I
I — I I |
- Bé be& te 4 "e
8
~ 0 | ° \ NN A
b4 P T - Y R X I
y 40 [ Y ] | o N 20—
o W A S 72 1 B~ A ) 1S~ e e Ve
L% 0 S A S N " N/ O Y 4 o Lo o I I
o y—F — F P I L4 4
stun-den auf viel Lei - ber der | Hei - li-gen, die da schlie - - - - - fen; und gin - gen
ﬁ T T f f ﬁﬁ‘:
o T T T T T T ) T
1 1 ——— b ;P E— 1 1 : P = | P
P o0 _S—E ] aa L A————— A4 [ 1 1 1 v p-pimvemi
R H oo i

166 Sigismund Todutd, op.cit., vol. 11, pp. 87-89.



Introducere la Estetica retoricii muzicale 69

o] | Hg ® ® o ® o \ o o o
P A o W Py T I N ® & & F "8 LY L o | F o o
o @ I = - || Y F hHhe & T Iyl AT Le s /F | I o S
L <o W] I I I Yy L4 1T I ™ | |7 /B A Ll T 1 4 Y 1717
AN3Y A ¥ | 4 17, W L4 1 I |9 el Y VvV vr r ¥ I 7] L4 174 ¥
o 7 v rr v 1 4 —
aus-den Gra-bern nach sei-ner Auf-er 1 steh-ung, und kamen in diehei-li-ge| Stadt, und er-schie-nen vie-len.

) ¥ T
Jo & I - y 2 T - &
7 T PN T P & T b P
T & I LA
& - bd
14
o] AN o I\ N N | N
b4 NN Y o Iy SN NN PN —
o & T T hey - I o | - 'hey & & & N | I I N 1N | LT NI @ 1T IR
Y e ® @& " 1T [T v 17T & VE T g @ @& I I I PENE NN I L [ Rl
V4 I L r i ¥ 12 1 L ;. r ) T Y ) I P 7/ 1
D] 724 14 Y r r ® & LA Al 14
m wa-ren, und be-wah-re-ten| Je-sum, dasie sa-hen das Erd-be-ben,

=4

A -ber der Haupt-mann, und die | bei i

O T T
s s T ¥ - T 73 —
7 —® i P i Py
r i r |
L f te
17
) A \ . o bp be e =
7 Py N7 oY f T i D Tt i
y . — — ) - T he %3 i} 1 17—/ — i 17 17 v
{1 f ) o e o 14 v—¥ ! L =
ANSS i 17 i L 14
Y A \
und was da  ge-schah, er - |schra - ken sie sehr, und spra - chen:
I
A n T i
I O f y2 b v, i
7 i &£ id Py z
4 i

Textul in limba romana este urmatorul:

“Si iata, perdeaua templului s-a rupt in doua de sus pdna
jos, pamdntul s-a cutremurat, sténcile s-au despicat,
mormintele s-au deschis, si multe trupuri ale sfintilor care
murisera au inviat. Ei au iesit din morminte dupad invierea
Lui, au intrat in sfdnta cetate §i s-au ardatat multora.
Sutasul §i cei ce pazeau pe Isus impreuna cu el, vazand
cutremurul de pamdnt si cele intamplate, s-au Infricosat
foarte tare si au zis: (Cu adevarat Acesta a fost Fiul lui
Dumnezeu)”.

[Biblia, Noul Testament, Evanghelia dupa Matei, 51-54]

Intregul fragment corespunde figurii suspiratio, datorita
pauzelor expresive. In mis. 1, motivul arpegiat ascendent care
corespunde cuvintelor “Si iata”(Und siehe da) este continuat cu
mersul treptat ascendent al continuo-ului (anabasis). Tn
masura 2, textul “perdeaua in templu s-a rupt” este subliniat de
un catabasis dar si antitheton (tensiunea datd de ambitusul de
septimd micsorata al mersului descendent). Cuvintele “de sus si
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pdna jos” (mas. 3) sunt insotite de un amplu catabasis ce
cuprinde douad octave.

Pedala ritmizata de la continuo (cvasi-tremollo) insoteste
cuvintele “si pamantul s-a cutremurat” (mas. 4-5) iar peste el,
figura arpegiata si saltul descendent de sexta (exclamatio, desi
este sextd mare) din recitativul Evanghelistului (mas. 5-6)
intaresc semnificatiile textului: “si stancile s-au despicat”.

In mais. 7, pentru expresia “mormintele (salt descendent
de tertd si inversare a figurii arpegiate prescurtate, elipsa) s-au
deschis” (figura arpegiatd initiala), ambitusul Iintregului
fragment circumscrie intervalul disonant de octavd marita, dand
nastere, din nou, figurii antitheton, pentru a sublinia tensiunea si
incredibilul momentului.

Textul din mas. 9, “trupurile sfintilor care dorm”, are ca
centru de greutate cuvantul “dorm” (schliefen), insotit de
singura valoare lunga a recitativului, acompaniata in tremollo
descendent (catabasis) si rezolvatd ca intarziere (din nou
antitheton, atat datoritd contrastului ritmic cat si al tensiunii
armonice).

Intregul pasaj cuprins intre mis. 4 si 9 este insotit de un
amplu passus duriusculus, ascendent, in tremollo, ce cuprinde
un interval de octava.

In mas. 11, In timp ce Evanghelistul rosteste “au iesit din
morminte dupd invierea Lui”, cuvantul “Lui” (Seiner) este
precedat de un saltus duriusculus (cvarta marita ascendenta),
anticipat de mersul descendent in tremollo (mas. 9-10) care
circumscrie o cvintd micsorata, peste care se suprapune un mers
similar in limitele aceluiasi interval:
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Masurile 10-11 aduc un retoric exemplu de polifonie
latenta:

Ex. 3
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In mas. 12 este inversat saltul de sextd mare din mis. 6
(“si au intrat ...”), dupa care cuvintele “sfanta cetate” sunt
insotite de mers descendent pe un pentacord micsorat
(inversarea cvartei marite).

In sfarsit, cuvintele “s-au infricosat foarte tare” (mas.
17-18) capata un plus de dramatism prin mutarea discursului
muzical la octava superioara (hyperbaton).

Interesant este rolul figurii  nenumite (arpegiul
ascendent) care apare de patru ori (hyperbaton) si insoteste cele
mai semnificative cuvinte:

“Si iata” mis. 1. | - de pe nota sol - ambitus de 8 P

“(perdeaua templului) mis. 2. | - de pe nota la® - ambitus de 7 m
S-a rupt in doua”

“stancile s-au (despicat)” | mas. 5. | - de pe notasi ! - ambitus de 8 P

“ei au iegit din morminte” | mis. 7. | - de pe nota fal - ambitus de 10 M

Saltul ascendent de cvartd marita din mas. 11 (cuvantul
“Lui”) reprezinta climax-ul 1intregului recitativ. $i nu
intamplator, momentul se petrece potrivit raportului ce defineste
sectio aurea.

Relatia neechivoca dintre textul biblic si muzica lui Bach
dezvaluie mecanismul de semnificare in muzica, sesizat si de



72 Gabriel Banciu

Lessing: “un semn trebuie sa se adapteze intotdeauna la ceea ce
inseamni”. %’

Pornind de la realitatea figurald, demonstratd si In
analiza noastra, melodica bachiana cunoaste o tipologie din care
distingem:

— tipul melodic secvential,

— tipul melodic retoric, care este “purtatoarea
continutului poetic-literar” si “se proiecteaza prin arcuiri ample,
cu gest teatral, cu patos insufletit de fondul afectiv, asemeni
unui «monolog tragic»”;

— tipul melodic meandru, “perifrastica retorica
transformata in expresie melodica”;

— tipul melodic motoric, si

— tipul melodic temd (Szabolcsi Bence 1%8);

Incircate cu sensuri simbolice, figurile (Figurenlehre in
terminologia germand, cu intelesuri didactice) au patruns si In
muzica instrumentala. Imitatia (provenira din mimesis-ul antic)
si gandirea analogicd au conferit acestor microelemente de
limbaj intelesuri descifrabile si in absenta textului. Figura
muzicald devine astfel purtdtoarea unor acumulari afective si
simbolice. Desigur, in absenta cuvantului, figura isi pastreaza
doar partial intelesurile initiale, libertatea semanticd fiind
conditionata pe de o parte de sensurile general acceptate potrivit
gandirii analogice, si pe de altd parte de contextul muzical in
care apar (melodic, ritmic, armonic, dinamic, timbral). Nu orice
mers melodic ascendent (anabasis) corespunde sentimentului de
“elevatie”, saltul ascendent de sexta mica (ekphonesis) nu
mijloceste intotdeauna “efectul bucuriei” iar “affectus tristitiae”
nu este evident la fiecare mers cromatic (passus duriusculus).

Gandirea retorici nu a fost o noutate In estetica
barocului. Creatia lui Bach este insd primul moment al coerentei
depline a unei retoricii muzicale, fatd de care raportam atat
estetica secolelor anterioare cat si tendintele semantice moderne.

167 K.E. Gilbert, H. Kuhn, op.cit., p. 272.
168 Sigismund Todutd, op.cit., vol. I, pp. 302-303.
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2. Momente ale retoricii muzicale “pre-baroce”:
retorica latenta a cantului gregorian

La Tnceput a fost coralul. Papa Grigore cel Mare (540-
604) a sistematizat si unificat cantarile de cult, potrivit scopului
urmarit: transmiterea cu sobrietate a textelor liturgice. Muzica
ideald pentru redarea spiritului religios trebuia sa refuze orice
ostentatie retoricd; ea nu putea fi decat vocala, monodica,
diatonicd, cu un ambitus restrans, neutrd in plan ritmic, cu un
desen melodic asemanator desenului vorbirii si o sintaxa
subordonata textului, “menitd sd creeze o cat mai adecvata
concentrare colectivd, departe de intentia de a captiva prin
atributele ei de expresivitate”.1%® Acesta este punctul retoric zero
al viitoarei muzici culte. Nu a fost, Insa, o antiretorica, ci o
retoricd In nuce, a carei latentd a inceput sa se manifeste odata
cu reorganizarea vechilor Schola Cantorum, care, pentru
raspandirea Antifonarului gregorian, a format misionari ce au
impus dogma intr-o buna parte a Europei crestine. Tiparul a
cunoscut o diversificare a “stilurilor melodice” (recto-tono,
cantus sillabicus, cantus neumaticus si cantus melismaticus 179),
corespunzatoare celor trei “maniere discursive” (cantul
responsorial, cantul antifonic si cel integral) si doud “modele
structurale” (psalmul si  imnul).'’!  Unitatea melodiilor
gregoriene era pdastratd datoritd “formulelor melodice”,
diferentiate dupa locul si, implicit, functia retorica: formule de
inceput, de mijloc si de incheiere. Pentru adaptarea acestora la
texte diferite, aceste formule erau modificate prin eliminarea sau
addugarea unor sunete, schimbarea repartizarii grupurilor pe
silabe sau schimbarea ordinii sunetelor in formule. Modificarile,

169 JToana Stefanescu, O istorie a muzicii universale, vol. I. Editura Fundatiei Culturale
Romane, 1995, p. 55.

170 Sinonim cu cantus ornatus sau cu cdntecele “alleluiatice”.

1 valentin Timaru, Principiul stroficitdtii, Academia de Muzicd “Gh. Dima”
Cluj-Napoca, 1994, p. 43.
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in cea mai buna traditie a clasificarilor retorice, purtau un nume
si erau clasificate dupa cum urmeaza:

— pentru scurtarea formulei: apheresis (la Tnceputul
formulei), syncope (la mijlocul acesteia), si apocope;

— pentru amplificarea formulei: prosthesis, epenthesis
si epithesis;

— pentru modificarea repartizarii silabice a sunetelor:
syneresis, crasis si dieresis (aceasta din urma marca schimbarea
grupurilor de sunete pe silabe);

— pentru schimbarea ordinii sunetelor: permutatio. "

Monodia postgregorianda impune secventa, Uun imn
caracterizat prin atribuirea unui text melismei finale din alleluia.
De asemenea, adapteaza noi texte pe melismele invocatiilor
liturgice, formule care datoritd schimbarii pe care o produc, au
fost denumite tropi (tropos, in limba greaca = schimbare).
Tropii, a caror tipologie este diversd,!”® se manifestau ca
“interpoldri, transformari ale textului sau amplificari melodice
ale cantului gregorian preexistent”.’”* Ei au fost considerati
drept “prime forme in care se afirma ideea de compozitie
muzicald propriu-zisd, elaborare a structurilor si tiparelor
incipiente ale unei muzici din ce n ce mai desprinse de formele
cantului gregorian”,'” si sunt semnele unui proces de dezvoltare
a unei retorici la nivel sintactic.

Monodia laicdi medievala, care reunea poetul si
compozitorul Tn persoana trubadurului, truverului sau
Minnesanger-ului, precum si aparitia formelor polifonice si
arhetipurilor discursive ale Ars Antiqua sunt premergatoare
marilor Tnnoiri ale sec. al XIV-lea, a carui muzica a ramas cu
denumirea de ...

172 iviu Comes, Melodica palestriniand, Editura Muzicald, Bucuresti, 1971, pp. 55-57.
173 Mentiondm: tropi de adaptare, de dezvoltare, de interpolare, de incadrare, de
substituire, sau tropi melogeni - tropi melodici si logogeni - tropi literari, cf. V. Timaru,
op.cit., pp. 59-62.

114 * % * Dictionar de termeni muzicali, ed.cit., p. 501.

175 Vasile Herman, Formele muzicii medievale europene, Conservatorul de Muzicd
“Gh. Dima” Cluj-Napoca, 1978, p. 15.
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a) Ars Nova

Philippe de Vitry este teoreticianul acestei perioade,
novatoare in primul rand datoritd diversificarii ritmului
(adoptarea diviziunii binare, alaturi de cea ternara, in notatia
mensurald, si a valorilor scurte - minima, semi-minima, fusa si
semi-fusa) si a notatiei muzicale. Polifonizareca monodiilor,
aparitia imitatiei si impunerea elementelor vertical-armonice
(desprinderea polifoniei si a omofoniei de monodie),
sensibilizarea subtonicilor modale ce pregatesc viitorul sistem
tonal, acceptarea alteratiilor accidentale (in asa-zisa musica
ficta), carora li se stabilesc si semnele necesare, extinderea
consonantei asupra tertei si sextei, alternanta consonanta-
disonantd si mersul contrar al vocilor, amestecul timbrurilor
vocale cu cele instrumentale, toate acestea sunt efectele unor
novatoare conceptii asupra muzicii. Relatia dintre cuvant si
sunet se nuanteaza: “Intre textul literar si constituirea formelor
apare o evidenta legatura si interdependentd, care merge pana la
legaturi de mare finete si subtilitate a relatiei text-muzici”.}’®
Madrigalul vremii apeleazd la elemente de coloraturd iar
raspandirea formelor de dans conduc la simetria repetitiei, a
alternantei si a reprizei. Muzicianul care confirma, prin creatia
sa, cele teoretizate, este Guillaume de Machault (1300-1377), a
carui Missa pentru patru voci este considerata “prima lucrare cu
atribute de valoroasa creatie muzicala din istoria
compozitiei”.*’’

Ars Nova nu are importantd doar pentru sine; ea
mijloceste integrarea trasaturilor coralului gregorian in muzica
secolelor urmatoare, al XV-lea si al XVI-lea. Renasterea readuce
spiritul gregorian, dar adaptat polifoniei, disonantelor creatoare
de tensiune (melodico-ornamentale, respectiv notele de pasaj,
schimb, cambiata si anticipatia, sauexpresive - nota de
intarziere) si poliritmiei rezultate prin suprapunerea vocilor.
Opozitia dintre ritmul liber si caracterul mensurat al muzicii lui

176 |dem, p. 31.
177 Joana Stefinescu, op.cit., p. 83.
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Palestrina genereaza efecte retorice. O retorica discretd, care
ascunde “miscarea oratorica a textului latin” pe care se aseaza
desenul melodic. Expresivitatea relatiei dintre text si muzica
ramane, nsa, definitorie: muzica in motetul palestrinian “pare sa
traiasca mai ales in datele intelectuale si afective ale textului.
Nascuta din acest text, ea 1l inconjoarda cu imagini” si “li
insuseste sensul”.}’®

b) Monteverdi

Secolul al XVI-lea nu va accepta insa, asa cum anunta
motetul palestrinian, dominatia neconditionatd a polifoniei.
Dintre genurile vremii, madrigalul a evoluat spre expresivitate si
ilustrare poeticd, redand cuvantului locul pierdut. Madrigalul
dramatic $i monodia acompaniata se leagd de faima Cameratei
florentine, gazduita la Florenta de catre contele Giovanni Bardi,
si de aparitia genului de operd. Idealul estetic al antichitatii
grecesti este sustinut de Vincenzo Galilei in lucrarea Dialogo
della musica antica et della moderna, in timp ce Giulio Caccini
isi publica madrigalele si ariile pentru voce solo si basso
continuo sub numele de Le nuove Musiche. Dorinta exprimata a
lui Caccini a fost aceea de propagare a unui “gen de muzica prin
care se poate vorbi”, pentru ca “o muzica lipsitd de claritatea
cuvintelor nu poate sa emotioneze spiritul”. Cantul trebuia sa fie
supus unei “nobile retineri, in favoarea cuvantului”,*’® iar pentru
ca aceste intentii sd poata fi realizate, se impunea inlocuirea
densitatii polifonice cu claritatea vocii soliste. Jacopo Peri si
Ottavio Rinuccini scriu prima dramma in musica, Euridice, a
carel reprezentare, in anul 1600 la Florenta, aduce in fata
publicului “prima operd completd din istoria muzicii”.?® Se
impune recitativul, creator de stil (stile recitativo, denumit si
rappresentativo sau affetuoso), declamatie cantata a carei

178 |iviu Comes, op.cit., p. 23.
179 Joana Stefinescu, op.cit., pp. 185-187.
180 |_arousse, Dictionnaire des grands musiciens, vol. I1., Paris, 1985, p. 552.
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retorica provine in exclusivitate din intonatia si ritmul textului
poetic. Acelasi an 1600 aduce si primul oratoriu,
Rapprezentazione dell ’Anima e di Corpo de Emilio di Cavalieri,
compus in spiritul ideilor din Discorso sopra la musica antica,
al lui Giovanni Bardi.

Dar cel caruia 1 se datoreaza cu adevarat impunerea
noului stil ¥ este Claudio Monteverdi. Maestru al stilului a
cappella, odata cu volumul al cincilea de madrigale el introduce
basul instrumental obligat, aderand astfel la monodia
acompaniati. In opera Orfeu, Monteverdi “muzicalizeaza” si
dramatizeaza recitativul, a carui expresivitate nu va fi doar o
copie a intonatiei vorbirii. Stilul arioso nu va fi altceva decéat
imbinarea trasaturilor ariei si recitativului, intr-o sintezd cu
maxim efect retoric. Pe 1anga puterea de persuasiune a vocii,
asistam la investirea instrumentelor cu sarcini expresive, timbral
exprimate. Celebrul Lamento, singura parte pastratd a operei
Arianna, va fi prelucrat de compozitor sub forma unui madrigal
la cinci voci, pentru a deveni, mai tarziu, arie cu bas continuu.
Este consecinta cautarii sonoritdtilor cele mai potrivite pentru
exprimarea unui bogat fond afectiv. Marea stiinta a orchestratiei
era la primele confirmari. Emanciparea timbrurilor si
combinarea acestora a devenit un proces nici astazi incheiat,
care a avut geniali exponenti, precum Rimski-Korsakov sau
Ravel.

In prefata celui de-al optulea volum de madrigale,
Monteverdi va scrie: “pasiunile si emotiile principale ale
sufletului nostru sunt trei: Mania, Moderatia si Umilinta sau
implorarea, trei gradatii care se traduc cu fidelitate ... prin
maniera animata (concitato). duioasa (mole) sau moderata
(tempreto)”. Prima dintre manierele enumerate nu fusese inca
aplicatda muzicii, desi aceasta “fusese descrisd de Platon Tn cea
de-a treia carte a Republicii”.®?

181 “Florentinii au seminat iar el a cules roadele” (Alfred Hoffman, Drumul operei,
Editura Muzicala, Bucuresti, 1960, p. 20).
182 Joana Stefinescu, op.cit., p. 200.
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Stilul concitato se baza, printre alte efecte retorice, pe
tremolo, o actualizare a piciorului piric din metrica poeziei
antice, intr-o maniera repetitiva. Pizzicato este o inovatie a
retoricii monteverdiene, aflate intre expresiile muzicale pierdute
si imaginatia creatorului de geniu. Orchestra nu se mai limita la
rolul de liant sonor al interventiilor vocale, ci, cu ajutorul
instrumentelor cu coarde, va lua parte activa la actiunea dramei,
sugerand “atat tropotul cailor cat si zanganitul sabiilor
incrucisate in lupta”.18

Noul stil muzical va avea un sprijin din partea fratelui lui
Claudio Monteverdi, Giulio-Cesare, care, Tn a sa Dichiaratione,
diferentiaza prima pratica (stylus gravis sau stylus antiquus),
proprie madrigalului si motetului palestrinian, de seconda
pratica (stylus luxurians sau stylus modernus), “grefata pe
perfectiunea melodiei”, unde “oratiunea este stipana”. 8

Modernitatea lui Monteverdi, probata si in Madrigali
guerrieri ed amorosi, dezvaluie “echilibrul miraculos Tntre
magia cantului si cerintele cuvantului”.!®® Barocul muzical
porneste cu Claudio Monteverdi si se va incheia cu Johann
Sebastian Bach. Retorica bachiand are, deci, antecedente pe
masura.

c) Rameau

“Ar fi de dorit sa se gdseascd pentru teatru un compozitor
care sd studieze natura inainte de a o zugravi §i care, ajutat de
stiintd, sa poatd alege culorile si nuantele pe care inteligenta si
gustul le socotesc potrivite cu expresia cautatd.” Sunt cuvintele
lui Jean-Philippe Rameau, compozitor ale caror conceptii despre
artd au fost puternic influentate de metoda lui Descartes. Creator
si teoretician, Rameau a compus lucrari pentru clavecin,
imaginate Tn sfera unui programatism al sensurilor expresive. Tn

183 Alfred Hoffman, op.cit., p. 20.
184 Sigismund Todut, op.cit., vol. I, p. 13.
185 |_arousse, Dictionnaire des grands musiciens, vol. I1., Paris, 1985, p. 481.
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creatia de operd, el a cautat “adevarul declamatiei muzicale, ...
unicul indrumator sigur al muzicienilor”. Opera franceza era
construita estetic in jurul recitativului (preluat de la Monteverdi),
ce urmarea indeaproape inflexiunile vorbirii si prilejuia accederea
spre tragedia lirica. Arta recitativului a fost cultivatd de Lully,
model pe care Rameau l-a completat cu dimensiunea armonica.
Exponent al rationalismului, compozitorul francez va publica
celebrul Tratat al armoniei reduse la principiile ei naturale, in
acelasi an in care Bach realiza primul volum al Clavecinului bine
temperat, 1722. Noul sistem de muzica teoretica, urmat de
Observatii asupra instinctului muzical, implinesc principiile pe
care Rameau le va verifica in practica. El asociaza terta mare,
modul major, diezul, panta melodica ascendentd si dominanta cu
sentimentul de bucurie, In timp ce terta micd, modul minor,
bemolul, mersul descendent, subdominanta, cromatismele si
enarmonia corespund regretelor si plansului. Instinctul pentru
muzicd este inndscut si universal, si “provine din conformitatea
ce exista intre structura noastra psihica”, concretizata in
sensibilitatea auditiva, senzatia placerii estetice, emotivitate, si
“structura naturald, fizico-acustici a sunetului”.*®® Limbajul
muzical al lui Rameau imbina, deci, inflexiunea cuvantului,
dansul si muzica, intr-un tot expresiv si purtitor de sensuri. Dupd
propriile-i spuse, el a luat drept model “frumoasa si simpla
naturd”. Si, spre deosebire de Rousseau, cu care, de altfel a
polemizat, Rameau nu a fost preocupat sa compare opera
franceza cu cea italiana, ci sa demonstreze cad muzica expresiva
este cea adevaratd. lar marea expresivitate era datd de armonie
(bazatd pe rezonantd si pe armonicile sunetelor) si de
“cunoasterea culorilor si nuantelor”. Combinatiile de sunete nu
trebuie, insa, sa rupd “legatura lor intimd cu frumosul natural,
care place si singur”. Universalitatea muzicii consta in proportiile
matematice care definesc nu numai structura sunetului muzical ci
si totalitatea stiintelor si artelor.

186 Alice Mavrodin, Rameau, Editura Muzicald, Bucuresti, 1974, pp. 146-147.
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3. Permanente ale retoricii muzicale in clasicismul
vienez

Secolul al XVIll-lea reprezintd pentru arta muzicala atat
marea sinteza a polifoniei baroce, cat si echilibrul, claritatea si
transparenta armonica a creatiei celor trei clasici vienezi,
perioade despartite simetric de anul mortii lui Bach, 1750.
Diferentele estetice dintre cele doua stiluri nu se rasfrang si
asupra scopurilor retorice (declarate sau nu) ale muzicii.
Teoreticienii acesteia au cercetat cdile prin care muzica
transmite intelesuri. Mattheson, contemporanul lui Bach, a
incercat sa descopere legile mecanice ale miscarii psihologice,
stabilind o legatura directd (“asemandtoare vorbirii”) intre
muzica si realitatea obiectiva. Mai tarziu, Grétry vorbeste despre
“scara psihologica a tonurilor”, “psihologia timbrurilor
instrumentale” si realizeaza analogii intre sunete si culori, iar
Daniel Schubart determina legatura dintre tonalitati si calitatea
expresivitatii sonore, consideratd “axd de aur in jurul careia se
roteste estetica muzicald”. Pentru Schubart, tonalitatea do major
este “purd”, sol minor-ul reprezinta “nemultumire, indispozitie,
scragnetul din dinti al descurajarii, ... manie si sila (!), mi bemol
major ¢ “tonalitatea dragostei, a reculegerii pioase, a convorbirii
intime cu Dumnezeu”, do minor-ul este “declaratie de dragoste”
iar re major-ul semnifica “triumful”, fiind potrivit “in alleluia,
in strigitul de luptd, in bucuria victoriei”. 8’

Hegel considera ca muzica este “arta afectivitatii care
actioneaza nemijlocit asupra sentimentului insusi”, sarcina ei
fiind “sa lase sd rasune nu obiectivitatea insasi, ci, dimpotriva,
felul in care este miscat in sine eul cel mai intim potrivit
subiectivitatii sale”.!® Filosoful german surprinde esenta

187 Daniel Schubart, O istorie a muzicii universale, Editura Muzicali, Bucuresti, 1983,
pp. 319-325.
188 G.W.F. Hegel, Despre arti si poezie, vol. 1., Editura Minerva, Bucuresti, 1979,
pp. 113-114.
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retoricii In existenta interjectiilor, care “formeaza punctul de
plecare al muzicii”.

Pentru compozitorii clasicismului vienez, retorica nu mai
este localizata la nivelul figurii, asa cum fusese caracteristic
pentru creatia bachiand. Muzica, “interjectie cadentatd”, este
nevoita sa-si pregateasca artistic materialul sensibil intr-un grad
mai mare decat pictura si poezia, inainte ca aceste material sa fie
apt de a exprima in mod artistic continutul spiritului”.*®
Cuvintele lui Hegel caracterizeaza evolutia muzicii de la
primele compozitii ale lui Haydn si pand la compozitiile
beethoveniene tarzii. Si in sensul hegelian in care “muzica nu
desparte materialul exterior de confinutul spiritual, cum face
poezia”, Grétry considera simfoniile lui Haydn “un dictionar de
expresii muzicale, nepretuite pentru compozitorul de opera”.**

Retorica clasicilor are tente hermeneutice. Finalul
Simfoniei nr. 45 (a despartirii) de Haydn reprezinta o prima
mare victorie a retoricii asupra sintaxei. Efectele retorice vor
ajunge sa fie consemnate in titlurile lucrarilor: Simfonia nr. 103
a fost supranumitd cu tremolo de timpan, iar Simfonia nr. 94,
Surpriza, (ale carei conotatii extramuzicale sunt descifrabile
doar 1n contextul strict al compunerii ei), este cunoscutd sub
denumirea Paukenschlag. Tot in creatia haydniand pot fi
deslusite momente ale unei retorici timbrale. Simfonia nr. 22, de
pilda, aduce in componenta orchestrei doi corni englezi, si
poartd numele de Filosoful. Si ethos-ul tonalitatiilor pare a fi
intre procedeele cu efect retoric (in spiritul esteticii lui
Daniel Schubart ?), avand in vedere cele 11 simfonii (din cele
104) compuse in tonalitatea mi bemol major. Preferinta pentru
tempo-ul lent din introducerile simfoniilor londoneze, ritmul
caracteristic din finalul Simfoniei nr. 82 care a sugerat titlul
programatic Ursul, conotatiile Simfoniei nr. 83 (Gaina), lucrare
care a fost descifrata ca o replica a miniaturii La poule din Suita
a V-a pentru clavecin de Rameau,'®! iata cateva dintre cele mai

189 |dem, p. 128.

19 Romain Rolland, Cdldtorie in tara muzicii, Editura Muzicald, Bucuresti, 1964,
p. 234.

191 Joana Stefinescu, op.cit., vol. 11, p. 94.
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evidente momente cu implicatie retoricd din creatia lui
Joseph Haydn.

In ceea ce priveste spiritul mozartian, a fost remarcati
reluarea temelor vocale in muzica instrumentala si invers,'®? ca
generalizare a cantabilitatii. Mozart apeleaza la citate din
propria-i creatie: partea mediana a Concertului nr. 3 pentru
vioara in sol major aduce o melodie populara olandeza pe care o
regasim intr-o creafie anterioard, cele “Sase variatiuni pentru
clavir” K.V, 25. Intonatiile orientale din finalul Concertului nr. 5
pentru vioara revin in Sonata K.V. 331 (Alla turca). Menuetul
Simfoniei nr. 40, in sol minor, aduce hemiola pentru a contracara
metrul ternar specific, iar introducerea lenta plind de tensiune a
Cvartetului in do major K.V. 465 i-a adus acestuia denumirea de
Dissonanzen Quartett. Toate acestea sunt, cu sigurant,
procedee retorice. Frapeaza, de asemenea, contrastul dintre
bogdtia tematica si “cumintenia” planului tonal in cele cinci
concerte pentru vioara ale anului 1775. Mozart a cultivat timbrul
instrumentelor de suflat iar creatia sa scenica 1-a facut pe Goethe
sa afirme ca “Flautul fermecat poate ingadui lecturi multiple,
procurand o placere simpla multimii si oferind tainice comori
celor initiati”.*® in sfarsit, finalul Simfoniei Jupiter (o denumire
metaforicd) aduce “motivul GA.C.H.”, “formuld orfica” de
origine gregoriand, simbolicd, 1intdlnitd in 13 lucrari
mozartiene.’® O succintdi enumerare a catorva procedee
expresive din “arsenalul” componistic al Iui Mozart ne
dezvaluie planurile in care actioneaza retorica sa.

Dintre clasicii vienezi, cu sigurantd, Beethoven este
compozitorul cel mai implicat retoric. Creatia sa reprezinta
dominatia unui discurs retoric asupra simetriei sintaxei, ca
fireasca consecintd a unei noi gandiri asupra artei sonore. Daca
primele simfonii ale lui Haydn au fost expresia unei cautari a
tipicului, la fel ca simfoniile de tinerete ale lui Mozart, opusurile

192 Qvidiu Varga, Wolfgang Amadeus Mozart, Editura Muzicald, Bucuresti, 1988,
p. 175.

193 Jean Starobinski, 1789. Emblemele ratiunii, Editura Meridiane, Bucuresti, 1990,
p. 225.

194 Ovidiu Varga, op.cit., p. 35.
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simfonismului beethovenian reprezintd o concentrare expresiva
a limbajului. Aceastd tendintd este, de fapt, desprinderea de
riscul cliseelor sonore, si explicd, pentru neinifiati, numarul
descrescator al simfoniilor compuse de creatorii clasici. Un
asemenea salt in gandirea retoricdi muzicala nu va mai fi
Tnregistrat decat Tn secolul al XX-lea, cand creatia lui Stravinski
sau Bartok vor stabili noile limite ale pragului retoric.

Sonatele pentru pian ale lui Beethoven sunt considerate
atelierul creatiei simfonice ulterioare. Dupa Grave din op. 13,
care sparge tiparul formei de sonata si aduce o noua libertate a
expresiei, dupa Appassionata, a carei denumire este perfect
concordantd cu impetuozitatea curgerii melodice, a urmat
programatismul declarat al Sonatei op. 81a, Les adieux, al carei
prim motiv este insotit de cuvintele Lebewohl (Ramas bun):

Ex. 4
n Le be wohl!
A | =
e ——
oJ
»p espressivo

Citatul, ca procedeu retoric, este regasit in Arioso
dolente din Sonata op. 110 (Adagio), care ascunde intonatiile
ariei Es ist vollbracht ... din Johannes Passion de Bach:

Ex.5
Bach, Johannes Passion, aria Es ist vollbracht
Ex. 6
Beethoven, Sonata op. 110, p. 1l-a, Arioso dolente
0O 1 — T~ ‘ ﬁ /b:\
‘ — i
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Lumea cvartetelor beethoveniene constituie o alternativa
a retoricii sonatelor. Tema principala a Cvartetului op. 18 nr. 2
pare a fi produsul gandirii mimetice, de vreme ce s-a afirmat
despre ea ca “are ceva din aerul unei reverente, cu acea
plecaciune pe un sir de note coborate in cascade si apoi cu
redresarea pe aceeasi formuld ritmicd, arcuitd in sus”.!®®
Conotatia rococo a acestui Cvartet al reverentelor conduce la o
expresivitate aparte, proprie unui anume fel de programatism.
Partea lenta a Cvartetului op. 127 va fi receptata de catre
Vincent d’Indy ca “cea mai subtild dintre rugiciuni”,®® relatia
semnificantului cu amintitul semnificat fiind codata la nivelul
termenilor de miscare si expresie: Adagio molto cantabile. Tn
primele masuri ale Cvartetului op. 132, retorica intervalica a

motivului devine “enigma pusa de citre Sfinx noului Oedip”:’

Ex. 7

T
N

ol
=

“Prag crepuscular” pentru op. 132, motivul va deveni
pentru Cvartetul cu care se ingemaneaza, op. 130, succedent
primului, “poarta imparateascd de iesire”. Finalul acestei ultime
lucrari, Marea fuga, se va desprinde intr-un opus aparte, 133.
Memento bachian, fuga adauga “formei antice” - dupd spusele
compozitorului - un “alt element, cu adevarat poetic”, si va fi
apreciat de catre comentatorii muzicii lui Beethoven drept
“tropot orgiastic ce ne aminteste de anumite dansuri ale

popoarelor primitive”.1%

195 Tydor Ciortea, Cvartetele de Beethoven, Editura Muzicald, Bucuresti, 1968, p. 31.
196 Joana Stefinescu, op.cit., vol. I1., p. 348.

197 Romain Rolland, Beethoven. Marile epoci creatoare (ultimele cvartete), Editura
Muzicala, Bucuresti, 1966, p. 83.

198 1dem, pp. 157-158.
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In sfarsit, ultimul Cvartet, op. 135, aduce un nou
exemplu programatic, cel al finalului, al carui titlu (Der schwer
gefasste Entschluss - “Hotararea luata cu greu”) se leaga de cele
doud motive muzicale ce insotesc o intrebare (Muss es sein ? -
“Trebuie sa fie ?”) si un raspuns (ES muss sein - “Trebuie sa
fie”). Profunzimea filosofico-muzicala a motivelor depaseste
anecdotica creatd in jurul genezei lor,’*® dovadi fiind citarea
primului de catre Liszt (Preludiile) si César Franck (Simfonia in
re).

Simfoniile beethoveniene sunt expresia aceleiasi estetici
retorice. Partea lentd (Marciafunebre) din Eroica, prima
miscare a Simfoniei a V-a, intreaga Simfonie a IX-a, in care
retorica muzicald capatd sprijin poetic, toate acestea sunt doar
cele mai revelatoare exemple ale unui limbaj ce deschide portile
unui nou stil. Simfonia Tn re minor transpune sonor o
capodopera literara, Oda bucuriei de Schiller, si contrazice,
astfel, cuvintele lui Hegel: “cand textul, ca opera de arta poetica,
are pentru sine o valoare de sine statatoare, el nu trebuie sa
astepte decat un sprijin neinsemnat din partea muzicii”.?%

Justificatd retoric poate fi consideratd si transformarea
menuetului in scherzo, necesitatea unei altfel de comunicari
fiind cauza acestei metamorfoze.

Estetica opusurilor beethoveniene reprezinta inceputul
unui nou stil. Diversificarea limbajului muzical, imixtiunea
imaginii, tendintele programatice i constiinta comunicarii prin
artd, toate acestea se regdsesc in specificul unei retorici care
devine din ce in ce mai explicita: cea romantica.

199 |dem, p. 212.
20 GW.F. Hegel, Despre artd si poezie, vol. II., Editura Minerva, Bucuresti, 1979,
p. 130.
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4. Caracterul programatic al retoricii estetice 1in
romantism

In secolul XIX, muzica dobandeste o progresiva libertate
sintactica si devine constientd de puterea ei de comunicare. Este
momentul apropierii muzicii de cuvant, de creatia literara sau
filosofica, ceea ce a facut ca romantismul sa fie echivalat,
uneori, cu programatismul. Se cuvin, aici, cateva precizari. in
primul rand programatismul nu este o inventie romantica.
Cdntecul pasarilor al lui Clément Janequin, Ecoul de Lassus,
lucrarile clavecinistilor francezi, inspirate de cantecul cucului
sau cotcodacitul gainii, Trilul diavolului al lui Tartini,
Anotimpurile de Vivaldi, Muzica apelor de Handel, simfoniile
lui Haydn, Pastorala si sonatele beethoveniene (cele mai
populare fiind acelea care poartd un titlu %), iatd tot atitea
momente ale devenirii programatismului, de la imitatie spre
sondarea profunzimilor gandirii umane. in al doilea rand, creatia
programatica nu este conditionatd de titlu. Existd lucrari cu
program explicit (Simfonia Militara de Haydn) sau criptic
(Simfonia a IV-a de Ceaikovski, potrivit afirmatiilor autorului),
dupd cum sunt lucrdri al caror titlu nu are nici o legatura cu
sensurile muzicale (Simfonia Miracolul de Haydn, a carei
denumire este legata de prabusirea candelabrului salii la prima
auditie, fara ca sa produca victime), sau care au fost denumite
dupa compunea lor, de catre alte persoane (Sonata op. 57,
Appassionata de Beethoven). In al treilea rand, programatismul
caracterizeaza creatia muzicald intr-o mult mai mare masura
decat este acceptat in genere, chiar dacid romantismul este
primul dintre stilurile In care programul se generalizeaza si se
impune cu insistentd, asemeni retoricii pe care o genereaza.

C.M. von Weber, in Invitatie la vals, inscrie programul n
partiturd. Schubert prefera muzica cu text, liedul oferind

201 Edwin Fischer, Sonatele pentru pian de Beethoven, Editura Muzicala, 1966, p. 43.
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opozitia dintre elementul poetic ce se exteriorizeaza muzical si
comentariul pianistic ce imprumuta intelesurile cuvintelor. Mai
mult, unul dintre cele mai cunoscute lieduri, Pastravul, capata o
expresivitate aparte in versiunea pur instrumentala a Cvintetului
cu pian.

Marile opere literare sunt, din ce in ce mai des, transpuse
in muzicad. Visul unei nopti de vara, piesd semnatd de
Shakespeare, va inspira muzica de scena cu acelasi nume de
Felix Mendelssohn-Bartholdy. Schumann compune uvertura
Manfred, poemul lui Byron fiind si programul simfoniei lui
Ceaikovski. Povestea lui Mazeppa, hatmanul ucrainean,
imortalizat Tn poemele lui V. Hugo si Puskin, a fost preluata si
“muzicalizata” de catre Liszt (pentru pian, n Studiile
transcendentale si apoi ca poem simfonic) si Ceaikovski (opera
in trei acte). Tot Liszt inscrie Tn partitura Preludiilor un
fragment din pesimistele Meditatii ale lui Lamartine: “Viata
noastra este oare altceva decdt o serie de preludii la aceste
cdantec necunoscut, a cdarui primd notd solemna o intoneazd
moartea ?”. In sfarsit, Romeo si Julieta, drama shakespeareana,
a inspirat o simfonie dramatica de Berlioz, 0 operd de Gounod, 0
uvertura-fantezie de Ceaikovski si, in secolul urmator, un balet
de Prokofiev. Programul literar a fost, asadar, redat muzical intr-
0 varietate de genuri, criteriul persuasiunii fiind cel al
expresivitatii si constructiei retorice. Cu toate acestea, poemul
simfonic creat de Franz Liszt este un gen care “si-a dedus forma
numai din particularitatea virtutilor inerente ideilor lor
muzicale”,?? fiind, astfel, programatic prin excelenta.

Un alt fel de programatism, apropiat de autograful
bachian, este cel al Variatiunilor ABEGG de Schumann, dupa
cum aparte sunt si Uvertura 1812 (al carei program istoric este
sustinut de efectul sonor al instrumentelor de percutie) de
Ceaikovski si Uvertura academica (care citeaza cunoscutul imn
medieval studentesc Gaudeamus igitur) de Brahms. lar cea mai
“radicala” variantd a programatismului muzical romantic este
aceea a Simfoniei fantastice (Episod din viata unui artist) de

202 Dimitrie Cuclin, Tratat de esteticd muzicald, Bucuresti, 1933, p. 323.
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Berlioz. Pentru a reda in imagini muzicale sfera emotionalda a
tanarului muzician, compozitorul apeleaza la un limbaj deosebit
de plastic ce urmareste, unecori, inflexiunile vorbirii. Efectul
celebrei Dies irae, secventa medievala din Missa pro
defunctis,?® precum si “Ideea fixa”, promotoare a leit-motivului
wagnerian, se impun ca procedee ale unei retorici specific
programatice.

Postromantismul pastreaza caracterul programatic si
predilectia pentru poemul simfonic. Till Eulenspiegel si Asa
grait-a Zarathustra (inspirat de opera Ilui Nietzsche) de
R. Strauss aduc o atmosfera descriptivd sau filosofica si
subtilitatile figurilor de stil aplicate motivelor muzicale. Pe de
altd parte, Simfoniile lui Mahler si Bruckner modifica raportul
dintre perceptia sonora si timpul muzical, hiperbolizarea fiind
cel mai evident dintre procedeele retoricii celor doi compozitori.

Nu poate fi omis poemul simfonic Ucenicul vrajitor de
Paul Dukas, inspirat de balada lui Goethe, ca una dintre cele mai
sugestive si implicate modalitati de sugerare a miscarii, a
emotiilor si a actiunii.

Nu la finalul lucrarilor romantice cu program, ci tangent
cu acestea, este necesar sa amintim intreaga conceptie despre
muzicd a lui Wagner. Potrivit lui, “deosebirea caracteristica
dintre poet si compozitor consta in faptul ca poetul concentra
elementele infinit de imprastiate ale actiunii, simtirii $i expresiei
(perceptibile numai intelectului) pana la punctul in care
recunoasterea lor de catre sentiment devine posibila; in schimb,
compozitorul trebuie sa amplifice pana la abundenta maxima
punctul compact concentrat, tindnd seama de 1intregul lui
continut afectiv’.?®* Drama muzicald wagneriand nu priveste,
deci, discriminatoriu muzica in raport cu semnificatiile
cuvantului.

203 (Citatd si de: Franz Liszt (Simfonia Dante), Camille Saint-Saéns (Dans macabru),
Ottorino Respighi (Pinii din Roma), Serghei Rahmaninov (Variatiuni pe o tema de
Paganini).

204 Richard Wagner, Opera si drama, Editura Muzicald, Bucuresti, 1983, p. 220.
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5. Retorica implicata in ethosul scolilor nationale

Muzica secolului al XIX-lea este extrem de diversificata
stilistic, chiar dacd se incadreaza intr-o suma de principii
generale care o delimiteazd estetic. Muzica europeana
occidentala sau aflata sub influenta acesteia a apelat la o retorica
implicatd literar, in incercarea de a dovedi puterile unei
lingvistici sonore, purtatoare de afecte si semnificatii, ceea ce a
determinat-o sa-si declare, de multe ori, apartenenta la un
programatism explicit. Tn paralel, s-a inregistrat o replici la
fenomenul clasic al emanciparii folclorului, devenit simptomatic
incd din primele decenii ale secolului trecut pentru acele
popoare a caror muzica populara si-a pastrat specificul, farmecul
si particularititile nationale. S-a creat, astfel, o alternativa
estetico-retorica la spiritul romantic universal, bazatd pe
existenta unui ethos caracteristic, considerat oglinda a limbii
nationale. Fenomenul a dus la promovarea valorilor muzical-
folclorice ale unor popoare, la polarizarea unor scoli de
compozitie (rusd, cehd, nordicd, iberica %), la restrangerea
programatismului spre subiecte legate de spiritualitatea si
cultura nationald. lar “culoarea” intonationald este legata de
redescoperirea universului modal si a unei melodici izvorate din
acesta, a ritmurilor nedivizionare sau dansante, a timbrurilor mai
putin conventionale. lar, din unghiul unei teorii estetice a
persuasiunii, toate acestea tin de procedeele unei retorici a
ethos-ului national. Asa a fost generat raportul dintre national si
universal Tn cultura popoarelor, acesta a fost drumul spre
afirmare a unor capodopere a cdror apartenentd se dezvaluie prin
intonatii specifice.

Scolile nationale ale secolului al XIX-lea pastreaza
inclinatiile —programatice romantice, fatda de care se
individualizeazd nu numai prin “culoare” sonord ci $i prin

205 [ _jsta nu este exhaustivi ci doar limitatd valoric.
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tematici specifice acesteia. In scoala rusa, Glinka apeleazi la un
libret adaptat dupa Puskin pentru a compune opera Ruslan §i
Ludmila. Borodin este adeptul aceluiasi gen, Printul Igor
(lucrare terminata de Rimski-Korsakov si Glazunov) fiind opera
care inglobeaza Dansurile Polovtiene, un exemplu de program
coregrafic ce dezvaluie acea putere a artelor de a se explica una
prin alta. Poemul si suita simfonica sunt genurile care raspund
cel mai bine unei dezvoltiri muzicale a ideilor literare. Poemele
Tn Stepele Asiei Centrale de Borodin si O noapte pe muntele
plesuv de Mussorgski (lucrare inspirata de Gogol) reprezinta
expresia cea mai convingatoare a reusitei unui limbaj muzical
national. Si aici va trebui si ne reamintim de ideile lui
Rousseau, care sustinea teoria dependentei muzicii de limba
nationald. Tot Mussorgski este autorul suitei pentru pian
Tablouri dintr-o exporzitie, a carei orchestrare de catre Maurice
Ravel pune in discutie, prin comparatie, puterea retoricii
timbrale.

Seherazada, suita simfonica a lui Rimski-Korsakov, se
transforma intr-o poveste fard cuvinte care surprinde exotismul
celor 1001 de nopti prin forma libera, gandirea cvasi
leit-motivica, dramaturgia episodica, dar toate acestea nu
reprezintd decat cadrul de potentare a expresiei.

Cu ciclul de poeme simfonice Patria mea de Smetana,
din care cel mai indragit este Vltava, precum si Simfonia a 1X-a,
Din Lumea Noua de Dvorak intram in sfera intonationala a
scolii cehe, chiar daca ultima lucrare aduce, prin contrast,
intonatii americane, cu vadite inten{ii programatice. Alte doua
extreme geografice ale FEuropei, peninsula Iberica si
Scandinavia, au oferit specificul folclorului national pentru a
face creatia muzicald cultd mai concreta n semnificatiile pe care
le vehiculeaza. Retorica nationald este legatd de sonoritatile
inconfundabile ale scolii spaniole (Albeniz - baletul Tricornul,
De Falla - suita pentru pian si orchestrda Nopti in gradinile
Spaniei, ambele audiate pentru prima data la inceputul de
secolul XX) si nordice (Grieg - Peer Gynt, muzica de scena
pentru drama lui Ibsen si apoi suite pentru orchestra, op. 46 §i
55, precum si Sibelius - poemul simfonic Finlandia).
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Desigur, nici scoala muzicala roméneascd a secolului al
XIX-lea nu a fost ocolitd de ethos-ul folclorului, chiar daca
adevarata retoricd nationald nu va fi realizata decat prin creatia
lui George Enescu.

6. Estetica retorica a curentelor moderne in muzica

Muzica secolului al XX-lea este, prin excelenta, expresia
unitatii in diversitate. Necesitatea noului in artd, a ineditului in
comunicare §i cautarea unei retorici originale s-au izbit de
limitele fizice ale sunetului. Rand pe rand au fost cultivate si
valorificate directiile de dezvoltare date de trei dintre
proprietatile sunetului muzical: nédlfimea, durata si intensitatea.
Curentelor moderne le-a ramas cea mai retoricd dintre
proprietati: timbrul. Asadar, o retoricd axatd pe emanciparea
culorii sonore, nefinalizatd inca. Impresionismul muzical a
insemnat  apropierea  de  vizual, printr-o  armonie
neconventionala, “plutitoare”, puritate si originalitate timbrala si
o estetica a efemerului si “vagului sonor”. Retorica lui Debussy
se bazeaza pe “acceptarea unei noi filosofii a timpului muzical”,
pe melodia “antiliricd” si pe o armonie ce “tinde spre o anumita
mobilitate, care descompune duratele intr-o materie sonora «in
sine»”,?% al cirei efect este contemplatia. Fortificarea mesajului
s-a realizat prin acelasi ajutor al programului explicit, nu numai
prin titlu ci si prin acele Inscrisuri de la sfargitul Preludiilor
pentru pian. Compozitor considerat impresionist sau aflat in
apropierea limitelor sale stilistice, Ravel este autorul uneia
dintre cele mai fascinante pagini muzicale, Bolero-ul, a carei
originalitate se bazeaza pe doua efecte retorice: gradatia,
realizatd ca urmare a unei desavarsite arte a orchestratiei, si
contrastul tonal creat prin unica modulatie, ce realizeaza

206 Cornel Taranu, Elemente de stilisticd muzicald (secolul XX), vol. 1., Conservatorul
de Muzica “Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 1981, p. 10.
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apoteoza unei teribil de rafinate conceptii despre comunicarea
prin arta.

Prin contrast, estetica unei retorici expresioniste,
scindate 2%’ intre atitudinea frusti a creatiilor din perioada rusi a
lui Stravinski si conceptia complet novatoare a celei de-a doua
scoli vieneze, cea care urma “sd asigure supremagia muzicii
germane pentru o sutd de ani”. Interesantd este nuanta ce
diferentiazd  conceptiile  teoretice  ale  compozitorilor
reprezentanti ai celor doud ramuri expresioniste. Igor Stravinski
afirma ci “muzica nu exprimi nimic”,’® sau, Tn propria-i
creatie, “isi ia ca sarcind sa precizeze ceea ce nici gestul, nici
cuvantul nu sunt in stare sa faca, (...) inlocuind invizibilul cu
propriile sale sunete”,?%® in timp ce Arnold Schénberg se declara
adeptul conceptiilor lui Schopenhauer: “compozitorul dezvaluie
esenta launtricd a lumii si exprima cea mai adanca intelepciune
intr-un limbaj pe care ratiunea sa nu-l intelege, tot asa cum
somnambulul in stare de magnetism ne oferad revelatii despre
lucruri in legdtura cu care, in stare lucida, nu are nici o idee”.?10
Tot compozitorul vienez va lega intelegerea profunda a
liedurilor lui Schubert doar de muzica, textul fiind doar aspectul
de suprafatd al gandurilor.?!! Esenta retoricii muzicale va fi,
pentru Stravinski, puterea de transmitere a afectelor, aspiratia
spre o anume monumentalitate, in timp ce creatia lui Schonberg
este strans legatd de Klangfarbenmelodie, ridicatd la rang de
principiu.

Stravinski si Schonberg “au determinat polii Tn jurul
carora si Tntre care s-au statornicit tendintele si caile parcurse de
ceilalti compozitori ai secolului nostru”.?*? Baletul Sacre du
Printemps (al carui program a fost dezvaluit de autor: “am vrut
sd zugravesc trezirea primaverii, sublima trezire a naturii care se

207 Conform unei autorizate pareri, cea a muzicologului Romeo Ghircoiasiu.

208 Cornel Taranu, op.cit., p. 64.

209 Roman Vlad, Stravinski, Editura Muzicald, Bucuresti, 1967, p. 43.

210 Qvidiu Varga, Cei trei vienezi si nostalgia lui Orfeu, Editura Muzicald, Bucuresti,
1983, pp. 18-19.

21 |dem, p. 24.

212 Roman Vlad, op.cit., p. 7.
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innoieste”, dar care completeaza imaginea naturii cu ritualurile
barbare ale rusilor pagani) si poemul simfonic Pelléas si
Mélisande (inspirat de drama scriitorului simbolist german
Maeterlinck) aduc un arsenal retoric pe masura bogatici
imagistice: ‘“emanciparea disonantei, ... depdsirea spatiului
tonal traditional prin intermediul procedeelor polimodalitatii si
politonalitatii, dezlantuirea de forte ritmice primitive” - pentru
prima lucrare,?®® respectiv “tesitura predominant polifonica si
poliacordicd de facturd cromaticd, in care functiile tonale
aproape dispar, prin prezenta totalului cromatic, a gamei prin
tonuri si a acordurilor de cvarta” 2* - pentru cea de-a doua.

Anton Webern, duce mai departe “revolutia timbrala” a
celei de-a doua scoli vieneze. In Cinci piese pentru orchestrd
op. 10, “klangfarben-ul devine o notiune de variatie perpetua”,
compozitorul utilizdnd si “«valoarea O», care este absenta
sunetului” 2%

Alt procedeu cu implicatii retorice este sprechgesang,
melodia vorbitd. Se pare ca Schonberg “era mult mai interesat
de expresie decat de intervale”, ceea ce l-a determinat sa
declare: “Pierrot lunaire nu se canti ! 216

In sfarsit, cel de-al treilea compozitor vienez,
Alban Berg, utilizeaza, in opera Lulu “anumite forme muzicale
ca semne ale anumitor conflicte sau situatii date”.?!’ Astfel,
monoritmica devine semnul mortii, sonata cel al opozitiei dintre
doud personaje, canonul - paralelismul lor, iar variatiunea este
semnul ambiguitatii.

Programatismul in arta sonora se va afla intr-un moment
de reconsiderare a importantei cuvantului pentru sensurile
muzicii, atunci cand Bartdk 1isi va intitula una dintre partiturile
sale simfonice Muzica pentru coarde, celesta si percutie, fara
vreo referire la gen, forma sau idei aprioric fixate. Tot din
creatia compozitorului maghiar, notam Intermezzo interrotto din

213 |dem, p. 39.

214 Ovidiu Varga, op.cit., p. 62.
215 Cornel Taranu, op.cit., p. 111.
216 |dem, p. 112.

217 1dem, p. 134.
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Concertul pentru orchestra de coarde, cu o constructie ce
sugereaza o tehnica a colajului, sugerata, de altfel, in titlu.
Motivul ce circumscrie o cvartd maritd (cunoscuta axa pol-
antipol) alterneaza cu intonatia populara, “ajustatd” metric, din
elementele de culoare nelipsind glissando-ul la tromboni.

Retorica bartokiand se mai bazeaza pe polimodalism,
acordul bitertial, sectiunea de aur, si o deplind cunoastere a
folclorului maghiar, dar si romanesc (precum si a limbii:
Cantata profana a fost compusa pe text romanesc) sau slovac.

In sfarsit, putem afirma specificul limbajului lui George
Enescu, care aduce o retoricdi ce rezoneaza potrivit
caracteristicilor nationale: ritmul rubato, eterofonia si sfertul de
ton, carora li se adaugd elemente universale de limbaj:
“densitatea fluctuanta de voci contrapunctice, fuziunea intima in
tehnica de lucru a improvizatiei libere si a constructiei
riguroase, rafinamentul notatiei dinamice si de miscare,
coloristica structurald, tehnica ciclicd”.?!® Ultimul opus
enescian, Simfonia de camerd, are drept argument al
persuasiunii puritatea timbrala a celor doudsprezece instrumente
componente: sapte de suflat (flaut, oboi, corn englez, clarinet,
fagot, corn, trompetd), patru de coarde si pian. Densitatea
lucrérii ascunde, uneori, un adevarat “caracter microscopic al
lumii armonice”, si “tinde spre depasirea limitei superioare a
perceperii procesului armonic prin schimbarea fulgeratoare a
armoniilor”.?® De altfel, Simfonia de camera induce
“hegemonia absolutd a unui material tematic unic, care opereaza
constant la nivelul intregului ciclu ...”.?%°

218 Stefan Niculescu, Reflectii despre muzicd, Editura Muzicald, Bucuresti, 1980,
p. 177.

219 Téreni Eduard, Armonia muzicii moderne (1900-1950), Conservatorul de Muzici
“Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 1983, p. 153.

220 \/alentin Timaru, Simfonismul enescian, Editura Muzicald, Bucuresti, 1992, p. 81.
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IV. DIN ATELIERUL CERCETARII ESTETICII RETORICE
MUZICALE

Nu se poate face cercetare teoretica
fara a avea curajul sa propui o teorie.

Umberto Eco

1. Panorama cercetarilor retorico-semantice ale
esteticii muzicale contemporane

Realizarea unei imagini exhaustive asupra fenomenului
estetic muzical contemporan preocupat de problematica
retorico-semantica presupune un demers extensiv. Am apelat la
reprezentativitate pentru a pastra spiritul propus pentru randurile
de fata: conciziunea si lipsa de echivoc. La intrebarea: “ce i
uneste pe Adorno, Wiora, Nattiez, Asafiev si Toduta ?”,
formularea raspunsului poate conduce la evidentierea pozitiilor
greu de conciliat pe care acesti ilustri reprezentanti ai cercetarii
muzicologice se situeazad. Si totusi, In ciuda evidentei varietati
in cuprinderea fenomenelor supuse studiului, exista in specificul
cercetdrilor pe care le vom face un element comun: convingerea
cd muzica are putere de comunicare si isi exercitd aceasta
caracteristica in forme organizate si distincte. Semantica si
retorica sunt, ca atare, prezente.
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a) T.W. Adorno

Reprezentant al Scolii de la Frankfurt, Theodor
Wiesengrund Adorno a dezvoltat teoria crizei prin care trec arta,
in general, si muzica, In special, In societatea capitalista
contemporand: regresiunea aptitudinii de a asculta a publicului,
reglementarea modalitatilor stilistice de catre o birocratie
politica, reducerea artei la un joc care se ascunde sub aparente
stiintifice, falsa autonomie si libertatea echivoca a muzicii
moderne. Adept al “dialecticii negative”, Adorno respinge orice
forma de artd pozitiva, realismul si cultul avangardei estetice.
Autonomia §i eteronomia artei sunt, paradoxal, doud dimensiuni
complementare, in conditiile in care arta se opune antitetic
negativitatii din viata sociala.

Evolutia in domeniul artelor a insemnat o intrepatrundere
a lor, o influentare reciprocd. Dar organizarea artelor nu mai
poate fi subordonatd unei singure notiuni care sd grupeze artele
ca specii, atata timp cat existd o deosebire intre artele care au
caracter imagistic (arte imitative sau figurative) si cele care si-
au pierdut treptat aceasta trasaturd, ca de pildd muzica. Disolutia
mediilor omogene ale artelor exprima negarea conceptului de
gen, caracterul dezagregant al artei si “faramitarea nofiunii
relationale In relatii notionale”, care exclud “lumea artistica a
esteticului”.??!

Antinomiile care vizeaza raportul dintre arta si societate
(artd — non-artd; artd non-conformistd — non-artd conformista)
sunt reflectate artistic: “muzica - afirma Adorno - nu poate face
altceva decat sa infatiseze antinomiile sociale in virtutea
structurilor proprii, denotand convingator trasaturile de izolare
ale acestor structuri”.??? Intre ratiunea sociald in sine a muzicii

221 Stefan Angi, Curs de esteticd, Academia de Muzicd “Gh. Dima”, Cluj-Napoca.

222 Stefan Angi, Antinomiile estetice ale Iui Adorno in Iumina rezultatelor Scolii
sociologice de la Frankfurt in “Lucrari de muzicologie”, vol. 10-11, Conservatorul de
Muzica “Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 1979, p. 49.
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si functia sa sociald nu existd un raport de identitate. Dedublarea
continutului exprima incompatibilitatea dintre structura artistica
si gustul social. Arta trebuie sa exprime propriul ei continut, dar
acesta este potential compromis, Intrucat este proiectat pentru un
consum estetic organizat dar isi va 1indrepta critica spre
caracterul de marfa pe care acest consum il presupune. Toate
acestea motiveaza caracterul inaccesibil al muzicii de
avangarda, a carei finalitate nu vizeaza placerea sau infelegere
din partea consumatorului. “Mai bine sd dam faliment in
comunicare, decit si ne acomodam cu ea” decreta Adorno,
renuntarea la inteligibilitatea mesajului fiind pretul platit unui
non-conformism ce elimind orice compromis al artei
restaurative.

Muzica se structureaza asemeni societatii iar categoriile
centrale ale compozitiei artistice pot fi traduse in categorii
sociale. Devenita obiect al criticii si purificata prin implicarea sa
sociald, “muzica superioard depaseste (...) functionarea ratiunii
de autosustinere simpla”, devenind “teatrul lumii interioare ale
omului (...) ca totalitate dinamica”. Raportul muzicii lui
Beethoven fata de realitatea sociald este, insa, mult mai aproape
de relatia dintre filosofie si lumea inconjurdtoare, “partial intr-
un mod kantian si in mod fundamental hegelian”. Cu toate ca
principiul reprizei este bine statornicit in muzica lui Beethoven,
acesta devine cu adevarat el insusi - afirma Adorno - cand
depaseste cadrul, supradeterminand principiul.

Gandirea estetico-filosofica a lui Adorno, polarizata spre
un non-conformism excesiv si un conformism ploconitor,
ipostaze intre care nu mai existd nimic altceva, a generat
paralela Schonberg - Stravinski,??® restransa stilistic la opozitia
dintre  Pierrot lunaire  si  Petruska.  Non-conformismul
schonbergian reprezinta, prin Pierrot, “esenta golitd de orice
valori umane a subiectului instrainat”, in timp ce muzica
stravinskiand, “nostalgica dupa trecutul romantic”, reda lumea
“celor care rad de caracterul ridicol al acestei existente

223 T W. Adorno, Philosophie der neuen Musik, Europaische Verlagsanstalt, Frankfurt
am Main, 1949
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dezumanizate”,?** in care se incadreazi si Petruska. Esenta

expresiei lui Schénberg este angoasa, care “se identifica cu frica
oamenilor chinuiti pand la moarte de puterea totalitarista”,
creatia compozitorului vienez fiind imaginea ‘“cosmosului
caracterelor expresive si muzicale imaginabile in oglinda unei
interioritati izolate”. Prin contrast, Adorno a afirmat ca in
muzica lui Stravinski “domneste o ideologie falsa”, Petruska
denotand "sensibilizarea constiintei reificate".

Scopul declarat al muzicii urmareste “a ne Invata sa
traim fara frica”; comentariile facute de Adorno cu privire la
Wozzek de Alban Berg redau ceva din programul estetic
expresionist: “... angoasa impetuoasa se acomodeaza cu formele
dramei muzicale si muzica in stare sa reflecteze aceastd angoasa
se pune resemnatd de acord cu schemele care ii impun o

transfigurare”.??°

b) W. Wiora

Preocupat de principiile si metodele muzicologiei, Walter
Wiora surprinde legatura dintre semnificat si semnificant,
afirmand cd Iintelegerea desfasurarii formei depinde de
intelegerea confinutului expresiv, si invers. Expresia muzicala
include simbolica, imitarea figuratd si alte modalitati de
prezentare a “fenomenelor extramuzicale si supramuzicale”.??
Muzica nu poate reda, cu mijloace proprii, decat momente
partiale ale modului de exprimare si miscare, dar, datoritd
faptului cd@ mijloacele expresive in cauza sunt cunoscute unei
anumite comunitati lingvistice, ele pot fi raportate la un intreg.
Astfel, 0 miscare ondulatorie poate sugera miscarea unui rau iar
ritmurile rustice pot conduce la reprezentarea oamenilor de la
tard. Formulele muzicale conduc la corelatii de sens sau le

224 Stefan Angi, Antinomiile estetice ale lui Adorno ..., ed. cit., p. 49.

225 T W.Adorno, op.cit., p. 38.

226 Walter Wiora, Methodik der Musikwissenschaft, R. Oldenbourg Verlag Miinchen
und Wien, p.33.
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simbolizeaza, iar puterea lor de semnificare este potentatd de
titluri, programe sau comentarii care explicd ceea ce autorul a
vrut sa exprime, 1n acelasi fel cu “textul din muzica vocala, sau
cu scena si textul in cazul operei”.??’ Raporturile si
semnificatiile generate nu pot fi interpretate In mod obiectiv
prin intelesurile termenilor “afect”, “muzica descriptivd” si
“muzicd cu program”. Sintagma “limbaje muzicale”
(Tonsprachen) limiteaza intelegerea simbolurilor la nivelul
amintitelor comunitati lingvistice, ceea ce duce la o posibild
interpretare variatd a semnificatiilor unei muzici, de la generatie
la generatie, intre extremele reprezentate de muzica absoluta si
cea programaticd. Pornind de la aceste premise, Wiora propune
o metodologie de cercetare menitd Iintelegerii expresiei
muzicale, care porneste de la compararea creatiilor cu modelele
imitate i reprezentarile ideale de care acestea se leaga. Urmeaza
studiul simbolurilor si al figurilor retorice, conform modelului
limbii si al vorbirii (in sensul dat de Bach, care a facut “mai
plauzibile si mai accesibile continuturile credintei crestine”),
precum si Intelegerea leit-motivelor ca “limbaj muzical special”,
legat de contextul semantic. Studiul dedicat expresiei si,
implicit, semnificarii, este implicat si in descoperirea in muzica
instrumentald a acelor elemente melodice provenite din muzica
vocala si de cult, si care sunt, in virtutea unor intelesuri
dobandite, expresive prin excelentd. Lucrarile cu tenta religioasa
ale lui Beethoven si Bruckner ascund, afirma Wiora, tipuri
melodice ale muzicii bisericesti. lar ideea inducerii sensurilor
prin analogie, oportunad atunci cand “expresia muzicala este prea
diferita de expresia lingvisticd”, conduce spre o prima
concluzie: “multe notiuni se pot parafraza mai usor decat
descrie”.

In ceea ce priveste raportul dintre muzici si text, se
impune o interpretare unitara a acestora. Dacd notfiunea de
“muzica vocala” pare sd sugereze o categorie exclusiv muzicala,
interpretarea desprinsa de contextul sonor a textelor nu este
oportund, ele nefiind opere de arta pur literare care sa poata fi

227 1dem, p.34.
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apreciate dupa criteriile si normele specifice. Configuratiile de
sunete, ritmuri si timbruri pot determina o intensificare sau o
modificare  semiotici a  cuvintelor sau  gesturilor.
Acompaniamentul simfonic, de pilda, poate depasi sensul
cuvintelor, dandu-le o semnificatie mai ampla si mai profunda.
In sens contrar, anumite tipuri de scriiturdi melodicd sau
polifonica (canonul), precum si unele ritmuri ostinate sau
punctate, pot fi, prin echivocul si neutralitatea lor semantica,
dependente de text sau context, primind de la acestea
semnificatii diferite. Ca atare, adaptarea reciproca dintre muzica
si text nu este o problema de dominanta, ci de repartizare a
functiilor (retorice, am putea preciza).

c) J.-J. Nattiez

Pornind de la negarea existentei semiologiei, intrucat
“investigatiile ... sunt de orientare epistemologica diversa si au
un trecut stiintific extrem de variat” 228, Jean-Jacques Nattiez
acceptd doar sintagma ‘“proiecte semiologice”. Desi pand in
prezent nu a fost propusa inca o paradigma analitica suficient de
coerentd pentru a putea vorbi despre o stiintd semiologica,
stiintele limbajului sunt punctul de plecare pentru o posibila
semiologie a muzicii privitd ca studiu al semnelor muzicale.
Pentru cercetatorul francez, fenomenele muzicale sunt de natura
semiologicd, datoritd capacitatii semnalelor, leit-motivelor si
citatelor, indicilor sau simbolurilor de a trimite de la un lucru la
altul, in lumea exterioara sau in gandirea celui care le utilizeaza.
Aceastd unica trdsaturd comund a semnelor nu poate, insa,
atenua ambiguitatea tipologiei acestora.

Definirea muzicii ca limbaj pune semiologia muzicala
intr-o ipostaza translingvistica si redeschide disputa privind
primatul lingvisticii (Barthes) sau a semiologiei (Saussure).
Binomul denotatie-conotatie permite o altd interpretare a

228 ].-). Nattiez, Fondements d’une sémiologie de la musique, Union Générale
d’Editions, Paris, 1975, p. 19.
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semiologiei muzicale, cdci, la nivel conotativ, sistemul de
plecare este in “indice social” un simptom a carui semnificatie
secundard nu este altceva decat definitia oferitd lucrurilor de
catre semiologie. Conotatia nu releva, deci, un fapt lingvistic, Ci
unul de psihanaliza sociala (Jean Molino).

Alaturi de sensul imediat (denotatia) si cel ascuns
(conotatia), sensul simbolic deschide un nou nivel de studiu al
faptelor muzicale. Potrivit acestui proiect semiologic, opera de
artd se situeaza la nivelul neutru (Jean Molino), intre poetica si
esteticd, corespunzator diviziunii foneticii (articulatorie,
acustica si auditiva):

PORTICA ——— —  EETETICA
creator m& 1&'—%& auditar
judecata
mived et

Dihotomia saussuriana langue-parole este, considera
Nattiez, un prim exercitiu de semiologie comparata intre muzica
si lingvistica, si este asimilatad, in muzica, raportului dintre
sistemul operei si interpretare particulara, respectiv celui dintre
sistemul de referinga si opere. Putem, deci, considera limba
drept o simfonie a carei realitati sunt independente de maniera
de executie, dar elementul care face recognoscibild o lucrare
muzicald, indiferent de interpretarea sa, este “pertinenta
fenomenelor sonore”. Analogia dintre sintaxele limbii si cele ale
muzicii ne conduce spre o schema sintetica,

largue pamle
sistern de refenntd operd
sistermul operet interpretarea particulard |

langue parnle



102 Gabriel Banciu

si o concluzie: binomul langue-parole nu reprezinta un model
viabil, intrucat In muzica, ca si in cele mai multe domenii
artistice, exista in plus un element intermediar, opera, care reda
mai pufin direct circuitul comunicarii intre producator si
receptor. Opera muzicald ca fapt semiologic este definitd de
Umberto Eco ca mesaj fundamental ambiguu, o multime de
semne care coexista intr-un singur semnificant, ambiguitatea
devenind valoare.

Analiza semiologica a muzicii conduce la concluzia ca
semnul, potrivit principiului imanentei (Hjelmslev), scapa intr-0
anumitd masurd vointei individuale si sociale. Descrierea
imanenta a semnificatiei muzicale, in sens structuralist, afirma
ca singura cale de acces spre studiul sensului trece prin studiul
formal al sintaxei muzicale si prin descrierea aspectului material
al muzicii (N. Ruwet). Semantica muzicala nu este, deci, altceva
decat o descriere verbala a functiunii structurale a unitatilor
muzicale. Afirmatia este contrazisd de o teorie fondatd pe
psihologia emotiilor (Michel Imberty) ce afirma ca legile
constante ale expresiei muzicale, combinate diferit, stau la baza
impresiilor bogate si nuantate ale auditorului si determina
conotatii verbale complexe. Starile psihice fundamentale se
traduc prin forme gestuale ce au un ritm dat de tendinte si forme
pilda, in Don Giovanni, Mozart redd migcarea sabiilor prin game
suitoare la violine iar Wagner, in Parsifal, apeleaza la sunete din
ce in ce mai grave pentru a sugera coborarea pe pamant a
ingerilor ce aduceau Graalul. Dar muzica nu exprimd numai
miscarile obiectelor ci si sentimentele, pornind de la miscarile
corporale pe care ea le provoaca.

Intre muzica imagine si text existd o legitura dialectica:
imaginea joacd fatd de muzica acelasi rol pe care textul il are
fata de imagine (Zofia Lissa). Leit-motivele wagneriene capata
o semnificatie orientatd de contextul literar al actiunii dramatice,
dar, in acelasi timp, au si un continut expresiv propriu.

Metodele semanticii muzicale se bazeazd pe judecati
obiective (cu caracter tehnic, raportate la forma muzicala si tipul
de scriiturd), afirmatii de ordin introspectiv (efectele psihologice
resimtite de subiect) si judecdtile de semnificatie (prin care
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subiectul atribuie stimulului un continut ce trimite la un referent
extramuzical). Tipologia acestuia din urma diferentiaza
referentul individual (in cazul caruia semnificatia se raporteaza
la o experientd personald oarecare) de semnificatia concreta (un
aspect din naturd, un fenomen al lumii exterioare, o situatie
dramaticd) si semnificatia abstracta (trasaturi psihologice, ca, de
pilda, veselia, sau reprezentari generale - ordine, ierarhie). Intre
schemele dinamice muzicale si schemele cinetice psihologice
existd conexiuni care fac posibile interpretarile simbolice ale
muzicii. De altfel, “semnificatiile muzicale sunt intotdeauna
fondate pe proprietitile formei”??°, afirmatie sustinutd atit de
Jakobson, cat si de Hanslick si Stravinski, pentru care “muzica
este in primul rand un joc al formelor.” 2%

Muzica si limbajul vorbit sunt temporale, sonore si
unidimensionale. Aceastd comparatie a dus la considerarea notei
(inteleasa drept “obiect muzical”, potrivit intelesului dat de
Pierre Schaeffer) ca unitate minimala (comparabila cu fonemul,
unitate non-semnificanta, cu dubla articulare) de la care se pot
elabora sintaxele muzicale. Nota este comparabila cu fonemul
nu numai din cauza caracterului sau discret, ci, mai ales, pentru
ca este o entitate relativ abstracta, care tolereaza anumite variatii
psihice.

Aceeasi analogie de ordin lingvistic a dus la atribuirea
dublei articulatii nu numai limbii ci i muzicii. Aceasta opereaza
atdt la nivelul psihologic al ritmurilor organice (muzica
actioneazad asupra corpului iar semnificatia este tradusa printr-0
verbalizare a raspunsului nostru psihologic la stimulii sonori)
cat si la cel cultural al ierarhiei si relatiilor intervalice dintre
sunetele unei scari sonore (Lévi-Strauss). Ritmul psihologic
reprezinta un prim nivel de articulatie, cel de-al doilea fiind
constituit de sistemul intervalic. Muzica este, deci, “superpozitia
a doud sisteme semiotice: materialul muzical stabileste pentru
ascultatorii sai relatii cu lumea exterioara si trecutul subiectelor,
potrivit jocului interpretanfilor distribuiti intre cele trei

229 |dem, p. 181.
20 1dem, p. 212.
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dimensiuni simbolice (poieticd, neutrd, estezicid)”.?®! Aceasti
descriere simbolica a operei muzicale evita confuzia cu analiza
structuralistd, aceasta din urma fiind consideratd ‘“anti-
semiologica” 2%

Sistemul propus de Nattiez, bine documentat, se bazeaza
pe amplificarea modelului lingvistic. Diferentele specifice dintre
muzicd si limbajul vorbit pot genera, insd, o “imensd metafora
stiintifica”,?®® al cdrei avantaj constd, insi, in puterea de
stimulare a spiritului si imaginatiei. Existenta nivelului neutru in
cadrul modelului tripartit explicA un posibil mecanism
semiologic al muzicii, dar dezvaluie dificultatea grupdrii in

reguli de corelatie a numarului imens de variabile ale acestuia.

d) B. Asafiev

Personalitate ascunsa dupa cortina de fier a epocii sale,
Boris Asafiev este autorul unei controversate lucrari, Forma
muzicala ca proces, aparuta in doua volume, primul in anul
1930, cel de-al doilea, Intonatia, tiparit dupa mai bine de un
deceniu. Si nu intdmpldtor, nu a existat, pand in prezent, o
versiune in limba romana a acestei carti.

In polemicd cu “teoria energetici” a muzicologului
german E. Kurt, exponent al formalismului, Asafiev considera
intonatia ca element de bazd al formei muzicale. Forma se
contureaza, potrivit conceptiei sale, ca “proces al intonarii”.
Elementul primordial al muzicii nu este sunetul, importanta
fiind asocierea sunetelor si sensul pe care aceasta asociere il
provoaca. Aceastd realitate sonora semnificativd se localizeaza
la nivelul intonatiei, considerata o adevarata gandire exprimata
prin sunete, generatoare a formei. lar forma, potrivit dimensiunii
pragmatice a sistemului lui Asafiev, este un mijloc de
comunicare cu auditorul. Cea mai larga generalizare a intonatiei

231 |dem, p. 214.
232 |dem, p. 404.
233 1dem, p. 400.
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si a formei este cuprinsd in ideea de simfonism, interpretatd nu
numai muzical ci si social.

Definirea stilului se realizeaza in aceleasi coordonate
dominate de sensurile intonatiei: “... stilul nu este numai o
anumitd constantd a mijloacelor de exprimare si a manierei
tehnice, ci o constanta a intonatiilor muzicale specifice
epocii ... si compozitorului insusi, ceea ce conditioneaza, de
altfel, trasiturile caracteristice ale muzicii ca limbaj viu ...” 24
Muzica este consideratd “artd intonationald”, iar sintaxa ei, ca
“limbaj al anumitor intervale strict determinate”, este “de
neconceput fird cunoasterea particularititilor intonatiei vii”.%*®
Muzica lui Ceaikovski, de pilda, da intotdeauna senzatia unei
“muzici rostite”, ceea ce-i transforma pe marele compozitor rus
in “dramaturg sau chiar retor de facturd emotiva”. 2%

Asafiev opune tempo-ul partiturii atunci cand considera
forma ca proces si forma ca schema cristalizata drept doua laturi
ale unuia si aceluiagi fenomen. Arta muzicala incepe din acel
moment cand oamenii au Insusit 1n relatiile lor reciproce
sistemele sonore utile (signale), cand acestea s-au sedimentat in
amintiri ca baze permanente ale relatiei a doud sau mai multe
elemente intonabile. Astfel, fiecare intonatie muzicald simpla
presupune existenta a doua momente: aparitia sonora si relatia
acesteia cu urmatoarea. Cel din urma fenomen sonor intra in
relatie cu urmatorul din serie.

Intonatia relationald, asa cum este conceputa de Asafiev,
cuprinde in sine trei factori esentiali ai devenirii creatiei
melodice: 1) principiul distantei, 2) directionarea (limitele
inaltimii) si 3) treptele presupuse prin cele amintite ale
melodicitatii (forta respiratiei in sonoritatea data, adicd factorul
ordinii dinamice).

Folosindu-ne panad acum de conceptul intonatiei numai in
corelatie cu epitete (“intonatie precisd”, “falsa”, “curata”,
“necuratd”) referitoare la normele intonatiei, muzicologii si

234 Boris Asafiev, Bazele populare ale stilului operei rusesti, in vol.: “Scrieri alese”,
E.S.P.L.A,, 1960, p. 322.

235 Boris Asafiev, Sensul formei la Ceaikovski, in vol.: “Scrieri alese”, ed.cit., p. 290.
236 1dem, p. 296.
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teoreticienii au definit esenta si trasaturile fenomenului,
ignordnd fenomenul ca atare. Prin urmare, “fiecare redare
muzicald a tonului, pentru a deveni intonatie, nu poate exista
separat”. Intonatia reprezintd ‘“ori rezultatul unei relatii deja
date, ori declanseaza prin propria sa aparitie tonul (sunetul)
urmator”. Pentru cd “numai astfel apare miscarea muzicald cu
toate trisiturile sale proprii”.?*’

Teoriile lui Asafiev se apropie foarte mult de formularile
unei retorici muzicale. Muzica devine limbaj iar forma se
bazeaza pe principii care stau la baza “devenirii muzicale™:
identitatea, repetitia si contrastul, impulsul, energia, inertia si
miscarea, disonanta si consonanta. Toate acestea argumenteaza
“forma muzicala ca proces”, dar, impreuna cu explicarea bazele
intonatiei muzicale, conduc la o interpretare retorico-stilistica.

e) S. Toduta

“Fiecare aude numai ce intelege”. Cuvintele lui Goethe,
pledoarie pentru cunoastere, au fost alese drept motto pentru una
dintre cercetarile de referinta ale muzicologiei romanesti:
Formele muzicale ale Barocului Tn operele lui J.S. Bach de
Sigismund Toduta. Curs de compozitie nedeclarat (“Cartea
noastrd nu este un tratat de compozitie. Reprezinta, mai degraba,
un indemn la cunoasterea barocului muzical ...; reprezintd un
indemn la fundamentarea cunostintelor componistice ...” 2%),
volumul aduce in discutie epoca secondei pratica, stilul modern,
apropiat de legile oratiunii. Barocul reprezinta perioada in care
limbajul muzical este patruns de logica constructiilor figurale si
motivice, §1 nu se caracterizeazd, asa cum aprecia
J.-J. Rousseau, prin “armonia confuza, incarcatd de modulatii si
disonante, melodia aspra §i nenaturald, intonatia dificila si

237 Boris Asafiev, Forma muzicald ca proces, vol. 11., Leningrad, 1963, p 196.
238 Sigismund Toduti, Formele muzicale ale Barocului in operele lui J.S. Bach, vol. I.,
ed.cit.,, p. 21.
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miscarea silitd”.?° Figura, generatoare a liniei discursului
muzical, devine “purtitoarea unei acumulari afective (Affekt)”,
si, mai tarziu, in creatia bachiand, este investitd cu semnificatii
simbolice (Bedeutungssymbolik). Aria de cuprindere a afectului
“Imbind totalitatea impulsurilor si evolutiilor sufletesti, atat
sentimentele cat si elementele vointei, simtul etic si
religios ...”.2% Diversitatea figurilor intonationale este legati,
prin repetativitate, de procedeul figuratiei, tipic pentru “topica
instrumentelor cu taste, sau muzicii vocale (Spielfigur)”.?*! Tot
la nivelul constructiei morfologice, motivul, “faza de dezvoltare
(Entwicklung)”, este caracterizat prin trasaturile sale melodice si
ritmice care “sunt chemate sa vehiculeze anumite expresii
individuale, subliniate de estetica muzicald”.?*? Musica poetica
este invocatd in concordantd cu idealul artistic al lui Bach:
“Imbinarea celor doua laturi caracteristice muzicii sale - cea
sonord si cea simbolicd, spre a crea o unitate desavarsitd in
contopirea ideii cu materia”.?*® Aceasti sinonimie intre a
compune si a crea deschide zona corelatiilor intre elementele
proprii esteticii barocului: “arta retoricii, conceptia afectelor,
lumea simbolurilor, metaforei si alegoriei, articulate prin figurile
melopoetice”.?** Muzica secolului al XVIll-lea, atit cea vocali
cat si cea instrumentald, este “investitd cu atributele vorbirii
cantate”, in spiritul marii tradifii a retoricii. Discursul muzical,
pornit de la “virtualitatile afective imanente” ale figurii, are ca
finalitate  “reprezentarea  diferitelor pasiuni  sufletesti”.
Simbolurile, metafora si alegoria sunt implicate in valoarea
intrinsecd a opusurilor bachiene, potrivit unor coordonate corect
surprinse §i impecabil argumentate: ‘“simbolul numerelor,
alfabetul numerelor, simbolul literelor muzicale, sectio aurea,
acordajul temperat, principiul contrapunctului permutativ,

239 |dem, p. 21.
240 G, Frotscher, citat n vol.: Sigismund Todut3, op.cit., vol. Il., p. 71.
241 Sigismund Todutd, op.cit., vol. I11., p. 18.

242 |dem, vol. 1, p. 19.
243 A. Schering, citat in: Sigismund Toduta, op.cit., vol. II., p. 67.
244 Sigismund Todut, op.cit., vol. I1., p. 67.
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chiasmus, simbolul afectelor”.?*®> Numairul apare ca o “instanti
cu semnificatie exegetica-muzicala”, Friedrich Blume fiind citat
ca autor al unei tipologii a simbolurilor numerice:

“l. Un numar poate asuma, cateodatd, o semnificatie
alegorica.

2. Cateva numere, in sensul doctrinelor numerelor sacre,
(...) castiga semnificatia simbolurilor cu valoare teologica.

3. Numerele pot avea o semnificatie oculta, cabalistica,
sau pot evoca un mister fictiv, care se apropie de natura unui joc
de salon.” 248

Retorica, “stiinta pe care Bach a asimilat-o si i-a dat
sensuri poetice”, are evidenta incarcatura hermeneutica, pusa in
evidentd de varietate tropilor muzicali, “conventionali,
constientizati si rationalizati”.?’ Ceea ce conduce la sugestiva
concluzie: “Bachs Musik ist Symbol”.2*® lar demersul
muzicologic al lui Sigismund Todutd, sustinut de cele mai
avizate pareri, se adapteaza afirmatiilor lui Manfred Bukofzer:
“istoria muzicii trebuie sd fie istoria stilurilor muzicale, iar

istoria stilurilor, la randul ei, trebuie si fie istoria ideilor”.?*

245 |dem, p. 72.

246 |dem, p. 80.

247 Stefan Angi, Mesajul estetic al Barocului muzical oglindit in analizele lui S. Todutd
asupra lui J.S. Bach, in “Lucriri de muzicologie”, vol. 14, Conservatorul de Muzica
“Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 1979, p. 230.

248 \W. Siegmund-Schultze, citat in: S. Toduta, op.cit., vol. II., p. 72.

29 Sigismund Toduta, op.cit., vol. I, p. 14.
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2. Pentru o interdisciplinaritate a cercetarilor esteticii
retorice muzicale astazi; in cautarea relatiilor
analitice cu:

a) R. Arnheim

“Capacitatea noastra Inndscutd de a Intelege cu ajutorul
vazului a adormit si trebuie redesteptata”.?®® Sunt cuvintele lui
Rudolf Arnheim, autorul volumului “Arta si perceptia vizuala”,
al carui subtitlu “O psihologie a vazului creator” dezvaluie
intentiile acestui studiu de ample proportii.

Arnheim a ncercat o reorganizare a metodei psihologice,
pentru a o adapta procesului de interpretare a fenomenelor
estetice. Principiile psihologiei formelor (Gestaltpsychologie)
interpreteazd experienta perceptiva ca fiind o structurd unitara,
in care implicarea vazului se realizeazd in mod direct. Forma
lucrurilor determina valoarea semnificativd a acestora si nu
existenfa vreunui raport asociativ intre obiect si impresiile
privitorului. La nivel terminologic, autorul face distinctia intre
Shape - figura, configuratie, cu intelesul de silueta, contur, si
Form - figura incércata cu sens, formd a unui confinut anume.
Perceperea ca forme (Form) a obiectelor si a fenomenelor,
inclusiv a celor artistice, este dependenta de trei factori:
structura sistemului ce include obiectul, perceput ca atare
(campul fizic), campul mental pe care este proiectatd imaginea
si structura cineticd a corpului celui care observa obiectul.

Convergenta dimensiunilor psihice duce la perceperea
unor forme semnificante, la obtinerea viziunii artistice. lar

250 Rudolf Arnheim, Arta §i perceptia vizuald, Editura Meridiane, Bucuresti, 1979,
p. 15.
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forma este, bineinteles, figurd, si anume ‘“figura vizibild a
continutului”.?*

Perceptia vizuald a figurii este un proces activ, de
explorare a obiectului. Prin urmare, conformatia vizuald a
lucrarii de artd nu poate fi “un joc arbitrar de forme si culori”, ci
determina interpretarea precisa a ideii pe care o exprima opera.
Expresia, implicatd in actul de intelegere a sensului formei, este
definitd prin “modurile de comportament animat sau inanimat
dezvaluite de aspectul dinamic al obiectelor sau fenomenelor
perceptuale”.?>

Relatia dintre schema formala si subiectul operei de arta
este una de complementaritate, ambele fiind “instrumente ale
formei artistice” care concretizeaza o ‘“abstractie universala
invizibila”. Arnheim avertizeaza consumatorul de artd ca tipul
de cunoscator care apreciaza exclusiv forma pacatuieste la fel de
grav fata de opera ca si profanul interesat doar de subiect.

Departe de a fi o simpla reproducere mimetica, arta este
un act de re-creatie, ceea ce da drept artistului la “minciuna
semnificativa”, care sugereaza realul mai exact decat copia
mecanica. Astfel, arta nu este un duplicat ci o replica aflatd in
raport de echivalenta cu realul. Functia artei este, in consecinta,
cea de restructurare a realului. Iar pentru interpretarea lucrarii
este necesard cultivarea si revitalizarea virtutilor vederii,
consideratd creativa, imaginativa, ingenioasa, subtila.

Explicarea experientei artistice dezvdluie mecanismele
de semnificare proprii artelor vizuale: “... tema fundamentala a
imaginii, ideea de creatie, este redatd prin ceea ce izbeste mai
intdi ochiul si continud apoi sd organizeze compozitia, pe
masurd ce examinam detaliile. lar cum ideea de energie
transmisd (...) nu este doar Inregistrata de simful vizual, ci
evocd In minte (...) o configuratie corespunzitoare de forte,
reactia privitorului depaseste simpla receptare a unui obiect
exterior. Fortele ce caracterizeaza intelesul naratiunii prind viata

251 |dem, p. 106.
252 1dem, p. 433.
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in mintea spectatorului si produc acel tip de participare activa ce
distinge triirea artistica de primirea pasiva a unei informatii”.?>3

Nici arta non-mimetica nu este forma pura pentru ca,
afirma Arnheim, operele de artd prezinta un “schelet de forme”
al carui Inteles poate fi, cu usurinta, descifrat, atita timp cat si
cea mai simpla linie exprima un sens vizibil si este, prin urmare,
simbolica. Deosebite de simplele semne, care sunt “forme,
culori, actiuni sau obiecte conventionale, desemnate pentru a
transmite mesaje tip”, simbolurile corespund unei “interpretari
vizuale a unui subiect abstract prin schimbarea trasaturilor
dinamice ale subiectului in atribute ale formei, culorii si
miscarii”.?>

Scheletul structural al operei reprezinta extrema concizie
a esentei. lar relatia dintre “complexitatea operei pe deplin
realizate” si “formula cea mai abstractd a esentei sale” ofera, in
final, “intreaga gami a sensurilor sale”.?>®

Demersurile experimentale ale lui Rudolf Arnheim sunt
o pledoarie pentru o altfel de intelegere a artei si au fost

considerate drept “izvoare teoretice ale esteticii semiotice”.?%

b) R. Berger

Lucrurile nu existd in sine, nici in aparenta lor, si nu
depind de valori care sa le fie intrinseci; ele existd numai in
masura in care fac parte din domeniul comunicarii. Orice obiect
sacro-cultural exista “nu atat in virtutea unui statut ontologic sau
(...) existential, ci prin situatia sa in interiorul unui sistem de
referintd...” 7 Drept consecinti, afirma René Berger, pare
legitim sa consideram opera de artd un semn si arta un sistem,
corespunzator regulilor de bazd ale lingvisticii, consideratd

253 |dem, p. 446.

24 R, Arnheim, Forta centrului vizual, Editura Meridiane, Bucuresti, 1995, p. 229.

25 |dem, p. 219.

256 vV E. Masek, Cuvant introductiv la vol.: R. Arnheim, Arta si perceptia vizuald,
(ed.cit), p. 12.

257 René Berger, Mutatia semnelor, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978, p. 276.
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“stiintd pilot” si acceptatd, cel putin pand la un punct, drept
model. Aplicarea metodelor lingvisticii la artele vizuale pune in
evidentd existenta formald a acestora, “prea adeseori sacrificata
in favoarea transcendentei semnificatiei”.?®® Semiologia devine
pentru artd ceea ce lingvistica este pentru limba, iar forma,
culoarea, linia si spatiul lucrarilor plastice sunt interpretate
relational, in cadrul unui sistem construit dupa legi generale.
Analogia dintre semnul lingvistic si opera de artd este doar
partial acceptata: “in timp ce semnul lingvistic se raporteaza la
un referent stabilit si se reduce la el, opera de arta, raportandu-se
uneori la acesta, nu se reduce la el niciodata”.?®® Semnul
lingvistic este destinat comunicarii, in timp ce arta, desi poate
servi pentru comunicare, nu se limiteazd la ea, fapt ce
marcheazd diferenta dintre semiologia comunicérii §i cea a
semnificarii. Opera de arta nu este realizata cu scopul exclusiv
al “colaborarii sociale” si nu actioneaza ca o “invitatie” facuta
receptorului pentru a se conforma doar intentiei autorului, ci
reclama interpretare din partea acestuia. Forma unui mesaj
estetic, plastic sau poetic, nu poate corespunde, intr-un mod
adecvat, unei semnificatii prestabilite. Ceea ce propune opera de
artd este, insa, “o noud adecvare intre semnele care o constituie
si semnificatia pe care o poarta acestea, semnificatie pe care o
noud privire o face mai amplda”. Forma nu trebuie ca pe baza
unei experiente trecute sd fie acomodatd unui inteles prestabilit,
semnificatia plastica fiind un “apel”, “un fenomen pe cale de
constituire care face semn viitorului...” ?®° Pictura nu a fost
niciodata o simpla inregistrare a realitdfii “asa cum o vedem sau
cum credem ca o vedem”; pe baza acestor constatdri, René
Berger isi fundamenteaza convingerile sale anti-programatice,
considerand subiectul drept un simplu accesoriu si condamnand
judecarea operei de arta dupa criteriile reprezentarii.
“Descifrarea” unei lucrari de arta nu este posibild pentru faptul
cd ea nu este un mesaj cifrat. Mesajul artistic inoveazd pe

258 René Berger, Artd si comunicare, Editura Meridiane, Bucuresti, 1976, p. 83.
259 bidem.
20 1dem, p. 119.
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parcursul comunicdrii $i se plaseazd, conform taxinomiei
propuse de Berger, la cel de-al treilea nivel al limbajului, unde
nu existd transmisie si receptie ci doar un proces de geneza.
Criticul elvetian refuza sa accepte puterea catartica a artei:
aceasta “vorbeste” doar “celui care invata sa o asculte” si
emotioneaza numai “in masura in care receptorul are gradul de
instructie necesar pentru a o intelege”.?®! lar pentru atingerea
acestui scop, Berger construieste o ‘“judecata metodica”,
conditie a asigurdrii cunoasterii estetice, in fapt o constientizare
a retoricii creatiei plastice, bazata pe relevarea elementelor de
compozitie, ritm, miscare, constructie, raporturi intre culori sau
linii. Ritmul si miscarea apropie artele spatiale de cele
temporale prin “organizarea viziunii in duratd”, chiar daca ne
este oferitd “nu atat actiunea in sine cat sentimentul al carei
expresie este”.?%2 Armonia este inteleasd drept “acel ceva prin
care toate elementele unei opere de arta tind sa produca aceeasi
evidentd, atat spirituald cat si sensibild”, iar “realitatea
esentiala” subsumeaza ‘“ceea ce este figurat in tablou dar in
acelasi timp si ceea ce este semnificat”, respectiv “aparenta” si
“invizibilul”. Inlocuirea termenului de continut (“opera nu este
un recipient”, va scrie Berger) este explicata prin interpretarea
artei drept “ansamblu de semne care, in picturd, orienteaza
culorile si formele spre o realitate de care spectatorul devine
constient pe masurd ce este determinat sd simta ceva dincolo de

perceptiile sale”.?5® “Agentii plastici”, rispunzitori de efectele

retorice, nu sunt, insa, elemente cu o existentd “in sine”, fiind
ordonati intr-o sintaxa a spatiului. Axatd pe raportul dintre
spectator si operd, ocolind deschiderea spre psihologia creatiei
artistice, conceptia lui René Berger despre artd porneste de la
atitudinea i experienfa esteticd spre judecata estetica
(“cunoasterea nu este posibila decat pornind de la o forma de

gandire care, parasind cdile intelectuale, sa se foloseasca de o

261 René Berger, op.cit., p. 136.

262 René Berger, Descoperirea picturii, vol. III., Editura Meridiane, Bucuresti, 1975,
p. 18.

263 1dem, p. 35.
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metoda proprie” ?%4). Tn acest ultim demers putem gisi
deschiderea retorica a unui limbaj plastic al comunicarii.

c) E. Le Corbusier

“Arhitectura este locul savant, corect si magnific al
formelor reunite sub lumini”.?®® Aceasta este doar una din
definitiile date de Le Corbusier arhitecturii, domeniu gandit ca
interferenta Intre tehnica, filosofie si poetica, in spirit cartezian,
logic si atotcuprinzator. Adversar declarat al artelor de imitatie,
arhitectul considera artele plastice, muzica si poezia un “mijloc
eficace pentru a ne distrage si a ne ridica deasupra obositoarei
realitati”. Artele “dau simturilor si spiritului nostru bucurii si
emotii pe care numai ele le pot provoca”.2%

In incursiunea sa istoricd asupra arhitecturii, Le
Corbusier o redefineste: “sistem spiritual care fixeaza intr-o0
formd materiald sentimentul unei epoci”. Opera de arta devine,
la randul ei, “dublu viu al unei fiinte care exista, care e disparuta

99 ¢

sau e necunoscuta”, “oglinda sincerd a unei pasiuni individuale,
clipi de convorbire profundi, confesiune a unui semen”. 2’
Arhitectura, in cautarea identitatii sale in domeniul artei,
urmareste stabilirea, cu materiale brute, a unor raporturi
emotionale. “Creatie pura a spiritului”, ea apare odatd cu emotia
poetica si devine “arta prin excelenta, care atinge starea de
maretie platoniciand, de ordine matematica, de speculatie
spirituald, de percepere a armoniei prin raporturi emotionale”. 2%
Le Corbusier si-a cautat drumul spre gandirea
arhitecturald pornind de la principiile picturii puriste. Numai
formele geometriei simple produc asupra noastra efectul cel mai

pur, ceea ce conduce la intelegerea purismului ca “tehnica

264 1dem, vol. I11., p. 142,

265 |_e Corbusier, Bucuriile esentiale, Editura Meridiane, Bucuresti, 1971, p. 34.
266 |dem, p. 55.

267 |dem, p. 67.

28 1dem, p. 82.
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bazatd pe studiul sensibilitatii optice si al asocierii ideilor cu
senzatiile”. Purismul este o “gramatica generalad a sensibilitatii”,
o “sintaxd a asociatiilor de forme si culori”.?®® Scopul picturii
este sa satisfacd necesitatile noastre superioare, pe baza
principiilor sistemului geometric, purd creatie a spiritului, care
ne oferd spectacole emotionante din care hazardul este exclus.
In baza perfectei cooperiri a senzatiei cu emotia, arta a ajuns,
odata cu arta cubistilor, sd fie independenta de naturd si sa
asculte doar legile sensibilitatii si ale spiritului. Ingres, Cézanne,
Seurat si apoi Matisse, Picasso si Braque au rezolvat problema
picturii care nu datoreazd nimic decat ei insdsi si corespunde
adevaratului ei scop: satisfacerea nevoii noastre de lirism. Arta
cubistd se serveste de forme si culori pentru valoarea lor
plastica, eliberata de constrangerile mimetice.

Frumosul nu trebuie confundat cu placerea. Daca
placerea nu este criteriu al frumosului, marea arta nu este o arta
de agrement (“a pune la baza artei placerea inseamna a o cobori
la bucatarie” ?’°), ci isi propune, ca ultim scop, si emotioneze.
Arhitectul “realizeaza o ordine care este o adevarata creatie a
spiritului  sau” si, in concordantd cu legile lui Vitruviu
(“arhitectura este constituitd din: ordonare, dispozitie si
simetrie” 2'1), provoacd emotii plastice printr-o “ordonanti a
formelor” care actioneaza profund asupra simturilor noastre.
Raporturile pe care el le stabileste conduc la rezonante
profunde, ce ne dau “masura unei ordini pe care o simtim in
acord cu cea a lumii” si “determina diferite framantari ale
spiritului si sufletului nostru”. Atunci percepem frumusetea, un
“imponderabil” care se manifestd in prezenta “satisfactiei
rationale a spiritului”, gratie geniului, acea “capacitate de a face
comensurabile ordinea, unitatea, de a organiza dupa legi clare
toate lucrurile care stimuleaza si satisfac pe deplin simtul nostru
vizual”. Dar senzatiile artei si arhitecturii nu conduc la
comunicare, ci evoca “ceeca ce un om de inalta cultura a vazut, a

269 |dem, pp. 60-61.
270 |dem, p. 62.
271 Wladislaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 409.
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simtit, a admirat” si declanseaza “emotii deja resimtite in drama
vietii: natura, oamenii, universul”.?"?

Incepand cu arhitectura antichitatii grecesti, “emotia se
naste din unitatea de intenfie”. Parthenonul, fara a fi legat de
simboluri ale formelor, aduce certitudini (“emotie superioara,
ordine matematicd”) si este patetic, asemeni piramidelor
egiptene.

In Roma bizantind arhitectura “administreazi cantitati;
materialele care stau la baza operei “creeaza ritmuri, exprima
cifre, exprima raporturi, exprima spirit ...”.

Arhitectura goticd a conceput catedralele nu ca pe o
opera plasticd, ci ca pe o dramd: “lupta contra gravitatiei,
senzatie de ordin sentimental”.

Michelangelo dovedeste ca “nu exista arta fara emotie,
nici emotie fard pasiune” si “drama inconjoarad operele decisive
ale umanitatii”.

“Sentimentul modern” este, si el, un spirit de sinteza,
conditionat de ordine s§i exactitate. “Ne atrage frumosul
general”, spune Le Corbusier, in timp ce frumosul eroic pare
“un incident teatral”. Urmeazad inevitabila comparatie cu arte
sonora: “preferam pe Bach lui Wagner si spiritul Pantheonului,
celui al catedralei”.

Analogia dintre arhitecturd si muzica a dus la imaginarea
unei inedite sintagme: acustica vizuald. Potrivit acestui
fenomen, “formele fac zgomot sau liniste: unele vorbesc, altele
ascultd ...”.2"3

Arhitectura lui Le Corbusier, legata de estetica si de
metodele psihologiei experimentale, reuneste cunoasterea si
creatia. Dezideratul ei exprima mecanismul de semnificare: “sa
fii mangaiat de forme, apoi sa afli cum s-au ndscut, in ce
raporturi au fost imbinate, in ce mod raspund unei intentii care
devine evidenta, in ce mod se claseaza ele in colectia de imagini
alese pe care fiecare si-o formeazd”. Deci, sd participi la

272 e Corbusier, op.cit., p. 83.
273 1dem, p. 169.
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“bucuriile autorului si la frimantirile sale”.?’* Si toate acestea,
in cautarea “bucuriilor esentiale”: soarele, spatiul, verdeata.

lannis Xenakis, arhitect $i muzician, colaborator al lui Le
Corbusier, este cel care a introdus in muzica conceptul de nori,
cel de galaxii de evenimente sonore, calculul probabilitatilor
(muzica stochastica), teoria jocurilor (muzica strategicd) si
structurile matematice (muzica simbolica). Pavilionul Philips,
constructie conceputa la cererea lui Le Corbusier, realizata in
suprafete continue generate de drepte, este o replica
arhitectonica a lucrarii muzicale Metastasis, pe care Xenakis o0
crease cu cativa ani In urma. Autorul isi valorizeaza propria
creatia confruntand “aspectul continuu exprimat prin
glisando-uri si sunetele ‘suflatorilor’ si aspectul discontinuu
exprimat prin pizzicati”.2"®

Pentru Xenakis, termenul de muzica ascunde:

“l. Mai intai un mod de comportament necesar pentru
cel ce o gandeste si o face.

2. O impacare individuald, o Tmplinire.
3.0 fixare sonora de virtualitdfi imaginate (teze
cosmologice, filosofice ...)”

In plus, muzica ...

“4. este normativad, vreau sd spun ca ea constituie un
model de a fi sau de a face printr-o antrenare atragatoare in mod
constient.

5.este catalitica: simpla sa prezentd permite
transformari interioare, psihice sau de gandire, cu acelasi titlu ca
bila (globul) de cristal al hipnotizatorului.

6. este un joc gratuit de copil.

7.este o ascezd misticd (dar atee). In consecinta,
expresiile de tristete, de bucurie, de dragoste, de situatii, nu sunt
decat cazuri particulare bine delimitate.” 27

Xenakis distinge in structura muzicala “arhitecturile
calificate ca arhitecturi sau categorii Tn afara timpului,

274 e Corbusier, op.cit., pp. 151-152.
275 lannis Xenakis, Muzica. Arhitectura, Editura Muzicald, Bucuresti, 1997, p. 21.
276 1dem, pp. 35-36.



118 Gabriel Banciu

arhitecturile sau categoriile in timp si, in sfarsit, arhitecturile sau
categoriile temporale”.?’” Dar, spune Xenakis, “arhitectul nu a
inteles mesajul artelor plastice”. Iar in “zorii arhitecturii
grupului volumetric (...) arhitectura de translatie pare a-si
incheia cursa magnifica dar restrictiva care a daruit atatea opere
eterne patrunse de inteligenta si poezie”.?"®

In intentia integririi artelor vizuale si auditive,
arhitectul-compozitor remarca “locul formelor si al culorilor
detasat de contextul lor concret”, respectiv apropierea picturii si
sculpturii de “o filosofie a esentelor care incetisor se desfac in
matematica si in logica”. La randul ei, “muzica a urmat, si ea, o
rutd spre abstractizare”, similara “nasterii algebrei moderne”. in
concluzie, cele doua arte cautd “sd-si integreze fizionomia
logicd, pictura adaugandu-si categoria temporald iar muzica, pe

cea spatiala”.?"

d) L. Venturi

Sa stii sa privesti un tablou Tnseamnd “sa fii liber fata de
orice reguld, pentru a pune in raport imediat fantezia ta cu cea a
autorului tabloului”. Iar pentru “a te apropia de picturd cu
mintea deschisa” sunt necesare “socraticul a sti ca nu stii nimic,
intelepciunea si umilinta”.?®® Sistemul de descifrare a artelor
vizuale creat de Lionello Venturi isi gaseste, in mod explicit, un
sprijin in conceptiile lui Croce, Dewey, Kant si Hegel, carora le
adaugd necesitatea cunoasterea istoriei esteticii. Problema
limbajului pictural este particularizat, multiplicat Tn raport cu
raportul pe care fiecare artist “il instituie intre liniile, formele si
culorile sale”. Pornind de la un adevar kantian (“nu exista o
stiinta a artei, ci numai o critica de artd”), Venturi considera ca

277 lannis Xenakis, op.cit., p. 37.

278 |dem, p. 115.

279 |dem, pp. 132-136.

280 |_jonello Venturi, Cum intelegem pictura, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978,
pp. 205-206.
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fantezia artistului nu poate fi dirijatd de regulile stiintei, ale
moralei sau religiei, a caror implicare este sortitd esecului.
Apropierea de artd nu poate fi facutd decat prin metoda istorica
a reconstituirii personalitatii artistului, singura care poate
deosebi un pictor autentic de un “propagandist economic sau
social, politic sau religios”. Aceastd reconstituire, afirma
Venturi, ne arata daca artistul “absoarbe in stilul sau toate
elementele cu acea coerentd a fanteziei care este calitatea
paraleli logicii in stiind”. 28!

Apropierea de artd necesitd doud momente: interpretarea
si judecata. Distinctia este necesard pentru intelegerea
procesului, Intelegerea semnificatiei unei creatii picturale fiind
posibild, dupa analiza tuturor elementelor acesteia, doar atunci
cand suntem emotionati, “prin entuziasm sau repulsie” iar
sentimentul si fantezia noastrd ne-au condus spre judecata.
Venturi cauta, pentru a pastra sensul realitatii artistice, sa
realizeze un echilibru intre actiune, sensibilitate si idee, prin
evitarea predominantei sentimentului (care se bazeaza pe
“impulsurile de moment”) si, deopotrivd, ocolirea unei critici
supuse numai ideilor (care se vor impune ca legi si reguli).

Cunoasterea artistica, deosebitd de cea stiintifica, este
cea a “cunoasterii individualului”, care reflectd universalul.
Astfel, desi fiecare opera de arta contine un sentiment moral sau
religios, ea trebuie, pentru a riméane universala, si nu sustind un
anume sistem moral sau religios. Ideea de spontaneitate, fara de
care opera apare drept imorala, reprezinta acel moment al
procesului artistic in care “toate interesele tehnice, intelectuale
si morale sunt uitate”, In spiritul kantian al definirii placerii
estetice.

Artistul autentic trebuie, In consecintd, sd supuna
propriei sale fantezii gandirea, Indoiala §i rationamentul,
atitudinea sa sociala fiind, in mod necesar, in afara conventiilor.
“Primitiv” in procesul creator pentru a putea fi autentic, artistul
imaginat de Venturi se suprapune personalitatii lui Rembrandt,
Cézanne sau Giotto.

281 1dem, p. 215.
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Realitatea unei picturi este data, in mod subiectiv, de
reactia pictorului fata de realitatea din natura, si se identifica cu
continutul. Distinctia dintre subiect §i continut reprezintd
diferenta dintre ce si cum reprezinta pictorul. Subiectul “poate
avea o valoare intelectuala, morala, economica, dar nu o valoare
artisticd pand ce nu a fost absorbit si transformat de fantezia
autorului”, In timp ce continutul “poate avea valoare de
sentiment, dar nu are valoare artistica pana ce fantezia artistului
n-o realizeazi in forma individuald”.?®2 Opozitiei dintre subiect
si continut i se adaugd disocierea dintre subiect si valoare:
frumosul din naturd nu devine implicit frumos artistic.
Altminteri, “cineva ar putea lua drept capodopera o pictura
mediocrd care ar reprezenta o femeie frumoasa, ori invers, si
treacd pe langd o capodopera autentica pentru ca subiectul si
este, si presupunem, un talger cu mere”.?®3 Este ceea ce
remarcase, cu secole In urma, Rafael: diferenta dintre “a picta o
femeie frumoasa” si “a picta frumos o femeie”.

Pe de alta parte, este evidenta identitatea dintre continut
si forma, ele fiind, deopotriva, subordonate sugerarii expresiei si
comunicarii de idei. Subiectul, continutul si elementele fizice
ale formei (linia, relieful, culoarea) nu pot fi separate de intregul
unei picturi, Intrucat “valorile plastice” nu existd In sine, ci
numai n raport cu fantezia artistului. Stilul pictorului devine,
spune Venturi, “simbolul vizual al fanteziei sale”, iar fantezia
este “forma vietii artistului”. 28

Capodopera se realizeazd in afara legilor generale; ca
urmare, relevarea sensurilor operei de artd este conditionatd nu
numai de observarea acesteia, ci si de cunoasterea procesului de
creatie si a personalitatii artistului. In timp ce toate elementele
unei opere sunt reduse la conditia relativitatii, singurul element
absolut 1n artd este personalitatea creatorului. Lucrarile lui
Michelangelo, de pilda, exprimd neconcordanta dintre
temperamentul artistului si idealul sau. Om “moral si religios

282 |dem, p. 33.
283 |dem, p. 29.
284 1dem, pp. 11 si 33.
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care a simtit profund tragedia Italiei si pierderea libertatii si
independentei”, a reflectat in opera sa “simtamantul sau
dramatic, nevoia sa de energie nelinistitd”, impotriva principiilor
estetice si a idealului sau clasic, “deschizand calea noilor forme
de arta”. De asemenea, in creatia lui E1 Greco impulsul mistic a
substituit realitatea si a devenit “motiv de artd”; la el “formele
conventionale nu sunt decat limite de lumina si culori capabile
si exprime”.?®

Asadar, in conceptia lui Lionello Venturi, istoria
exprimarii plastice nu cunoaste o universalitate semantica, un
limbaj unic sau o retorica unificatoare.

e) I. M. Lotman

Orientarea structuralista lui .M. Lotman aduce Tn prim-
planul cercetdrilor sale o realitate lingvisticd si culturald,
interpretata semiotic si informatic, intr-un efort de investigare a
corelatiilor dintre elementele operelor, fenomenelor literare sau
culturale si a raportului dintre aceste elemente si intregul
structurat. Poetica structuralda porneste de la stiinta structurii
versului si de la dinamica acesteia. Opera de arta este semn,
cuvantul se manifestd ca element al semnului, mai mult,
sonoritatea muzicald a limbajului poetic, ca purtatoare
independenta de sens, reprezintd un mijloc de transmitere a
informatiei. Versul, “unitate de diviziune ritmic-sintactica si
intonationali a textului poetic” 2%, se apropie, prin muzicalitatea
sa, de intonatiile retorice, si poate fi asimilat cu cuvantul
lingvistic, datorita faptului cd “Impartirea unitatilor limbii in
unitdfi cu semnificatie (lexicale) si unitati relationale
(sintagmatice) nu se mai dovedeste atit de absolutd 1in

poezie”. %7

285 |dem, pp. 92 i 98.
286 | M. Lotman, Lectii de poeticd structurald, Editura Univers, Bucuresti, 1970, p. 186.
27 1dem, p. 197.
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Citandu-l pe Hjelmslev, care afirma ca limba poate fi
definita ca o paradigmatica iar textul ca o sintagmatica, Lotman
apreciaza cd sistemele de relatii ale fenomenelor operei literare
se impart in “intratextuale” si “extratextuale”, oferind o matrice
structurali cu deschidere si implicatii stilistice: 28

I. Structura in care predomind I Structurain care predomind
conexiunile mtratextuale  conexnile extratextuale
i(receptatd de cititor ca fiind (receptatd de cititor ca fiind
cotmplexd sub raport artistic) stmpld sub raport artistic)

1. 2.
Arta medievald Clasicismmi
Folcloral

Estetica
identitdti

3. 4.
Barocul Realismul
Romantismul

Estetica
opozitiel

Cultura este, la randul ei, considerata un sistem semiotic
organizat si autoreglabil, mai precis un sistem de semne
subordonat unor reguli de structurd, care poate fi interpretat
drept limbaj si caruia i se pot aplica metodele folosite in
studierea fenomenelor semiotice. Acesta a fost punctul de
plecare in elaborarea unei tipologii a culturii ruse in secolele
XI-XIX, 1in temeiul relatiei dintre valorile semantice
(raportarea la un non-semn) si cele sintactice (asocierea cu alte
semne) pe care se bazeazd un fenomen inclus intr-un sistem.
Matricea care respectd principiile clasificarii existential-
axiologice formulate de Lotman (“existd, deoarece inlocuieste
ceva mai important decat el insusi”, respectiv “exista, deoarece
constituie ceva mai important decat el insusi”’), este
urmitoarea: 2%

288 |dem, p. 253.
289 |, M. Lotman, Studii de tipologie a culturii, Editura Univers, Bucuresti, 1974, p. 28.
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II. Semnificatia sintacticd

=

el 1 Z.

3‘% g T 0 1i=) 1T ()

E

i 3. 4,

= 1= 16 1) I
1. Codul culturii reprezintd doar o organizare
semnanticd,
2. Codul culturii reprezintd doar o organizare
stntactic.

3. Codul culturil reprezintd o entitate orientatd
spre negarea ambelor forme de organizare, adicd
spre negarea calitdfil de sern,

4. Codul culturi reprezintd o sintezd a ambelor
forme de orgamzare.

Tipurile 1 si 3 sunt non-textuale (cel de-al treilea este si
non-cuvant) iar tipurile 2 si 4 sunt orientate spre text, muzical,
respectiv  verbal. Corespondentele istorice ale tipologiei
prezentate se bazeaza doar pe etapele principale din istoria
culturii ruse: perioada medievald pana la sfarsitul secolului XV,
epoca centralizarii absolutiste din secolele XVI-XVII, epoca
luminilor si perioada moderna post-iluminista.

Tipul semantic este simbolic, modelarea realitatii fiind
conforma codului cultural medieval, in care semnele nu sunt
decat infatisari diferite ale aceleiasi semnificatii. Tipul sintactic
inlocuieste dualismul esenta-expresie cu realitatea eclesiastica
sau statald, in care “Intregul nu este semnificatul partii, ci suma
unor fractiuni organizate sintactic”.?®® Codul acestui tip de
cultura este similar principiului muzical-arhitectonic baroc si a
devenit fapt cultural in literaturd si nu in arta sonora. Si pentru
ca “tipul sintactic de cod nu si-a atins obiectivul -
desemiotizarea modelului lumii si (...) nu a adus un simtamant
de eliberare a personalitdtii”, a intervenit un sistem cultural care

290 1dem, p. 40.
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considera ca “maximul valoric 1l ating semnele reale care nu pot
fi folosite in calitate de semne”. Iluminismul este, deci, un
sistem asemantic $i asintactic, in care “semnele devin un simbol
al minciunii, iar sinceritatea, eliberatd de sub tutela caracterului
de semn - criteriul suprem de valoare”.?® Dupi revolutia
franceza de la sfarsitul secolului al XVIII-lea, reprezentarea
lumii sub forma unor succesiuni de fapte reale a sporit
semnificatia semantica (raportul dintre manifestarile fizice ale
vietii si talcul lor ascuns) si cea sintacticad (raportul dintre
manifestirile fizice ale vietii si ansamblul istoric). In acest
sistem semantico-estetic, lumea “a capatat trasaturile unui
limbaj”. Concluziile formulate de Lotman sunt lipsite de
echivoc: “organizarea continutului poate fi inteleasd numai cu
conditia de a se elucida organizarea expresiei”, drept care

“sistemul lumii trebuie dedus din descrierea structurii sale”.?%

f) V. Guy Marica

Multiplele incursiuni estetico-stilistice Tn lumea artelor
vizuale au condus-o pe Viorica Guy Marica in lumea ideilor,
alese drept motto, ale lui André Malraux: “orice arta este
expresia, lent cuceritd, a sentimentului fundamental pe care il
incearcd artistul in fata universului”.?® Cuvintele citate
circumscriu realitatea unui limbaj plastic, surprins atat in
devenirea sa diacronica, precum si in complexitatea formelor
sale de exprimare. Culoarea este creatoarea senzatiilor optice
care Tmplinesc receptarea cromatica, superioara perceptiei
formelor. Cu toate acestea, Renasterea considera desenul drept
“suprema valoare de expresie”, statut pastrat si in perioada
barocului francez. Controversa dintre desen si culoare a condus,
printre ganditorii vremii, la diferentierea artistilor plastici in

291 |dem, p. 44.
292 |dem, p. 52.
293\, Guy Marica, Clasicismul in pictura francezd, Editura Meridiane, Bucuresti, 1971.
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“logicieni”  (desenatorii) si  “elocventi” sau  “oratori”
(coloristii).?%

Clasicismul a apreciat culoarea drept “artificiu senzualist
susceptibil a tulbura puritatea formei si desavarsirea conturului”,
pozitie combatuta de romantici, angrenati intr-o disputa istorica
intre linie si cromatica.

“Ofensiva culorii” a fost declansata, in istoria artelor, de
estetica lui Leonardo, pentru care pata de culoare era o “sursa
sugestiva”, amplificatd de “mecanismul functional al
reflexelor”, ceea ce, apreciaza Guy Marica, reprezinta in nuce
“principii fundamentale pentru pictura impresionisti”.?%®

Cuvintele lui Simonide din Keos ?®® si ale lui Horatiu
(“Ut pictura poesis...” *°'), reluate de Leonardo (“pictura e o
poezie muta, poezia o picturd oarba”), au renascut in formularea
lui Delacroix: “nu existd arti fard scop poetic”.?®® Culoarea
“implica armonia, melodia si contrapunctul”, al caror scop este
“cantecul unic”, care oferd senzatii supreme “pe care nici chiar
muzica nu le poate atinge”. Mai mult, culoarea are o fortd
misterioasa care actioneaza reflex asupra privitorului, fard stirea
acestuia, si este sporitd prin imaginatie. In consens cu Delacroix,
Gauguin preciza la randul sau: “culoarea care este vibratie ca si
muzica, e capabila sd atingd ceea ce e mai genial si totusi mai
vag in naturi: forta sa interioara”.?%

Conexiunea dintre picturd si muzica a fost des invocata,
pitorescul fiind identificat, in viziunea unor critici de artd, cu
muzicalul. Aceasta “muzicalizare” a vizualului a ldsat urme
inclusiv la nivelul terminologiei de specialitate, prin vehicularea
unor termeni ca “modulatia prin culoare” si “disonanta”, care -

294\, Guy Marica, Ipostaze ale picturii moderne, Editura Meridiane, Bucuresti, 1985,
p. 218.

2% |dem, p. 221.

29 \/ezi pag. 53

297 Comentate de Goethe in sensul deosebirilor ireconciliabile dintre poezie si picturd
(I. Berg, Dictionar de cuvinte, expresii, citate celebre, Editura Stiintifica, Bucuresti,
1969, pp. 437-438.)

298 \/, Guy Marica, Ipostaze ale picturii moderne ed.cit., pp. 223-224.

299 1dem, p. 223.
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afirmd Guy Marica - au fost imprumutati muzicii.*® Ecou al
sonetelor lui Baudelaire, gandurile lui Delacroix sugereaza
“polifonia senzoriald” tipic sinestezica: “parfumurile, culorile si
sunetele isi raspund”. Pitorescul, subsumat de aceasta data ideii
de picturalitate, pretinde, insa, “sacrificii in dauna firescului sau
a expresiei”, in acelasi mod In care poezia sacrificd armonia.
Desi culoarea devine, in conceptia lui Delacroix, “factor
constitutiv fundamental”, subiectul isi pastreaza integritatea
figurativa, mijloacele plastice fiind, in continuare, “subordonate
temei datatoare de sens”. Pictura, vazuta ca act de comunicare,
trebuie “sa fie o sarbatoare pentru ochi”, perspectivd ce a
deschis poarta exprimadrii impresioniste. Ca urmare, in lucrarile
lui Turner finalitatea tematica dispare, odatd cu preocuparca
pictorului pentru “luminiscenta picturala”, iar Renoir si Monet
inlocuiesc “alfabetul de forme” cu “modelarea prin lumind” si
“redarea realitatii prin pete picturale”. Subiectul transpare prin
“oscilatiile luminii si ale atmosferei” sau, in cazul lui Pissarro,
prin “unificarea opticd” care a inlocuit amestecul pigmentar.

Culoarea “exprima in sine ceva anume”, aprecia Vincent
Van Gogh, adept al unui “metaforism” si “simbolism cromatic”
prin care accede spre “pragul mitic”, in timp ce Gauguin, in
cautarea “finalitdtii decorative”, a rasturnat intentionat “logica
naturalistd a culorii”. In concordanti cu eseul lui Hofmannsthal,
care privea “entitatea culorii ca existentd simbolic-afectiva”,
Matisse a propus “condensarea senzatiei” si obtinerea, prin
aceasta, a unei armonii similare cu cea a unei compozitii
muzicale: “eu caut pur si simplu sa astern culorile ce redau
senzatia mea”.30!

Absolutizarea culorii a dus la inlocuirea “tonului de
imitatie” cu inventia “culorii imaginate”, ceea ce a avut drept
consecinta  “abstractizarea  prin  simplificare”, respectiv
“convertirea picturalitdfii Tn patd ornamentald, esentializata prin
denudare” (Klee, Mondrian), pe de o parte, si “supralicitarea

300/, Guy Marica, Ipostaze ale picturii moderne, ed.cit., p. 224. Termenii “modulatie”
si (mai ales) “disonanta” (di-sonare) sunt, insd, eminamente muzicali, problema
transferului terminologic fiind, deci, neconvingétoare.

301 1dem, p. 238.
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semnificantului afectiv prin care culoarea devine principalul
instrument al exagerarii expresive” (expresionismul lui Van
Gogh, Lautrec, Munch), pe de alta parte. Structura limbajului
plastic modern se leaga, asadar, de invocata ofensiva a culorii.

La randul sdu, desenul a fost conceput ca “rezultantd
speculativa obtinutda printr-un sistem de generalizare”. Degas
preciza ca desenul, “deformarea lineard”, reprezintd doar
“modul de a vedea forma” si nu se bazeaza pe coincidenta cu
aceasta. Pentru Gauguin, linia reprezenta un mijloc de a
accentua ideea. Din punct de vedere al retoricii plastice, se
impun “linia elocventa” a lui Delacroix, continuatd de Degas,
Lautrec si Van Gogh intr-un proces care “a transformat elocinta
graficd in sugestie”, si “conturul pur” reprezentat de arta lui
Ingres, inasprit si ingrosat la Gauguin, nervos la Seurat, “de o
incordare languroasd” la Modigliani si de o rigoare incisiva“ la
Picasso.%%2

In sfarsit, “capriciile articularii” exprima libera deplasare
a formelor in spatiul compozitional, in cautarea unui anume
“climat pictural” ce imbind “evaluarea mentald a spatializarii”
cu “interventia senzualistd a perceptiei”. Spatializarea
geometrica, proportia volumelor, simetria i asimetria, centrarea
sau proiectia unghiulara, frontalitatea, perspectiva si
profunzimea, focalizarea si structurarea planurilor, progresia si
regresia, toate acestea reprezintd, 1n ultima instantd, cadutarea
celei de-a patra dimensiuni a “ecuatiei spatiale”: timpul.

Viorica Guy Marica este autoarea unei istorii a
contemplarii, proces legat de echilibrul dintre lumina si culoare,
o explicit formulata “incursiune solard” a artistului care, situat
“In miezul naturii insdsi”, s-a expus unor “conditii imprevizibile
determinate de legi exterioare cirora nu li s-a putut sustrage”.3%®
lar “acomodarea la un mediu absorbant prin vastitatea sa” a
condus la restructurarea fondului si formei actului creator, la
conturarea retoricii unei arte care, de la Leonardo Tncoace,
reprezintd pentru simfuri operele naturii.

302/, Guy Marica, Ipostaze ale picturii moderne, ed.cit., p. 247.
303 1dem, p. 309.
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g) Tv. Todorov

Implicat in problemele semioticii, Tzvetan Todorov
apreciaza ca “reflectiile asupra semnului s-au manifestat in mai
multe traditii distincte (...): filosofia limbajului, logica,
lingvistica, semantica, hermeneutica, retorica, estetica,
poetica”.®®* Tntr-o primd etapia din periodizarea facuti de
Todorov, cea care corespunde epocii aristotelice, arta de a
convinge, retorica, nu s-a folosit de “limbaj ca forma, (...) ci de
limbaj ca actiune”, fiind interesata “de functiile vorbirii, nu de
structura acesteia”. Ca urmare, spiritul retoricii a fost pragmatic,
si, In consecintd, imoral. Ceea ce justifica o altd finalitate a
retoricii, “Invatarea acelui tip de discurs care se potriveste
fiecirui caz particular”.3 In cea “de-a doua mare epoci a
retoricii”, de la Quintilian la Fontanier, este uitatd functia
discursului iar efectele figurilor si ale tropilor sunt conduse ca
“functie interioara a limbajului”, in care importantd este nu
influenta asupra ascultitorului ci raportul dintre expresie si
gandire. Acest privilegiu al textului poetic are drept consecinta
reducerea functiilor figurii (a instrui, a emotiona, a pldacea) la
una singurd, “iluzoriu dedublatd”: infrumusetarea limbajului si
placerea produsd de aceastd infrumusetare. Evolutia retoricii va
prilejui o adevaratd “sdrbatoare a limbajului”, caci noul obiect al
retoricii este poezia, limbajul ca atare, din unghiul opozitiei
dintre res si verba, dintre ganduri/lucruri si cuvinte.
Sfantul Augustin va transforma retorica in hermeneutica iar la
Kant poezia 1si gaseste justificare in ea Insasi, in timp ce retorica
este doar “cuvant aservit”, fiind chiar “nedemna de mai exista”.
Sfarsitul retoricii, considera Todorov, reprezinta inceputul
esteticii, si, este sincrond cu lucrarile lui Du Marsais,
Nicolas Beauzée, Condillac si Pierre Fontanier. Incercand si
surprinda dinamica relatiei, “nu lipsitd de ambiguitate”, dintre
tropi si figuri, Todorov supune atentiei clasificarile autorilor

304 Tzvetan Todorov, Teorii ale simbolului, Editura Univers, Bucuresti, 1983, p. 21.
305 1dem, pp. 81-83.
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mentionati.?® Astfel, in volumul despre tropi, “prima lucrare
semantica scrisd vreodata”, Du Marsais distinge:

- de gandire

figuri - de dictiune

- de constructie

- figuri ca repetitia
tropi

- de cuvinte

Condillac aprecia inutild orice clasificare, dar Beauzée
Tmparte figurile Tn cinci grupe:

- de dictiune
- de sintaxd

figuri < - de discurs (tropi)
- de elocutiune

- de stil
In sfarsit, Fontanier “isi pune toati ambitia in aceste
clasificari”:
( tropi - de semnificatie
{- de expresie
(- de cuvinte iy

) - de dictiune

. | - de constructie
. . - nontropl .

figuri ) L - de elocutiune

- de stil

- de gandire

Redusa la o teorie a figurilor, retorica dispare din doua
motive: “abolirea privilegiilor acordate anumitor forme
lingvistice in detrimentul altora” (figura ca deviatie presupunea
implicit existenta unei norme; iar intr-o lume fard credinta,

306 1dem, pp. 164-166.
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retorica a fost “o victimd a Revolutiei franceze”) si “invingerea
rationalismului de catre empirism” (retorica, ‘“‘generald si
rationald”, a avut soarta gramaticii filosofice).®*” Dezbaterile
despre actualitatea retoricii nu pot ocoli, spune Todorov,
raspunsul la urmatoarele intrebari: “in ce masurd o stiintd poate
fi redusa la premisele sale ideologice ?” si “In ce masura o
disciplinad claditd pe fundamente pe care noi (...) le refuzam,
poate sda contind notiuni si idei pe care suntem gata sa le
acceptam si astazi ?”.

Todorov a cercetat un domeniu ‘“care foloseste
structuralismul ca metodi si semiotica drept teorie”.3%® Jocul de
raporturi proprii textului literar acopera relatiile dintre elemente
coprezente, in praesentia (raporturi de configuratie, de
constructie /sintagmatice /sintactice) si cele dintre elemente
prezente si absente, in absentia (raporturi de sens si de
simbolizare /paradigmatice /semantice). Literatura este un
sistem simbolic secundar (foloseste ca materie prima un sistem
existent, limbajul), ceea ce conduce la distinctia intre sistemul
lingvistic s1 cel literar. Diferenta specifica este minimd in
scrierile lirice sau de intelepciune (unde ‘“frazele textului se
organizeaza direct intre ele”) si foarte evidenta la textele
de fictiune (“unde actiunile si personajele ... formeaza la randul
lor o configuratie, relativ independenta de frazele concrete care
ne fac s-o cunoastem). Aceasta diferentd pune in discutie
aspectul verbal al textului (“reprezentarea verbala a sistemului
fictional”), care se alatura aspectelor sintactic si semantic. Cele
trei domenii corespund, in vechea retorica, cu cele trei domenii:
elocutio, dispositio si inventio.

Problemele semantice se grupeaza in jurul a doud
intrebdri: cum si ce semnifica un text ? Pentru a raspunde la
prima dintre ele, se porneste de la constatarea cd semnificatia
este interpretatd, n lingvistica, in sens strict, la nivelul unitatii
fundamentale, fraza, fara a fi luate in considerare “problemele

307 |dem, pp. 170-171.
308 paul Miclau, Studiu introductiv: Poetica, structuralismul si semiotica la vol.:
T.Todorov, Poetica. Gramatica Decameronului, Editura Univers, Bucuresti, 1975, p. 8.
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de conotatie, de uzaj ludic al limbajului, de metaforizare”.
Studiul sensurilor, parte traditionala a retoricii (a studiului
tropilor), nu mai mentine astazi opozitia dintre sensul propriu si
cel derivat, 1nsd deosebeste procesul de semnificatie (un
semnificant evoca un semnificat) de cel de simbolizare (un prim
semnificat simbolizeaza pe un al doilea). Semnificatia este data
de paradigmele cuvintelor (vocabularul) iar simbolizarea prin
actiunea sintagmelor (in enunt). Raporturile dintre primul sens
si cel de-al doilea, numite de retorica clasica sinecdoca,
metafora, antifraza, hiperbold, litotad, sunt reinterpretate si
adaptate de retorica moderna termenilor logici de incluziune,
excluziune, intersectie (Jacques Dubois).3*

Pentru cea de-a doua intrebare, legile logicii moderne
(incepand cu Frege) duc la ideea ca literatura “este o vorbire
care nu se lasd supusa probei adevarului”. Ea nu este adevarata
sau falsa, ci se conformeaza unor norme, particularizate stilistic
si grupate 1n reguli ale genului §i opinia comuna (relatia
aristotelica intre discurs si ceea ce cititorii considera ca este
adevarat), in raport cu care poate fi apreciatd ca verosimila.
“Povestirea primitiva”, de pilda (al cdrei exemplu tipic este
Odiseea), se bazeaza pe o estetica proprie, ale carei legi
principale sunt: legea verosimilului, a unitatii stilurilor, a
non-contradictiei, a non-repetitiei si cea anti-digresiva.3*°

Distinctia Intre obiectivele privilegiate ale poeticii i
interpretdrii separa opera in general de opera In particularitatea
ei. Faptele de semnificatie formeazd obiectul interpretarii,
poeticii  revenindu-i “cunoasterea legilor generale care
determina nasterea fiecirei opere”.3!! La Tnceput, poetica a fost
definita ca stiinta a literaturii, pe care a instituit-o ca obiect al
cunoasterii. Prin aceasta, ea s-a opus atdt activitafii de
interpretare a operelor individuale (care are legatura cu literatura
dar nu este siintd) cat si altor stiinte, psihologia si sociologia
(care considerau literatura o manifestare a psihicului sau a

309 |dem, pp. 47-50.

310 Tzvetan Todorov, Povestirea primitivd, in vol.: “Pentru o teorie a textului”, Editura
Univers, Bucuresti, 1980, pp. 318-320.

311 Tzvetan Todorov, Poetica. Gramatica Decameronului, ed. cit., p. 40.
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societdtii). Dar pentru ca opera este consideratd o manifestare a
unei structuri abstracte, poetica nu s-a mai ocupat de literatura
reald ci de cea posibild, virtuald, denumitd de Jakobson
literalitate. Rezumatul logic al unei opere concrete este Tnlocuit
cu o teorie a structurii si a functionarii discursului literar. Acesta
se apropie, procesual, de experienta umana, in reprezentarea lui
Witold Ostrowski, pe care Todorov o citeazi: 312

personaje [i]
1 2 cauzalitdfi
materie + congtiintd 5 8
actioneard i1 timp
lumea obiectelor conform 7
3 4 unei sifsau
tnaterie + spatiu scopurt

Poetica ajunge sa fie, prin urmare, un “revelator al
discursurilor”, speciile acestora fiind prezente in poezie. Odata
cu aparitia “stiintei discursurilor”, poetica este “sacrificatd pe
altarul cunoasterii generale”.

In raportul ei cu frumosul, poetica, adauga Todorov, nu
poate si nici nu trebuie sd-si propuna ca prima sarcina explicarea
judecatii estetice. Trecerea intre poetica si esteticd este o
problema care fine de gustul si sensibilitatea unei epoci, iar
“judecatile estetice sunt propozitii care implica puternic propriul
lor proces de enuntare”.31

In loc de concluzie: “opera de artd nu e decat conexiuni”,
iar arta, In totalitatea ei, “exprimd ceva ce nu poate fi spus in

nici un alt chip”.3!

812 Tzvetan Todorov, Introducere in literatura fantasticd, Editura Univers, Bucuresti,
1973, p. 125.

313 Tzvetan Todorov, Poetica. Gramatica Decameronului, ed. cit., p. 103.

314 Tzvetan Todorov, Teorii ale simbolului, ed. cit., pp. 257 si 267.
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h) M. Carpov

Preocuparile ~ Mariei  Carpov  pentru  domeniul
semiologiei 3° isi gdsesc un prim sprijin in argumentarea lui
Charles W. Morris: “civilizatia omeneasca tine de semne si de
sistemele de semne, iar inteligenta omului nu poate fi despartita
de functionarea semnelor, de nu cumva activitatea mintii va fi
fiind chiar aidoma acestei functionari”. Demersurile volumului,
propus “ca o serie de lecturi ... cel putin orientative, ... Intr-un
domeniu a carui complexitate poate oferi surprize chiar si celor
ce cred ca au depasit faza initierii”, incep cu tentativa declarata
de identificare a spatiului semiotic. Incursiunea istorica porneste
de la Saussure, cel care a definit semiologia (“stiinta care isi
propune studierea semnelor in sanul vietii sociale”) si a
delimitat-o notional de semantica (“stiinta despre schimbarile de
sens”). Deschiderea spre literaturd, interpretarea semioticii ca
“organon 1In serviciul stiintelor”, are ca justificare o alta
formulare a lui Morris: “semiotica poate constitui baza teoretica
a stiintelor particulare despre semne: lingvistica, logica,
matematica, retorica si chiar estetica”, devenind “limbajul in
care ele sunt descrise” si “o sursd in masura sa ofere conceptele
si principiile generale apte pentru o analizd specificd a
functiondrii semnelor intr-un sistem oarecare”.3®

Definirea obiectului semiologiei, conditionatd de
stabilirea factorilor ce-i asigura conditiile obiective de
specificitate, este rezultatul alaturdrii celor mai pertinente
conceptii. Dupa Saussure si Morris, Louis Hjelmslev pledeaza
pentru o enciclopedie generalda a structurilor de semne si
considera semiologia drept o metasemiotica a carei sarcind este
sa facd o analizd necontradictorie, exhaustiva si simpld a
obiectelor (care sunt “unitati ireductibile ale continutului”) si a
sunetelor sau caracterelor scrierii (interpretate ca “indivizi
ireductibili ai expresiei”).

315 Maria Carpov, Introducere la semiologia literaturii, Editura Univers, Bucuresti,
1978.
316 1dem, p. 10.
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Roman Jakobson localizeaza obiectul semioticii la
nivelul unei pluralitdfi de sisteme semnificative si leaga
finalitatile disciplinei de studiul si comunicarea mesajelor.
Criteriile de clasificare a sistemelor de semne cuprind, printre
altele, distinctia dintre semioza vizuald si semioza auditiva,
spatiala sau temporala.

Pentru Luis J. Prieto, lingvist care a fundamentat
semiologia ca “stiintd a semnalelor”, domeniile de cercetare ale
acesteia se polarizeaza spre semiologia comunicarii, semiologia
semnificatiel si semiologia comunicarii artistice. Aceasta din
urma, redusa la stadiul de ipoteza, se situeaza, in spirit kantian,
intre cele doua semiologii precedente.

Cel care rastoarna ierarhiile stabilite de Saussure este
Roland Barthes, prin considerarea semioticii drept parte a
lingvisticii, si anume cea care “se ocupa de marile unitati
semnificative ale discursului”.®!” Obiectul semiologiei este doar
limbajul de conotatie, ceea ce - considera Maria Carpov - face
dificila, prin limitare, colaborarea semiologiei cu teoria
comunicarii.

Caracterul pluridisciplinar al demersului semiotic este
semnalat de Algirdas-Julien Greimas, care propune inlocuirea
termenului limbaj, ambiguu intrucit desemneaza atat obiectul
cunoasterii cat si discursul cercetatorului, cu cel de semiotica,
inteles ca teorie a tuturor sistemelor de semnificatie.

In sfarsit, incursiunea istorici care a avut drept scop
delimitarea obiectului de studiu al semioticii are ca punct
terminus sistemul lui Umberto Eco, a carui ipoteza de lucru se
bazeaza pe ideea sprijinirii oricarei performante de comunicare
pe o competenta preexistentd. Comunicarea se poate realiza prin
coduri de diferite structuri, care corespund unor domenii
particulare, ordonate potrivit complexitatii lor:

— zoosemiotica, studiatd de Emile Benveniste,
experientd de comunicare ce nu se ridicd la nivelul limbajului ci
doar al codului de semnale;

317 1dem, p. 39.
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— semnalele olfactive, cu functii atat conotative cat si
referentiale;

— comunicarea tactila, studiatd 1n cadrul cercetarii
privitoare la proxemicd, disciplind care se ocupd de
comportamentele sociale codificate;

— codurile gustului, analizate in cadrul antropologiei
structurale de catre Claude Lévi-Strauss;

— paralingvistica, care studiaza trasaturile care intaresc
comunicarea lingvistica (tipurile de voce, intensitatea sunetului,
etc.);

— semiotica medicald, o codificare sistematicd a
anumitor simboluri date;

— kinesica si proxemica, care considerd, din
perspectiva antropologiei structurale, ca gesturile sunt
determinate de coduri naturale;

— codurile muzicale, fata de care structuralismul nu a
putut decat sa constate prezenta unui sistem riguros structurat,
oferind astfel muzicologiei “metode pe care ea si le insusise cu
secole n urma”; Studiile structuraliste de semiotica au
concluzionat ca “muzica este un sistem bazat pe o singurd
articulatie, nivelul distinctiv”, lipsit de contextul in care se
manifesta unitatile semnificative, ceea ce conduce la realitatea
unui “sistem care nu are decat sintaxa, nu si semantica”. Exista
insd sintagme muzicale, cu functie denotativd (semnalele
militare, indicativele posturilor de radio, fraza muzicalda ce
anuntd orele si subunitatile lor la orologii, carora Eco le adauga
mesajele conotative integrate intr-un cod cultural: muzica
“pastorald”, “martiala”, diversele stiluri muzicale). Emile
Benveniste sugereaza studiul semiotic al muzicii prin analogie
cu limbajul uman, afirmand ca, desi notele “sunt unitafi
semiotice 1intrucat dau nastere la opozitii”, muzica nu
corespunde unei conventii (care ar corespunde regulilor
sintactice ale limbii) Intrucat “discursul muzical nu se supune
decat sintaxei pe care si-o propune compozitorul”.3® Cuvintele
Mariei Carpov nu necesita comentarii: “afirmatiile lui

318 1dem, p. 61.
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Benveniste sunt, evident, cel putin discutabile: numai
specialistul - muzicolog, compozitor - este in masura sa spuna
ce fel de sistem este muzica”.3!

— limbajele formalizate, care genereazd necesitatea
unei “metasemiologii” (formule chimice, structuri matematice,
codul Morse, algebra lui Boole, limbajele calculatoarelor
electronice);

— alfabetele necunoscute, codurile secrete;

— limbile naturale;

— comunicarea vizuald, care cuprinde codurile de
semnalizare riguros formalizate, sistemele cromatice sau
grafice, vestimentatia, dar si (la nivel superior) comunicarea de
masa (publicitatea, benzile desenate, rebusul) sau arhitectura,
notatia coregrafica si hartile geografice si topografice;

— sistemul obiectelor, atadta timp cat ele sunt
considerate “fapte de comunicare”;

— Structurile povestirii, identificate 1n cercetarile
asupra mitologiilor primitive, jocurilor si povestirilor populare;

— codurile culturale, legate de tipologia culturilor (in
sens lotmanian) i implicate in comunicare la nivelul
continuturilor acesteia;

— codurile si mesajele estetice, care permit “studiul
psihologiei creatiei artistice, a raporturilor intre formele artistice
si formele naturale (relatia semn - referent), definirea fizico-
psihologicd a placerii estetice, analiza raporturilor intre arta si
societate”.3?° Mesajul estetic presupune o structurare ambigui
fata de cod si functionalitate autoreflexiva;

— comunicarile de masa, ca urmare a industrializarii
comunicarii si, implicit, a consecintelor asupra semnificatiilor
acesteia;

— retorica, situatd, ca importantd, imediat dupa
lingvistica, priveste “dimensiunea pragmatica a semiozei” §i
oferd instrumente si sugestii metodologice a caror aplicare
urmadreste ridicarea disciplinei la nivelul unei teorii generale.

319 |dem, pp. 61-62.
320 1dem, p. 65.
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Preliminariile la analiza semioticd a discursului literar
(drumul “de la lingvistica la semiologie™) se bazeaza pe aceleasi
surse documentare. Concluzia autoarei se opreste asupra
“dominatiei lingvisticii in efortul general de a situa descrierea
disciplinelor umaniste la nivelul stiintei”.

Semiologia, pe care Jan Mukafovsky o considera
“singura care permite teoreticienilor sid admitd existenta
autonoma si dinamismul structurii artistice si sd priveasca arta
ca pe un proces imanent ...” 3% este nu numai o stiinti a
literaturii ci si un instrument de explorare a ei. Descrierea
semioticd a discursului literar porneste de la nivelul unitatilor
minimale si manifestareca acestora la nivelul comunicarii.
Explicarea izotopiei din perspectiva receptorului mesajului (in
coordonatele stabilite de Greimas: “un ansamblu redundant de
categorii semantice care face posibilda lectura uniformd a
povestirii, asa cum rezultd ea din lecturile partiale ale
enunturilor ...” 32) si echivalenta raportului imanenti -
manifestare cu dihotomia semiologic vs. semantic preced, Tn
demersul Mariei Carpov, explicarea manifestarii sintactice a
semnificatiei i abordarea gramaticii narative ca principiu de
organizare a discursului. Cu toatd “inadecvarea metodologica”
invocatd in incursiunea semiotico-literara, “Introducerea la
semiologia literaturii” reprezinta un model deschis si un indemn
spre interdisciplinaritate.

i) M. Mincu

Critica europeana trece, scrie Marin Mincu, printr-un
“proces radical de clarificare metodologicd” si “reprezinta una
dintre aventurile temerare ale spiritului uman”.%?® Tn acest
context, prezentarea, sub forma unor interviuri, a celor mai
autorizate conceptii ale reprezentantilor scolii italiene de
semiotica literara are drept scop delimitarea unui domeniu care

321 |dem., p. 170.
322 |dem, p. 200.
323 Marin Mincu, Semiotica literard italiand, Editura Univers, Bucuresti, 1983, p. 9.
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“nu a devenit imediat o cheie universald pentru toate stiintele,
asa cum sperau initiatorii ei”.3** Cauzele acestei dificultiti de
generalizare pornesc de la statutul de stiintd “rau definita” sau
“indefinibila” pe care-1 are semiologia. Intrebarea: “ce este
semiologia ?” a declansat ample si interesante explicatii. Aflam
astfel ca analiza semiologica este un produs al logicii formale si
s-a afirmat pe calea deschisd de teoria comunicarii, cu care a
sfarsit a se confunda. Articularea limbajului pe doud planuri
diferentiazd “lingvistica lui langue”, sau semiologia in
acceptiunea lui Saussure si Hjelmslev, de “lingvistica lui
parole”, identificatd mai tarziu cu stilistica si consideratd ca
“unica forma corectd de critica literara”. Semnele utilizate in
sfera artistica sunt identificabile cu diferite concepte (“motiv”,
“tema”, “personaj”, “imagine”), ceea ce le transforma 1n “semne
culturale de aplicatie literard”. Cu toate acestea, se refuzd o
“gramaticd generald a literalitatii” (existd doar una a limbii),
datoritd “prejudecatii neo-idealiste a esteticii croceene” care
“privilegiazd momentul individual in dauna celui social”. Nu
sunt acceptate, de pilda, corespondentele semiologice intre
romanul foileton si Madame Bovary, Cei trei muschetari si
Razboi §i pace, sau intre produsele muzicii popularda si muzica
lui Stravinski, cu toate cd “nu existd nimic intre produsele
inteligentei umane care sa nu fi existat deja in sistemul cultural
de care aparfin autorii lor”. lar ca urmare, semiologia este
consideratd drept “stiintd incomodd”, “iritantd din cauza unui
anume snobism intelectual al ei” (D’Arco Silvio Avalle).
Semiotica, “stiinta a semnelor” in cea mai laconica dintre
definitii, isi extinde actiunea asupra intregii “textualitati”, dand
textului “sensul lotmanian de manifestare semnicd a culturii”.
Textul poate fi nu numai cartea, ci si un tablou, o procesiune, o
adunare, cu deschiderea spre o posibila legatura intre structurile
semiotice ale societatii si cele literare. La nivelul textului
artistic, structurile fonice se pot organiza transfrastic,
semnificand, desi nu autonom fata de organizarea semnificatiilor
textului. Aceastd semantizare a sunetelor intr-un text artistic

324 1dem, p. 5.
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oferd posibilitatea unor diferite decodificari, in sensul “operei
deschise” a lui Umberto Eco (Maria Corti).

Studiul semnelor nu acopera sfera de actiune a
semioticii, studiul semnificantilor trebuind a fi completat cu cel
al valorilor, al semnificatilor. Se dezvolta astfel “semiotici
discursive” care conduc la acele “nuclee semiotice pre-verbale”
care, prin actualizarea unor “sisteme modelizante ale culturii”,
sunt formulate verbal, imagistic sau muzical. Tipologia
semnului literar cuprinde o mare arie de complexitate, de la
moneme la plurisemne. Lor li se adauga semnele intradiscursive
(constituite din uniunea monemelor §i a “sintagmelor
non-contigui”), care formeaza teme, motive, leit-motive si
dezvolta “un discurs paralel, complementar, sau chiar un anti-
discurs”. Se formuleaza, asadar, “primatul textului asupra
frazei” si “comunicarea ca ceva ce depaseste informatia”.

Schemele metrice si ritmice, ‘“coduri forte”,
asemanatoare celor muzicale “prin lipsa unui semnificat ce
poate fi inregistrat, dar aflate Tn raport dialectic cu realizarea
discursului semnificativ’, precum si genurile, explicate ca
“hiperenunturi performative” care “indicd prin elementele lor
formale functia de ansamblu a textului”, fac parte din semiotica.
lar intelegerea textului ca “sintezd verbala a unor experiente de
viata”, bazat pe coduri ale unei comunitati socio-culturale, face
din semiotica cea mai buna metodd de relevare a complexei
articulari a semnificatilor (Cesare Segre).

Umberto Eco considera necesarda “o recitire semiotica a
istoriei gandirii” si, in spiritul definitiei sale (semiotica este o
“diseminare interdisciplinara”), doreste sa demonstreze ca teoria
semioticd este legatd de producerea sociald a semnelor si
sistemelor de semne ca fenomen cultural.

In cazul artei, este importanta “materia” sa, inteleasa nu
ca un dat care precede opera si nici ca rezultat al unei “abile
manipuldri tehnice”, ci “materia care se releva ca atare, ca sens
care se instituie in simbol §i permite o proliferare de
semnificatie” (Emilio Garroni). Pentru textul poetic, formele
sunt cele care “reflectd inconstientul” si isi asuma “statutul de
realitate”, in  detrimentul  “continutului  rationalizabil”
(Stefano Agosti).
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Structuralismul a dezvoltat un puternic aparat analitic
destinat descoperirii si certificarii modului in care este facuta o
opera, semioticii revenindu-i rolul de a configura campul
cunoasterii ca “proces comunicativ’, confruntand nivelele
semantice ale operei de artd cu sistemele culturale la care se
raporteazi. In ceea ce priveste “complexul structurat limba-
muzica”, respectiv imbinarea sistemului muzical cu cel
lingvistic, acesta consta atat 1n “exaltarea posibilitatilor
muzicale ale semnificantului lingvistic” cat si  1in
“conceptualizarea semnificantului muzical”. Exista, Tnsa, si o
muzicalitate intrinsecd a limbajului poetic (care se
caracterizeaza prin ‘“aranjarea particulard a textului, ca pentru
cantare”), chiar dacd aceasta nu poate fi separatd de
complexitatea semantica a versului. ‘“Pattern-ul sonor al
semnificantului poetic” aduce o culoare timbrald care, prin
“jocuri de reiterare” ce “releva structuri precise”, influenteaza
sensul. Din interferenta ‘“campurilor timbrice” cu cele
“semantice”, materia fonica devine “ecou al sensului”, imitand
“migcarea ideii semnificante” (Marcello Pagnini).

Concluziv, semiotica este considerata nu o disciplina ci o
“constiinta semnicd” ce “trece prin toate sistemele de
modelizare”, de la sistemul primar al limbajului pana la intreaga
cultura (Alessandro Serpieri), si in cadrul careia “figurile
ritmico-sintactice actualizeaza limba, o elibereaza de
automatism si o fac susceptibild de semantizare” (Gian Luigi
Beccaria).

Desi s-a afirmat ca “exista atdtea semiotici cati
cercetitori se ocupi de ele” 3%, ideile sintetizate din “aventura
epistemologica” a lui Marin Mincu sunt convergente; la final, nu
putem decat sa urmam indemnul autorului: ... cititorul sa
participe aldturi de protagonistii cartii la dilemele si
nedumeririle lor si, cand se simte in puteri, sa intervind CuU O
solutie personald”.3?

325 |dem, p. 33.
326 1dem, p. 11.
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3. De la modele retorice spre intelegerea artei

Cu gandul la cuvintele lui Umberto Eco din motto-ul
acestui capitol si cu reperul oferit de Roland Barthes cu privire
la gradul zero al scriiturii, la care, potrivit definitiei retoricii
date de Grupul u (vezi pag. 54), se raporteaza abaterea de la o
normd identificatd sau nu in discurs, vom incerca conceperea
unui model de analiza retorico-esteticd in muzica. De la bun
inceput, se impun cateva observatii metodologice:

e modelul retoric al Grupului u este doar un punct de

plecare in demersul nostru, date fiind particularitagile

limbajului muzical fatd de ce literar; cu toate acestea,

vom incerca daca nu o reconciliere, macar o apropiere a

celor doud limbaje, avand in vedere:

originea comuna a acestora;

proprietatile  care apartin amandurora:
existenta unei sintaxe, apartenenta la
domeniul esteticii, ritmul si indltimea care
creeazd o “muzicd a poeziei’, raportarea
diacronicului la sincronicul imaginii, ceea ce
duce la o “poeticd muzicala”, corespondente
n interpretarea figurilor retorice;

faptul ca muzica cu text beneficiaza, de cele
mai multe ori, de sensurile acestuia, fata de
care fincearci sa se acomodeze la nivel
semiotic §i retoric;

de suportul cuvantului (ceea ce a generat
programatismul declarat sau nu al acestei
arte), chiar daca “opacitatea” specifica
discursurilor estetice reclama interpretare
hermeneutica;

sensurile conotative care existd atat in
limbajul poetic cat si in cel muzical;

e raportul sintaxd - semantica este vectorul analitic: in
timp ce existenta unei sintaxe a discursului muzical nu
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este (si nu poate fi) pusa la indoiala, capacitatea de
semnificare a muzicii a fost privitd cu scepticism; in
conditiile corespondentelor dintre retorica si semantica,
demonstrarea mecanismului retoric prilejuieste relevarea
legaturii dintre semnul muzical si intelesurile intrinseci
sau dobéandite ale acestuia;

e modelul este conditionat stilistic, avand in vedere
criteriile analitice; de altfel, tendinta oricarei epoci
stilistice este de departare fata de claritatea sintactica si
accedere spre entropia retorica, cu virtuti semantice i nu
ornamentale;

Pentru a porni de la creatia muzicala si nu de la niste
tipare aprioric fixate, analiza s-a fixat asupra a doua coordonate
uzuale in muzica (cunoscute tuturor celor care studiaza teoria
muzicii, respectiv forme muzicale):

A. proprietatile sunetului muzical, carora le corespund
domeniile analitice:

- inaltimea = intervalul
melodia
armonia
polifonia
sistemul tonal
- durata = ritmul
metrul
tempo-ul
agogica
dinamica
timbrul

- Intensitatea
- timbrul

Ry
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B. planul formei muzicale, care cuprinde:

- elementele morfologice: | celula

figura
motivul®?’

- sintaxa: articulatia fraza
perioada
constructii
neperiodice

tema

Domeniile analitice au drept reper retoric ipoteticul
grad zero, particularizat dupa cum urmeaza:

Pentru: — melodie: - mersul treptat (ascendent si
descendent, fatda de care intervalul devine element
retoric; exista, aici, doua planuri retorice: primul este cel
dat de saltul melodic, cel de-al doilea fiind dat de
configuratia mai multor linii melodice diferite. Intre
semn si obiect, deci intre muzica si sentimentul pe care-I
sugereaza se stabileste o relatie analogica, in dublu sens,
prin intensificarea trasdturii obiectuale a semnului si
relevarea similitudinilor muzicale ale obiectului. Acesta
este ales dupa chipul si asemanarea muzicii, ceea ce
conduce la “analogia constituirii semnului de obiect
(configuratia ritmico-ondulatorie a melodiei) cu cea a
obiectului de semn (fizionomia dinamico-temporala a
sentimentelor)”.3? Jules Combarieu aprecia ci este de
neimaginat un compozitor care utilizeaza un tenor pentru
a simboliza infernul si un bas pentru a simboliza cerul.
Din punct de vedere stilistic, reperul latent al retoricii
este melodica palestriniana.

— armonie: - acordul tonicii (pentru muzica
tonal-functionald); mersul armonic dinspre tonica creste
tensiunea armonicd precum si efectul retoric, cadentele

327 element sintagmatic, deci ,,morfo-sintactic”.

328 Stefan Angi, Discursul muzical - discursul literar (paraleld), in “Lucriri de
muzicologie”, vol. 21, Academia de Muzica “Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 1991, p. 14.
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finalizate pe tonica (spre deosebire de cadentele evitate)
avand doar rol sintactic si armonic, de implinire a
constructiei si revenire la momentul neutru, tonica.
Turnurile cadentiale ale motetelor lui Lassus sau ale
sonatelor si concertelor lui Mozart au un mare grad de
tipizare si sunt, in general, lipsite de “surprize” retorice.
Retorica este, insa, “distanta” armonica dintre notele
melodice (de schimb, pasaj, intarziere, anticipatie) si
acordul cu care sunt corelate.

— polifonie: - omofonia, ale carei relatii de
simultaneitate sunt evitate de discursul polifonic; imitatia
si polifonia latenta, precum si tehnicile “contrapunctului
rasturnabil” - dublu, triplu, chiar si cvadruplu - care
ofera jocul planurilor sonore, au efecte retorice. Despre
contrapunctul dublu recurent, o “raritate tehnica
muzicald” existenta 1in polifonia modala, tonal-
functionala si seriala (Machault, Bach si Webern), s-a
afirmat cd “Ingemaneazad repetabilitatea cu varietatea si
economia cu simetria, intr-un context de ingeniozitate
tehnica ce trebuie corelat cu retorica ...” 3°. Tn forma de
fuga, raspunsul tonal sau dublu tonal, motivat de
incipit-ul tematic sau/si de aspectul modulant al temei,
poate fi perceput, datorita devierii, ca o figura retorica.

— tonalitate: - tonalitatea de baza, careia i se
opune retoric modulatia si inflexiunea modulatorie; in
Bolero-ul de Maurice Ravel gasim un exemplu de figura
retorica a modulatiei (la terta mare ascendentd), ale carei
sensuri anagogice pot face obiectul unei interpretari
hermeneutice.

— ritm: - suprapunerea valorilor de note cu
pulsatia metrica, egalitatea valorilor sau izoritmia, in
raport cu care se pot crea efecte retorice; contrastul

329 Dan Voiculescu, O raritate tehnicd muzicald si cateva replici ale ei in timp, Tn
“Lucrari de muzicologie”, vol.12-13, Conservatorul de Muzicd “Gh. Dima”,
Cluj-Napoca, 1979, p. 243.
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Ex. 8

valorilor, valorile scurte si diviziunile exceptionale sunt
teren propice expresiei retorice.

— metru: - unitatea metricd, care poate fi
tulburata prin alternantd de masuri sau prin polimetrie;
inadecvarea metrului in raport cu caracterul lucrarii
poate oferi, de asemenea, un plus de expresivitate:
“Valsul schiop” din Patetica lui Ceaikovski creeaza
efecte retorice, data fiind abaterea de la succesiunea
ternara asteptata si inlocuirea sa cu asimetria metrului de
cinci timpi.

— raportul ritm - metru: - izocronia accentelor
metrice §i ritmice; prin emanciparea ritmului §i
eliberarea sa de sub simetria accentelor metrice se
contracareaza tendinta anti-entropica a acestora. Hemiola
este retorica prin efectul ritmului organizat binar intr-0
masurd ternard. De asemenea, limbajul simfoniilor lui
brahmsiene dezvaluie procedeul retoric al estomparii
cadrului metric si desprinderea liniei melodice sau a
figuratiei armonice de rigorile accentelor metrului
totalitar:

Brahms - Simfonia a Ill-a, p. I, m. 165
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Tnaintea lui Brahms, Beethoven apeleaza la un
artificiu retoric de mare efect estetic, prin eludarea
accentului metric in tema Odei bucuriei din Simfonia a
IX-a, partea a IV-a, la repetarea frazei consecvente a
formei bistrofice cu repriza:
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Ex. 9

Beethoven - Simfonia a LX-a, Oda bucuriei

— tempo: - in sens pragmatic, pulsul uman; este
un criteriu extramuzical, dar toatd curgerea timpului in
muzicd nu se masoara cu rigoarea cronometrelor
(exceptie face un anumit gen de muzica modernd) Ci cu
subiectivismul auditorului. Daca estetica artei sonore se
implineste pe parcursul triadei compozitor - interpret -
auditor, acesta din urma este cel care decodeazia un
mesaj, pe care-l imbogateste conform semnificantei
(vezi pag. 55) la conturarea careia participa.

— agogica: - tempo-ul initial, in raport cu care
se pot crea efecte retorice;

— dinamica: - nuantele de intensitate medie,
neutre din punct de vedere expresiv;

— timbru: - sunetul o, pur, netimbrat; acest
parametru are relevantda in sine, fatd de criteriul
“timbrului virtual”’, dar s1 o existentd relationala,
raportatd la context: intr-o piesd vocald sau corald exista
opozitia dintre voci (bazata de diferenta de ambitus),
intr-o lucrare orchestrald, diferenta dintre grupurile
instrumentale (coarde, instrumente de suflat, percutie),
iar in creatia vocal-instrumentald, In primul rand
opunerea vocil fatd de aparatul instrumental. Acest
parametru va genera o adevaratd stiintda a retoricii
muzicale: orchestratia. Cea de-a Ill-a parte a
Simfoniei a IV-a de Ceaikovski, de pilda, este intonata in
intregime de catre corzi, In pizzicato, efectul retoric fiind
pur timbral.

Toate aceste domenii de relevanta a figurilor retorice au
diferite trepte de intensitate, legate de context, iar de cele mai
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multe ori se manifesta sinergic. In povestea muzicala Petricd si
lupul de Serghei Prokofiev, suitul pisicii Th copac este redat
printr-un accelerando care, potentat expresivitatea pauzelor si de
sensul ascendent, cromatic, al figurilor metamorfozate in triolete
si “ornamentate”, mai apoi, cu apogiaturi multiple, pune in
evidenta timbrul agil al clarinetului:

Ex. 10
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Domeniilor analitice legate de proprietatile sunetului
muzical 1i se adaugd elementele morfologice si de sintaxa,
punctul de referinta pentru declansarea efectului retoric fiind
prima aparifie a acestora in economia lucrarii, fatd de care
intervin principiile de structurare a evenimentelor sonore:
repetitia, contrastul, gradatia. La acest nivel de articulare a
discursului se impun mai multe ipostaze cu Incarcatura retorica:
raportul intre note si pauze, problema a temporalitatii muzicii (o
General Pause are un evident rol retoric, dupa cum o alternanta
a valorilor de note cu pauzele sugereaza o suspiratio cu
semnificatie lipsitd de echivoc, datoritd asemanarii intre
semnificant si semnificat), citatul muzical si leit-motivul, care se
manifesta, dupa cum vom vedea, ca tropi, §i se impun retoric,
datorita aspectului relational pe care-l genereaza.
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Figurile care vor fi puse in evidentd in urma strategiei
noastre analitice, fie cd poartd un nume, fie ca (incd) nu, se
impart in doud categorii:

A. figuri de semnificare (corespunzatoare

metasememelor-tropilor si metalogismelor), si

B. figuri ale expresiei (echivalentul metaplasmelor si

metataxelor) 33

In ceea ce priveste denumirea figurilor, corespunzitor
diviziunii de mai sus, intram pe terenul terminologic al
lingvisticii.

In muzica, semnificatiile sunt generate prin actiunea
tropilor, considerati din timpul lui Du Marsais “mijloace de
evocare, de punere in relief a semnificantului, de ornamentare a
discursului si innobilare a stilului, si le ofera o functie
eufemica”.®** Analizati prin prisma raportului saussurian dintre
semnificant i semnificat, tropii sunt prima verigd in implicarea
vizualului, 1n descifrarea mesajului estetic muzical. Functia de
generalizare semantico-estetici a tropilor creeaza premisa
interpretdrii programatice a muzicii, in sensul larg al termenului
si raportat la mediul omogen al artelor.

Existenta muzicala a tropilor este oarecum analoga cu
prezenta lor poeticd. Astfel, un raport conventional dintre
semnificant §i semnificat (sau legatura lor slabitd) genereaza
simbolul, care reuseste sa transmita aluziv o informatie in
limitele unei conventii determinate. Ceea ce leaga semnificantul
si semnificatul se bazeaza pe comunitatea de reactii afective pe
care le provoacd in virtutea obisnuintei $i a experientei sau
gandirii asociative. Anumite intervale muzicale corespund
acestui tip de raport intre semnificant §i semnificat, In care
sensul se dezvaluie de la forma spre continut. Cvinta si cvarta
perfecta, de pilda, simbolizeaza apelul, dar este prea putin
cunoscuta cauza pur acustica ce a provocat, la instrumentele de
suflat (cornul de véanatoare) intonarea predilectd si initial
involuntard a acestor intervale. Beethoven utilizeazd simbolul

330 Echivalentele cu sistemul Grupului p sunt, desigur, doar orientative.
331 Du Marsais, Despre tropi, Editura Univers, Bucuresti, 1981, p. 48.
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chemarii la lupta particularizat prin intervalul de cvinta perfecta,
in tema secunda a formei de sonatd din partea intdi a
Simfoniei a V-a.

Directia de la semnificat spre semnificant in procesul de
constituire a sensului genereaza alegoria. Motivul B.A.C.H. si
celula x (care reprezinta autograful enescian) pot fi considerate
alegorii, din moment ce “spun un lucru si semnifica altul”.3%

Asemanarea (raportul organic) dintre semnificant si
semnificat std la baza tropilor din grupul metaforelor
(metonimia, epitetul, personificarea, comparatia si metafora
propriu-zisa). Metonimia, care in lingvisticd desemneazd “o
proprietate care se giseste intr-un raport existential cu Intelesul
obisnuit al unui cuvant” 3%, ia - in muzica - forma schimbului de
nume si devine procedeu de plasticizare a expresiei. In muzica
programatica, metonimia poate dezvalui stiri de spirit ale
personajelor: tema lui Petrica (mas. 2), din deja amintita poveste
muzicald a lui Prokofiev, suportd schimbari de metrica (mas.
459 - metrul ternar sugereaza bucuria) si apoi de timbru (mas.
562 - este intonata in ff de corn, instrumentul lupului, ceea ce
dezvaluie mandria fard seaman a invingdtorului):

Ex. 11
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332 Tzvetan Todorov, Introducere in literatura fantasticd, Editura Univers, Bucuresti,
1973, p. 81.

333 Oswald Ducrot, Tzvetan Todorov, Dictionnaire encyclopédique des sciences du
langage, Edition du Seuil, Paris, p. 13.
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Ex. 13
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Apropiata de metonimie, sinecdoca (pars pro toto)
exprimd intreg sensul printr-o parte a semnificantului, si se
leagda de aparifia incompletd a unei teme. Acest trop se
potriveste, prin urmare, si muzicii lipsite de text, semnificatiile
vehiculate fiind acelea ale temei (cu toate paradigmele sale).

Epitetul, care reduce semnificantul la o singurd
caracteristicd, se muzicalizeazd prin leit-motiv (“scurtd figura
melodica, ritmicad sau armonicd ce poate caracteriza o idee, o
situatie, un personaj, un obiect” 334),

Dublarea  semnificantului  genercaza  comparatia.
Echivalentul muzical este citatul, manifestare intentionata ce
reclama interpretare. Citatul poate fi explicit, reprodus cu
fidelitate, ca de pildd, imnul studentesc medieval Gaudeamus
igitur, folosit de Brahms in Uvertura academica, sau poate fi
aluziv (aluzia fiind, la Du Marsais, un trop aparte), sau
recognoscibil; este cazul finalului Simfoniei a 1X-a in do major
(“Marea simfonie™) de Schubert si ultima parte a Simfoniei I. de
Brahms, unde ecourile Odei bucuriei beethoveniene (vezi
pag. 145) capata statut semantic distinct:

Ex. 14
Schubert - Simfonia a [X-a, p. a IV-a, m.385
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334 x % * Dictionar de termeni muzicali, ed.cit., p. 265.
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Ex. 15

Brahms - Simfonia I, p. a IV-a, m. 62

Allegro non troppo, ma con brio

D’ A T T T T I T | =T —

Daca comparatia se realizeaza prin punerea in paralel a
semnificantilor, renuntarea la primul semnificant va genera
metafora propriu-zisa, care devine o comparatie prescurtata.
Considerata cea mai frumoasa intre toate figurile, metafora
produce “prin nedeterminarea ei sugestiva, starea poetica prin
excelentd”.®® Arta sonord, prin faptul ci semnificantul este
inlocuit cu muzica, realizeaza un permanent transfer metaforic si
transforma starile emotionale in afectivitati estetice. Deci
“trasatura primordiald a muzicii este tocmai sensul ei
metaforic”.3%

Dintre tropii care 1si gasesc corespondent muzical, mai
notam:

— hiperbola si litota (semnificantul este amplificat sau
redus), prezente in muzicd prin procedeele augumentatiei i
diminutiei;

— oximoronul (“punerea in relatie  sintactica
coordonare-determinare a doudi antonime” %), care poate fi
generat prin suprapunerea a doud functiuni armonice, asa cum
intalnim partea I. (debutul reprizei - mas. 367-373) a Simfoniei a
I11-a, Eroica de Beethoven;

— antanaclaza (“repetifia unui cuvant cu sensuri
diferite” 338, deci o dublare a semnificantului), trop care poate fi
echivalat cu fenomenul enarmoniei sonore;

335 % * % Dictionar de esteticd generald, Editura Politica, Bucuresti, 1972, p. 225.

336 Stefan Angi, Un sistem de analizd esteticd in muzicd, in “Lucriri de muzicologie”,
vol. 7, Conservatorul de Muzica “Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 1971, p. 248.

337 Oswald Ducrot, Tzvetan Todorov, op.cit., p. 14.

338 1dem, p. 2.
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— metalepsa (“un fel de metonimie prin care se
exprima ceea ce urmeaza pentru a face sa se inteleagd ceea ce
precede, si invers”3¥), pe care o ilustrim cu inceputul
Simfoniei I. de Beethoven:

EXx. 16

Beethoven - Simfonia 1, p. 1
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Lista tropilor ar putea continua, dar existenta lor in
muzica nu mai trebuie dovedita. Tropii devin definitorii pentru o
retoricd a discursului muzical doar in ansamblul figurilor care
definesc un opus. Fiecare lucrare devine un caz particular, dar in
care semnificatia se produce dupa aceleasi principii generale.

Pentru a completa ilustrarea analiticd specifica diverselor
domenii ale esteticului, am considerat oportun sa includem, in
“avanpremiera” secventei noastre muzicale, cateva dintre cele
mai sugestive momente ale unei realitati literare, plastice sau
muzicale care pot aduce argumente plauzibile Tn sprijinul
propriilor noastre incercari.

Asadar, vom comenta cateva analize picturale, literare si
muzicale, corespunzatoare unei estetici retorice.

339 Du Marsais, Despre Tropi, Editura Univers, Bucuresti, 1981, p. 83.
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1.1. Rudolf Arnheim — Ingres, Izvorul 3%

Rudolf Arnheim considera ca “in
opera de artd, o schema abstractd
organizeaza substanta vizuala astfel incat
expresia doritd sd fie transmisd direct
ochiului”. lzvorul este o pictura realizata
de Ingres in anul 1856 care “la prima
vedere nu pare a oferi mai mult decét o
platitudine agreabild prezentatd intr-un
mod naturalist curent”.®*"  Arnheim
avertizeaza: “daca vedem in personaj o
fapturd reala, constataim ca ea tine
ulciorul in mod foarte artificial”. Dar, “in
lumea bidimensionala a planului pictural,
ea oferd o solutie clara si logica”. Fata,
ulciorul si revérsarea apei “se aliniaza in
plan cu un sim{ absolut ‘egiptean’ al

.....

forma ulciorului genereaza asociafii semnificative, corpul
ulciorului reprezentdnd imaginea rasturnatd a elementului
alaturat - capul fetei. $i, in mod analog, “cele doua unitati sunt
similare ca formad”, au “cate o latura liberd, de care se prinde
urechea, respectiv toarta, si cate o latura putin acoperitd”.
Aplecate spre stanga, cele doua detalii ale imaginii sugereaza “o
anumita corespondentd intre apa care curge si parul revarsat al
fetei”. Analogia conduce, 1nsd, la relevarea diferentelor: “in
contrast cu ‘fata’ goala a ulciorului, trasaturile fetei stabilesc un
contact mai marcat cu privitorul”, “ulciorul permite curgerea
libera a apei, pe cand gura fetei este aproape inchisa”, “vasul
lasd sd se reverse apa”, in timp ce “zona pelviana a trupului este

340 Rudolf Arnheim, Arta si perceptia vizuald (O psihologie a vizului creator),
Editura Meridiane, Bucuresti, 1979.
341 |dem, p. 159.
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zavoratd”. Asadar, “tabloul exploateazd tema feminitatii
promise, dar neacordate”.®*? Si prin aceasta, adaugi autorul
acestei analize, “sesizam efectul artificiilor formale” care fac ca
din subiect si mijloacele picturii sda se nascad schema
compozitionald 1n care “noi vedem natura insdsi, minunandu-ne

totodati de inteligenta interpretativa pe care o contine”.343

1.2. René Berger — Titian, Venus si muzica **

Convins ca explicatia estetica nu este analiza ci metoda a
cunoasterii estetice, René Berger si-a formulat concluziile
asupra apropierii de opera de artd, considerand cad divergentele
provin de la numeroasele prejudecdti care ne impiedica sa-i
respectdm natura. Spiritul si sensibilitatea noastrd trebuie sa fie
dirijate, demonstratia autorului pornind de la celebra picturad a
lui Titian, Venus si Muzica, lucrare care sporeste faima muzeului
Prado.

342 |dem, p. 161.

343 |dem, p. 163.

344 René Berger, Descoperirea picturii, vol. III., Editura Meridiane, Bucuresti, 1975,
pp. 49-60.
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Analiza acestei “compozitii mitologice” este, la inceput,
descriptiva: “... Venus este reprezentata stand intinsa pe un fel
de catafalc. La stdnga ei, un muzicant elegant, imbracat intr-un
costum de cavaler de epoca, canta la orga, tinand capul intors
spre zeitd. Desi ascultd muzica, aceasta pare mai ales ocupata de
catelusul care, ridicandu-se in doua labe, are un aer de veverita
hoata. Dincolo de un soi de balcon se deschide o priveliste, mai
curand un parc, Tn umbra caruia se pot deslusi intre cele doua
randuri de copaci care 1i marginesc, o pereche urmatd de un
caine, un cerb, doua caprioare si o fantana in forma de faun in
care apa tasneste in sus. In fundul tabloului, in zona de lumina
dintre copaci, se deslusesc niste ruine, precedate de un mic lac
sau rdu, peste care soarele Tn amurg aruncd o lumind surda.
Ansamblul tabloului este scildat intr-o lumina crepusculara.” 34

Ceea ce surprinde de la bun inceput in ansamblul lucrarii
este “farmecul invaluitor” care ascunde ciudateniile. Lista
acestora este surprinzatoare: personajele sunt anacronice, pe de
o parte personajul mitologic iar pe de alta un muzicant Imbracat
dupa moda epocii; decorurile nu sunt verosimile; Venus pare
nehotarata intre catelusul pe care-l mangaie si muzicantul care a
incetat sa cante; privirea acestuia nu se opreste nici asupra
cainelui, nici asupra zeitei. Autorul analizei formuleaza, in acest
moment, o prima concluzie: “Venus si Muzica, acest titlu este
mai curand o invitatie la visare decat la cautarea unui subiect de
actiune”. 34

Comparata permanent cu Venus din Urbino, panza care
apartine aceluiasi autor dar reprezintd altd modalitate de redare a
frumusetii feminine, lucrarea supusa investigatiei estetice are
doi poli de atractie, corespunzatori celor doud personaje, ceea ce
schimba si felul in care privitorul intrd in contact cu tabloul.
Drept consecintd a acestei dedublari, importanta nudului scade,
conducand la ideea ca “frumusetea sa tine (...) de un farmec mai
secret, de care muzicantul nu este strain”.3¥ Compozitia solicita

345 |dem, p. 49.
346 1dem, p. 50.
347 1dem, p. 51.
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o “lecturd” complexa, intrucat cei doi poli nu sunt ficsi: privit,
fiecare dintre ei pare a ocupa doud treimi din suprafata
tabloului, solicitand privirii o permanentd miscare. lar tabloul
din Madrid devine “un relicvar in penumbra caruia spectatorul
descoperd somptuoasele reflexe ale frumusetii autumnale” 34
Spatiul deschis corespunde formelor ample ale nudului iar
fundalul atrage privirile catre o “profunzime nedefinita”.
“Tratamentul accesoriilor”, respectiv adecvarea acestora la
“tipul de Venera”, dezvoltd ideea unei “structuri muzicale”,
opuse “structurii plastice” a picturii din Uffizi, Venus din
Urbino. Cutele lungi si largi ale pernei si cearsafului prelungesc
corpul Venerei la cele doud capete iar perdeaua si cuvertura
realizeaza acelasi efect optic de o parte si de alta, punand in
evidentd gratia maturda a personajului. Culorile sunt angajate
intr-un clarobscur, subordondnd formele unei combinatii
cromatice.

Compozitia pe care o dezvaluie Venus de la Prado
reflecta o necesitate devenita expresie a profundei realitati:
“coapta la trup, zeita primeste din mana artistului ‘valurile’ la
care o indreptateste iubirea atat de respectuoasd pe care i-0
poartd pictorul”.?*® Lucrarea evitd reproducerea clari, ca in
oglinda, a realitatii, farmecele ascunse ale varstei fiind puse in
evidenta cu ajutorul “undelor multiple si concertante ale
muzicii” prin care “Venus 1si desfasoara melodia propriului ei
trup care incheie compozitia dandu-i timbru si rezonantd”.
Asadar, Venus este Tnzestratd cu farmec muzical prin mijloace
pur plastice, muzica devenind “esenta operei”, si nu pretextul
acesteia.®*® Daci tabloul care a servit drept comparatie oferea 0
frumusete destinatd privirii, Venus din Prado transforma
frumusetea in cantec.

Explicatia estetica oferitd de René Berger dezvéluie un
frumos care, desi scapa oricarei definitii, nu rdmane necunoscut.
Argumentele oferite nu doresc decat sd evite trecerea de la o

348 |dem, p. 52.
349 |dem, p. 57.
350 1dem, p. 58.
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intuitie, idee sau impresie la alta, redand coerentd cunoasterii
artistice.

Ce s-ar putea adiuga ? Continuand logica metodica a
autorului, recunoastem In secventa in care privirea se opreste
asupra mainii organistului momentul “inhibitiei supraliminare”,
clipa receptarii surprinse aposteriori: muzica a incetat sa sune si
doar prin lipsa isi face simtita prezenta.

1.3. Roger Garaudy — Picasso, Guernica %!

“Pictura nu e facutd ca si decoreze apartamentele. Ea e
un mijloc de lupta (...)”. Cuvintele lui Picasso pun in evidenta
congtiinta unui protestatar care neaga ca artistul “nu are decat
ochi daca e pictor, urechi daca e muzicant, sau o lira la toate
nivelurile inimii daci e poet”.®? Considerat drept urmas al lui
Goya, Picasso a pictat o replica a panzei Dos de Mayo, intitulata
Guernica, un ‘“urias protest uman” care are drept tema
bombardamentul hitlerist asupra ordselului din Biscaia:

Garaudy ne avertizeaza in analiza sa asupra picturii lui
Picasso: “nu este vorba despre un simbol sau de o alegorie, ci de

351 Roger Garaudy, Despre un realism netdrmurit, Editura pentru Literaturd Universald,
Bucuresti, 1968, pp. 66-68.
352 |dem, p. 71.
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un mit”, iar semnificatia “nu este exterioara tabloului” ci este
inclusa in elementele de forma, caci culoarea este suferinta, linia
- groaza sau manie, iar compozitia face ca opera sa fie “atat un
verdict” cat i “strigdtul omului care invinge”. Scena
reprezentatd de Guernica este “un act asupra caruia s-a ridicat o
cortind” si care “se 1naltd, asemeni marilor mituri antice,
deasupra anecdotei si a particularitaii”.

Compozitia se realizeaza intr-un spatiu indefinit, “nici in
interiorul unei case, nici afard”, iar lumina “nu este nici cea a
zilei, nici cea a noptii”. In trupurile diforme “se amesteca intr-un
chip ingrozitor formele omenesti cu cel animalice”, strigatul
femeii care tine in brate un copil neinsufletit este “emblema
universala a suferintei omenesti” iar pumnul strans pe spada al
razboinicului care trage sd moara “nu e un gest de infrangere, ci
blazonul unei vointe, care nu poate fi indbusitd, de a trdi si a
invinge”. In acelasi fel sunt redate “groaznicul nechezat al
calului muribund”, “tipatul de agonie al femeii, faclie vie care
cade in gol” si ochii “care par a fi lacrimi”.

Fiecare “formad de durere” si fiecare “forma de manie”
deformeaza si dezumanizeaza trupurile, “ca si cum razboiul n-ar
fi o dezordine provizorie, ci o atingere adusd legii insasi a
lucrurilor”, inaltand o “contra-natura diforma si monstruoasa in
fata vietii”, explicatd ca “presimtire si strigat prevestitor al
revarsarii inumanului”.

Eclerajul este subordonat legii efectului maxim, “numai
formele vii 1 ranite” tasnind Intr-o “lumind brutald”.
Perspectiva este “lduntrica fiecarui obiect”, acestea “purtand in
sine propriul lor spatiu”, desfasurat “pentru a da o intensitate
maxima chipului suferintei sau al nenorocirii pe care il face sa
rasard in panza”. Compozifia, structuratd ca un triptic, aduce atat
alternanta tentelor de negru, alb si cenusiu, precum si
“alternanta arhitecturala a dreptelor si curbelor”.

Toate elementele acestei retorici plastice exprima
“certitudinea victoriei omului”’, dominatia acestuia asupra
haosului §i apocalipsului. De altfel, Roger Garaudy conchide
asupra creatiei lui Picasso: “nu e nevoie sa fii istoric, nici foarte
clarvazator pentru ca sa zdresti fagasul negru pe care razboiul
I-a sapat in opera lui”.
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2.1. Marcel Proust — Atelierul pictorului Elstir %3

In romanului sau La umbra fetelor in floare, Proust
prezinta atelierul pictorului Elstir *** si tablourile imaginare ale
acestuia,®® create in spiritul afirmatiilor proustiene: “cred ci
numai metafora poate dirui un fel de eternitate stilului”.3*®
Creator al unui nou principiu de creatie literara, bazat pe
“memoria involuntard” si urmat de “rationalizarea” prin care
aflam adevarul “ascuns in raporturile fiecarei constiinfe cu
lumea”,®®” Marcel Proust regiseste fericirea indusi de
posibilitatea inaltarii “cdtre o cunoastere poeticd, bogatd in
bucurii, a nenumarate forme” pe care nu le izolase pana atunci
de “spectacolul total al realitatii”.3*® Atelierul lui Elstir, perceput
ca “laboratorul unui fel de noi creatii a lumii”, dezviluie
privitorului lucrari marine, al caror farmec consta “intr-un fel de
metamorfoza a lucrurilor prezentate, analogd cu cea numita in
poezie metafora”. Caci “dacd Dumnezeu Tatal crease lucrurile
numindu-le, Elstir le recrea luandu-le numele, sau dandu-le un
altul”. Numele, adauga Proust, “corespund intotdeauna unei
notiuni a inteligentei, straind de impresiile noastre adevarate”, si

353 Marcel Proust, fn cdutarea timpului pierdut. La umbra fetelor in floare, Editura
Univers, Bucuresti, 1988.

34 Pictor al cdrui nume este anagrama aproximativd a lui Whistler; cf. I. Mavrodin,
Irina, Note la vol.: M. Proust, fn cautarea timpului pierdut. La umbra fetelor in floare,
ed. cit., p. 496.

355 Unii exegeti afirmi ci tablourile care au inspirat descrierea tablourilor din textul
proustian ar apartine lui Turner, Monet, Manet sau Seurat. Dar in aceleasi Note invocate
mai sus, se precizeazd: “panza descrisa de Proust seamana doar ca facturd cu cele
aratate, ea neavandu-si corespondentul in nici una din operele existente in realitate”
(p. 513).

3% Marcel Proust, In cautarea timpului pierdut. La umbra fetelor in floare, ed. cit.,
pp. 512-513.

357 |, Mavrodin, Prefati la vol.: M. Proust, In cautarea timpului pierdut. Swann, Editura
Univers, Bucuresti, 1987, p. 21.

3% Marcel Proust, fn cdutarea timpului pierdut. La umbra fetelor in floare, ed. cit.,
p. 365.
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“ne sileste sa elimindm din ele tot ceea ce nu se raporteaza la
acea notiune”.

Proust vorbeste despre interventia creatoare perceptiva a
omului: “Uneori la fereastra mea, la hotelul din Balbec (...) mi
se Intamplase, datoritd unui efect al razelor de soare, sd iau o
parte mai sumbrd a marii drept o coasta indepartatd, sau sa
privesc cu bucurie o zona albastra si fluida fara sa stiu daca tine
de mare sau de cer. Foarte curand inteligenta mea restabilea
intre elemente separarea pe care impresia mea o desfiintase”. In
schimb, “opera lui Elstir era alcatuita din rarele momente cand
vezi natura asa cum este ea, poetic. Una din metaforele cele mai
frecvente din marinele pe care le avea langa el in acea clipa, era
tocmai cea care, comparand pamantul cu marea, suprima orice
demarcatie dintre ele. Aceastd comparatie, tacit si necontenit
repetatd intr-un acelasi tablou, introducea aici acea multiforma
si puternicd unitate, cauza, uneori nu foarte limpede intrezarita
de ei, a entuziasmului starnit printre anumiti amatori pictura lui
Elstir” 3>

Pe plan sonor-muzical, “asistim la aceeasi impresie
nostalgicdi a momentului ‘veghei’ receptdnd momentul
imponderabil, Tn care auzul nostru incd nu a finalizat
interpretarea unei modulatii sau contrastul dintre doua entitati
armonice juxtapuse”. In impresionism, de pildi, “aceste
deliberate contopiri ale lui a fost si ale lui va fi Tn prezentul
clipei, produc nostalgia mirajului stravechi de a putea confunda
realul lucrurilor cu iluzia acestora”.3%

In stradania sa de “a renunta in prezenta realitatii la toate
notiunile oferite de inteligenta lui”, Elstir pregateste, in tabloul
sau care reprezintd portul Carquethuit, spiritul spectatorului
pentru o metafora, “folosind pentru micul oras doar termeni
marini, si numai termeni citadini pentru mare”.%! Eliminand
demarcatia dintre pamant si ocean, pictorul redase case care
“ascundeau o parte din port”, acoperisuri depasite de catarge,

359 |dem, p. 366.

360 Stefan Angi, Curs de esteticd, Academia de Muzici ,,Gh. Dima”, Cluj-Napoca.

361 Marcel Proust, In cdutarea timpului pierdut. La umbra fetelor in floare, ed. cit.,
p. 366.
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biserici care “pareau a iesi din mare”, iar toate acestea formau
un “tablou ireal si mistic”.

Descrierea tabloului lui Elstir corespunde, in fapt,
scriiturii proustiene, caci “substitutiile care au loc in plan vizual
(marea vazuta - pictatd in imagini terestre, pamantul vazut -
pictat in imagini marine) au loc si in planul cuvintelor, temenii
proprii unei descrieri a marii fiind luati din sfera semantica a

terestrului, si invers”.%6?

2.2. M. Bahtin — Romanul polifonic al lui Dostoievski 3

Sintagma roman polifonic la care apeleaza M. Bahtin
pentru a caracteriza problemele poeticii lui Dostoievski are
drept motivatie dorinta de a sublinia rolul marelui romancier rus
in crearea unui “tip inedit de gandire artistici”.*®* Potrivit
criticilor, in operele lui Dostoievski “cuvintele eroului, cu
importanta lor plenard si directd, sparg planul nemijlocit, ca si
cum eroul nu ar fi un obiect al cuvantului scriitoricesc, ci un
purtitor  independent al  propriului siu  cuvant”.>®®
“Muzicalitatea” romanelor analizate are drept reper “pluralitatea
vocilor §i congtiintelor autonome §i necontopite”, iar
originalitatea lor depdseste ‘“maniera monologicd” prin
“destramarea tesaturii unitare si monolitice a naratiunii”.
Principiile fundamentale dostoievskiene sunt enumerate de unul
dintre comentatorii citati de catre Bahtin, Leonid Grossman: “a
subordona  unitatii  conceptiei  filosofice si  vartejului
evenimentelor elemente incompatibile, diametral opuse ale
naratiunii”’, “a imbina intr-o singurd opera artistica confesiuni

filosofice cu aventuri criminale”, “a include drama religioasa in
fabulatia unei povestiri bulevardiere”, si toate acestea pentru

362 | Mavrodin, Note la vol.: M. Proust, in cautarea timpului pierdut. La umbra fetelor
n floare, ed. cit., p. 513.

363 M. Bahtin, Problemele poeticii lui Dostoievski, Editura Univers, Bucuresti, 1970.

364 |dem, p. 5.

365 1dem, p. 7.
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“a-l purta pe cititor prin toate peripetiile unei povesti de
aventuri” si “a-1 aduce la revelatiile unui nou mister”.3%

Romanele lui Dostoievski realizeaza, aidoma muzicii,
“realizarea aceleiasi legi a unitafii care salasuieste in noi (...)”.
B.M. Enghelgardt, pornind de la “caracterul ideii care dirijeaza
constiinta si viata eroului”, distinge trei planuri ale desfasurarii
actiunii in romanele lui Dostoievski: mediul, unde “fiecare act
izvorat din vointa vitald apare aici ca produsul firesc al
conditiilor exterioare”, temelia, “sistemul organic al spiritului
popular” si pamdntul, “realitatea superioara (...) unde Se scurge
viata terestra a spiritului care a gasit adevarata libertate”, adica
“cea de a treia Tmparatie”, cea a iubirii, a libertagii depline,
“Imparitia bucuriei si a veseliei eterne”. 3%

Pentru creatorul romanului polifonic, “a intelege lumea
Tnsemna (...) a concepe toate continuturile ei ca simultane si a le
dibui corelatiile in sectiunca unui moment”, ca urmare a acelui
dar pe care doar Dante |-a mai avut, acela “de a auzi si a
intelege toate vocile (...) dintr-o data” 3%

Cu toate ca elementele polifonice corespund si creatiei
lui Shakespeare si Balzac, subliniaza Bahtin, doar Dostoievski
poate fi recunoscut drept creator al adevaratei polifonii.
Romanele sale se caracterizeaza - scrie V. Sklovski - prin
“natura dialogald” a tuturor elementelor structurale, cdci “nu
numai eroii sunt angajati in controverse, dar si diferitele
elemente ale desfasurarii subiectului par sa se contrazicd intre
ele: fiecare fapt capdta solutii diferite, psihologia eroilor este
plind de contrarietate launtrica”.>®°

Aprecierile lui Leonid Grossman, care considera
compozitia romanelor lui Dostoievski drept principiu al
“Intalnirii a doua sau mai multe nuvele”, capatd sprijin intr-una
dintre scrisorile scriitorului rus adresata fratelui sau, referitoare
la apropiata publicare a Insemndrilor din subterand in revista
Vremea:

366 |dem, p. 21.
367 |dem, p. 35.
368 |dem, pp. 41 si 45.
369 1dem, p. 59.
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“Povestirea se imparte in 3 capitole... 1-ul
capitol are aproximativ 1 coala si jumatate... Cum
as putea sa-l mai public separat? Va starni
batjocura lumii, cu atat mai mult ca fara celelalte 2
(principale) 1si pierde toatd savoarea. Tu stii ce
inseamna trecerile in muzica. La fel si aici. 1-ul
capitol, dupa toate aparentele, e vorbarie goala; dar
in ultimele 2 capitole, aceasta vorbarie se soldeaza
brusc cu o catastrofi neasteptati” 3"

Unul dintre compozitorii preferati ai lui Dostoievski,
M.I. Glinka, scria cd “in viata totul apare ca in contrapunct,
adicd in contrast”. In consens cu afirmatiile sale, Bahtin
concluzioneaza: “lumea unitard si monologica” a romanului
premergator lui devine, la Dostoievski, “o parte, un element al
intregului; ceea ce forma ntreaga realitate devine aici unul in
aspectele ei; iar seria pragmatica a subiectului, precum si tonul
si stilul personal, adica elementele de legatura ale intregului
devin aici elemente subordonate. Apar noi principii de imbinare
artistica a elementelor si de construire a intregului; vorbind
metaforic, apare contrapunctul romanului”.3"* Sau, addugim noi,
o retorica polifonica.

3.1. Angi Stefan — Construirea polifonica a rolurilor operelor
mozartiene

Creatia de opera mozartiana infatiseaza eroii intr-un mod
contrapunctic, prin care se scot in evidentd independenta si
interconditionarea rolurilor. Construirea acestora ascunde
“corespondente evidente”, “complementaritate reciproca” si
“confruntari inevitabile”, intr-0 polifonie care transcende limitele
sau libertatile specifice teatrului de opera. Prin aceasta, dezvaluie

370 |dem, p. 61.
371 1dem, p. 64.
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autorul, Mozart rezolva “interferentele antinomice ale valorilor
estetice si etice”, transmise pe calea metaforelor muzicale.

Seria exemplelor care sprijind afirmatiile formulate
pornesc de la “ambivalenta demonicului mozartian” particularizat
in rolul Iui Don Giovanni sau al Reginei Noptii, ca eroi care
corespund maleficei alaturari a raului si frumosului.

O alta ipostazd a gandirii polifonice a rolurilor se
desluseste la nivelul “opozitiei dintre idealul clasic si
Mmanifestarea contextuald a grotescului”, exemplificatd de catre
Osmin, personaj tipizat, pastrat “la nivelul de ansamblu al
echilibrului valoric pretins de matricea stilisticd a vremii” si
transformat intr-o ideograma a figurii comico-grotesti.

In acelasi sens pot fi interpretate perechile de indragostiti
din Cossi fan tutte, care pun in evidenta pericolul si inutilitatea
probarii fidelitatii, precum si acele personaje din Rapirea din
Serai care reprezinta naturaletea in gandire i comportament.

O alta posibild interpretare vizeaza confruntarea treptata a
eroilor cu celelalte personaje, ceea ce conduce la “caracterizarea
relationala™ a acestora. Numai asa poate fi explicat, de pilda, de
ce minunata melodie a lui Don Giovanni, care reprezintd
momentul invitdrii Zerlinei in palatul sau, poate fi interpretata
drept demonica.

In sfarsit, unitatea si coerenta formelor interioare ale
intregii creatii mozartiene conduc nu numai spre diversificare §i
imbogatirea continutului de idei si a mijloacelor de expresie, ci si
la conturarea wunei asa-zise “‘polifonii distantate” sau
“teleghidate”.

Toate acestea sunt puse in evidentda cu ajutorul unui
“matrix de travaliu” 32 ale cirui componente sunt:

- axa ce prezintd polifonia eroilor -catalizatori si
“reprezinta forta motrice a evolutiei Intregii drame muzicale”,

- compartimentul actiunii propriu-zise, concretizatd prin
cupluri construite polifonic, si

872 Angi Istvan, A mozarti humor tobbszélamisaga, in rev. “Korunk”, nr. 3/1996,
pp. 90-91.
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episoadele esentializate,
deznodamantul actiunii si au statutul de “sateliti fideli”:

eroii

care contribuie la

Opera Ethos-ul Eroi Cupluri de Eroii sateliti
sensibilizat catalizatori roluri
(simple si
dedublate)
Bastien si | pastoral - intriga | Colas Bastien - -
Bastienne | de suprafata Bastienne
Idomeneo | conflictul dintre Arbaces llia - Agamemnon
datorie si ldamantes — Marele Preot,
dragoste Elektra Glasul
prezicator
Rapirea triumful Selim - Osmin | Belmonte - -
din Serai | dragostei si a Constanze,
marinimiei Pedrillo —
Blonde
Directorul | victoria artei Vogelsang Herz - -
de teatru adevarate asupra Silberklang
vanitatii
Nunta lui | demascarea si Figaro Almaviva - Basilio -
Figaro iertarea Rosina, Marcellina,
infidelitatii Figaro - Cherubino,
Susanne Antonio,
Fanchette
Don antistructura Leporello D. Giovanni - Masetto -
Giovanni dragostei D. Elvira Zerlina,
D. Ottavio - D. | Guvernatorul
Anna
Cosi fan antistructura Don Alfonso Guglielmo - Rosina
tutte fidelitatii Fiordiligi,
Fernando -
Dorabella
Flautul labirintul Sarastro- Tamino - Batranul
fermecat descoperirii Regina Noptii | Pamina preot,
dragostei Papageno - Doi preoti,
Papagena Trei doamne
de companie,
Trei tineri,
Trei sclavi,
Monostatos
Clementa | dragoste - Amnius Sextus - -
lui Titus prietenie - Servilia,
marinimie Vitelia - Titus
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Daca axa principald, cea a eroilor catalizatori, reprezinta
tema interpretarii polifonice, cuplurile au rolul unor subiecte si
contrasubiecte iar rolurile sateliti sunt episoadele care
dinamizeaza actiunea. Aceastd replica analitica a celei mai
desavarsite forme polifonice, fuga, a fost posibila prin apelul la
muzicalitatea artelor si corespondentele pe care aceasta le
presupune.

3.2. Bardos Lajos — Bach, Passacaglia in do

Tema Passacagliei Th do minor pentru orga de J.S. Bach
respecta tipologia acestei forme variationale pe ostinato, fiind
prezentata monodic In bas, si reprezinta din punct de vedere
morfologic o “constructie periodicd atipicd”, o “perioada
indivizibila frazic” bazatad pe “periodicitate structuralda la nivel

celular”.?"®

Ex. 17

O analizd hermeneutica a aceleiasi teme, pornitd de la
structurile metrice si poetice componente, a scos insd la iveala
sensuri alegorice si semnificatii figurate. Bardos Lajos 37 relevi
confruntarea dintre primele patru masuri ale temei, un
octosilabic iambic descifrat ca vers ambrozian (dupa numele
Sf. Ambrozie, episcop al Milanului si Parinte al Bisericii
apusene, care respectd, In imnurile sale, strofele de cate patru
randuri a cate opt silabe iambice),

373 Valentin Timaru, Morfologia si structura formei muzicale (Curs de forme si analize
muzicale), vol. I., Academia de Muzica “Gh. Dima”, Cluj-Napoca, p. 140.
374 Bardos Lajos, Harminc iras, Zenemiikiado, Budapest, 1969, pp. 249-252.
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si ultimele patru, un rand anacreontic, un heptasilabic iambic,
specific culturii grecesti a secolelor V - IV T.Hr.:

v u ' ul"u

Se opun, asadar, doua ethos-uri spirituale, cel medieval,
ambrozian, care “evoca inceputurile genezei cantului gregorian
in si prin rememorarea formei ideogramice a imnurilor sacre din
patristica medievala” si cel antic, anacreontic, un “pars-pro-toto
ritmic”.®”® Contrastul celor douid segmente ale temei (pe care,
data fiind tipologia morfologica invocata, nu le vom numi fraze)
se realizeaza si la nivelul cadentelor, prima fiind masculind si
cea de-a doua feminina. Bardos Lajos remarca, de asemeneca,
climaxul primului dimetru, subliniat armonic printr-o functiune
subdominantica, si vectorul ascendent al formulei iambice
(u_ ')

Mesajul temei bachiene se realizeazd prin stilizarea si
sugerarea caracterului maiestuos al vechiului dans, care expune
alegoric confruntarea celor doua ethos-uri.

Relevarea mecanismului de semnificare este legatd de
context, iar pentru ca principiile analitice propuse sd fie
verificate 1n creatia muzicald, ne vom raporta la urmatoarele ...

375 Stefan Angi, Curs de esteticd, Academia de Muzicd ,,Gh. Dima”, Cluj-Napoca.
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Paradigme:

Dorinta cea mai addnca a muzicii e sd
nu fie deloc auzitd, nici mdcar vazutd,
nici simtita, ci, de-ar fi posibil,
perceputa si contemplatd in stare pur
spirituald, dincolo de orice simturi §i
chiar de sentimente.

Thomas Mann

a) Inapoila Retorica baroci: J. S. Bach, Crucifixus din
Missa Tn si

S-a spus despre Bach ca este poet si, in acelasi timp,
pictor. Explicatia este detaliata de Albert Schweitzer: “toate
artele ... manifestd tendinte descriptive Tn masura in care vor sa
exprime mai mult decat le permit propriile mijloace de expresie.
Pictura vrea sd exprime sentimentele poetului, poezia vrea sa
evoce viziunile plastice; muzica vrea sa picteze §i sa exprime
ide1”. Asadar, “arta pura nu este decat o abstractie”, caci “toate
operele, pentru a fi intelese, trebuie sa sugereze o reprezentare
complexa care sd armonizeze senzatii diferite”. Logica artei este
“logica asociatiilor de idei”, iar arta este, In consecinta,
comunicarea acestora.>’® Tn dramaturgia lui Bach, actiunea si
muzica nu sunt concepute unitar. Momentele succesive ale
actiunii sunt inlocuite de momentul pregnant, teoretizat ulterior
de Lessing, iar fraza muzicalad este “nascuta in ritmul natural al

376 Albert Schweitzer, J.S. Bach, le musicien poéte, Editura Breitkopf & Hartel, Lepzig,
(fa), p. 329.
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cuvintelor” 3"  Sintagma “poezie picturald” utilizatdi de

Schweitzer doreste sia precizeze caracterul vizual al
simbolismului bachian. Limbajul sdu muzical se bazeaza pe
“teme elementare” care corespund unor imagini bine precizate,
dintre care temele cromatice sunt expresia durerii profunde.

Crucifixus din Missa Tn si (BWV 232) dezviluie, in doar
53 de masuri, intreaga semnificatie a textului: Crucifixus etiam
pro nobis sub Pontio Pilato, passus et sepultus est.>"

Tema acestei forme variationale pe ostinato, desfasurata
cromatic descendent,

este o preluare parodica a temei din Cantata “Weiner, Klagen,
Sorgen, Zagen” *"® BWV 12, compusi in anul 1724,

01 . [ |
1] 1IE ) 1 ™ I - - - -
F af | P ) Lk hetll’ )
IS+ [F 4%
S = - b= i ] — -
I 1 I ) - - - F T | - F
F ;] ) 1) | il ol
| O ) i 1 1
Ll . = - - - 1 T I
1
I 1 I ) 1 I 1 |
F ;] ) T | = | =d |1 fr] .S For] | I | -
| O ) I I I i 1 1 |=d Ll =4 | = ) I I 1 1
Ll . = T T T T I I T T T I T I I
[ T T T T T [ =4

utilizata de catre Bach si in Cantata BWV 78, Jesu, der du
meine Seele ...:

377 1dem, p. 333.
378 “Iar cel crucificat sub Pilat din Pont a suferit pentru noi i a fost ingropat”,
37 “Lacrimi, suspine, griji, indoieli”.
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Ex. 20

Jazu, der du maing Seele hasf durch deinen bitfarn Tod

3
e
L 18
L
N
h

Tetracordul descendent cromatizat al temei, caracterizat
prin “insusiri expresive si arhitectonice deosebite”, un Lamento-
bass, este o “variantd cromaticd a basului de ciaccond”,®° un
“ostinato melodic” la care recurg majoritatea ciacconelor din
baroc.3! Cu toate acestea, forma Crucifix-ului se defineste ca
passacaglie,®? data fiind separarea clard a planului variational
fata de planul ostinato, acesta din urma fiind plasat exclusiv la
vocea de bas (Continuo).

Mersul cromatic in valori de patrimi al basului realizeaza
un passus duriusculus, figura ce sugereaza affectus tristitiae. O
intelegere etimologicd a termenului ne indeamnd la o
interpretare in sensul durititii dar si a durerii.’®® Mersul
cromatic descendent, in ambitus de tertd sau cvartd, intonat cu
precadere vocal, este preluat de cdtre planul variational, in
urmatoarele ipostaze si contexturi timbrale, cu evidente efecte
retorice:

380 Hans-Peter Tirk, Curs de armonie, vol. 111, Conservatorul de Muzici “Gh. Dima”,
Cluj-Napoca, 1980, p. 132.

%1 Valentin Timaru, Compendiu de forme si analize muzicale, Universitatea
“Transilvania”, Brasov, 1997, p. 175

382 Variantd sustinutd (fird argumente, insd) si de Ovidiu Varga in vol.: Bach, un Orfeu
pamdntean, Editura Muzicald, Bucuresti, 1985, p. 251.

38 Asa cum concluzionau membrii catedrei de muzicologie a Academiei de Muzicd
“Gh. Dima”.
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De remarcat prezenta cromatismului intors (marcat in
exemplele noastre), regasit si in mas. 46 la alt, ca varianta
sintetici a mersurilor ascendent §i descendent (un altfel de
oximoron ?).

In varianta tricordald, passus duriusculus apare si in
miscare suitoare:

Ex. 22

|

M

ra e
*

Passus duriusculus prezentat prescurtat, ca tricord
cromatic, sugereaza actiunea retoricd a Sinecdocei, aparitie
partiald a unei entitati semnificante.

Sub aspect armonic, tema se constituie intr-un model
secvential bazat pe cromatizarea cobordtoare a fundamentalei
unui acord de septima, realizarea prin aceasta a unui salt tonal si
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atingerea sferei tonale a subdominantei, urmate de modulatia
diatonica,

mi | VIL7/sil® 117 /lal®
=mi |V6 ||43V64 - 5# |

cu variante pentru fiecare dintre celelalte 12 repetitii ale celor
patru masuri ale basului.

Relevante din punct de vedere armonico-retoric sunt
urmdtoarele variatiuni (prezentate schematic), care dau prilejul
multiplicarii semnificantului, creand repetate comparatii:

Var. 1. - mas. 5. l

£ #
]

[
Ha % | I )

I
= ey [ ) iy In
My =4 P T Y )
R R xaa °

mil VI VN7 /la VII%; [Lalll?] 18
mi V8 1145 V7, |

Remarcam succesiunea ce implicd cele doua acorduri de
septima care se inlantuie prin cobordrea cu cate un semiton
(cromatic sau diatonic) a fiecarui element de acord, asemenea
unei scordaturi (posibila figura investita cu un sens de
descensis !), precum si imixtiunea acordului sugereaza sfera
tonala a La majorului intre acordurile omonimei (figura
tonal-armonica a ethos-ului).

Var. 3. - mas. 131 l
n u I T

mil V¥ Vla IV VII*3[Lale]I®

6#
=mi |V6 I 4#3V64 77# |
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Aceasta variatiune aduce efectul a doud acorduri de
contradominantad, alaturi de care se repetd pendularea spre
tonalitatea omonima. Saltul tonal se realizeaza, de aceasta data,
prin coborarea sensibilei dominantei.

Var. 4. - mas. 17.

Mi | (mi)es VI VII7/silss s 117 /la 18

(6 ajoutée 1) (pasaj) = mi V6 Vi, |

Primul acord al acestei variatiuni aduce o suprapunere
tonala (acordul treptei I din Mi major, peste care tenorul
intoneaza nota do, integratd in urmatorul acord de pasaj si in
treapta a VI-a a tonalitatii de baza - mi minor), perceputd ca
suprapunere a doua antonime, deci un oximoron.

Var. 6. - mas. 25.

Mi 17 & miVI VII7/ la VI1*3[Lalf]/Dol (1V¥#5)
=miVII Ve, — T

Acordul de septima conduce spre instabilitate armonica,
continuatd cu “scordatura” (descensis) primei variatiuni, intre
acordul treptei a VI-a in mi minor si acordul tonicii in Do major
fiind stabilita o relatie retorica proprie antanaclazei (repetitie cu
sensuri diferite).

Var. 7. - mas. 29.

mi |
=silV V% [si]lI#/LaV? 1/SolvVimiVIIZ V7, |
D » T D > T D—>? D - T
(sectio aurea !)



174 Gabriel Banciu

Variatiunea a VII-a anticipd modulatia finala aducand,
pentru prima data, dominanta tonalitatii Sol major. Remarcabila
este constructia armonicd bazatd pe succesiunea dominantd -
tonicd, incompletd in momentul sectiunii de aur, sensurile
induse fiind acelea ale metaforei.

Var. 12 (final). - mas. 49.

mil VI VIsi 16/laVI¥[Laln]i®
= Sol ||6 |V7b3bV64 - 73 |
#

Ultima aparitie tematica, purificatd timbral prin pastrarea
pe langa continuo doar a aparatului vocal (invers ca la inceput,
unde vocea lipseste in primele 4 masuri), aduce modulatia spre
relativa majord, un ascensio tonal si o comparatie a ethos-ului
relativelor, ce precede atacca urmatoarei sectiuni din Simbolum
Nicenum (Credo) a Missei in si, Et resurrexit (Re major).

De notat, cu relevanta in retorica bachiana, sunt cele
doud dominante minore care inlocuiesc septimele de dominanta
din finalul variatiunilor 5 si 10, precum si acordul micsorat de
patru sunete ce se substituie dominantei la sfarsitul celei de-a
noua variatiuni.

Nu putem considera lipsit de importantd faptul ca
aproape toate variatiunile aduc totalul cromatic, ceea ce
reprezinta o acomodare a semnificantului la ethos-ul
semnificatului si, din punct de vedere retoric, contribuie la
extraordinara putere de persuasiune a limbajului. La acest
procedeu a apelat, mai tarziu, si Mozart,®® ceea ce face ca
noutatea sistemului dodecafonic schonbergian sa nu fie deplina.

384 Darius Milhaud a descoperit o serie dodecafonica in opera Don Giovanni de Mozart,
cf.: O. Varga, W.A. Mozart, Editura Muzicala, Bucuresti, 1988, p. 259.
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Aparitiile tematice, in numar de 13, conjuncte cu incipit-
ul prin salt ascendent de octava si katabasis-ul cromatic, passus
duriusculus, simbolizeaza numarul caderilor si ridicarilor lui
Christos pe drumul crucii, spre Golgota, consemnate Tn
legendele pietiste. Penultima prezentd a temei aduce o discreta
modificare, o nota de schimb inferioara (mas. 48),

care rupe succesiunea exactd si implacabilda a patrimilor,
anuntand deznodamantul.

Saltul de octava cu care debuteaza tema, reluat in planul
variational, capata la randu-i un sens retoric propriu, apropiat de
exclamatio, dar si de sinecdoca. Instrumentele investite cu
intonarea saltului de octava sunt cei doi flauti, a caror prezenta
pe parcursul variatiunilor 1 — 5 si 8 — 11 deschide, prin numarul
repetitiilor (14, dintre care o data, in mas. 19, saltul de octava
apare simultan la cele doua instrumente), calea interpretarii
hermeneutice. Vocea intoneaza o singura datd saltul de octava,
in sens descendent (mas. 35 - sopran), creand un exclamatio ce
subliniaza intelesul textului: et sepultus est.

Conform exegetilor lui Bach, cifra 14 reprezintd o forma
cifrati a numelui compozitorului german,°

B A CH
2+1+3+8=14

iar cifra 4 - numarul literelor componente.

Daca 14 este numarul fard zecimale pe care il obtinem
calculand sectiunea de aur a temei pornind de la cele 24 de
patrimi ale acesteia (24 x 0,618 = 14,83), cifra 14 corespunde,

385 Sigismund Todutd, Formele muzicale ale Barocului n operele lui J.S. Bach, vol. 1.,
ed.cit., p. 75.
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de asemenea, aparitiilor textului Crucifixus, in mas. 5 — 20,
reluat de 4 ori in mas. 37 — 42, in urmatoarea succesiune a
vocilor:

mi mirior Sectio aurea ~ 3ol major
S S S S 3
& b A &
T T T T
B B B B B
text: Cruciflzes Crucifoms [ Crueifixus etiam pro nobis .. ... et sepultus est Crucifixus.. et sepultus est
| Saltws duriusculus A+ Motivul erucii ** | Saltue duriuseulus y *++
Tera P a s s u = d u r i u s ¢ uwu 1 u =
mds. 3 13 21 32 37 53
e I —— -+ >
* Salius duriusculus - ascendent:
Ex. 24
hitse. 13,
£l 4t ! | [
R H 1 1 1 1 : ﬁ! &
Iﬂ LE =t — —1—
d Sopran ','_l '
£l 4t
o b T 1
= ==r==x
d Al

** Motivul crucii:

EXx. 25
MEe. 20
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Motivul reprezintd inversarea cunoscutului autograf
bachian, B.A.C.H., fiind deci o alegorie (spune un lucru si
semnifica altul):

i Tom am  am ]

*** Saltus duriusculus - descendent:

Ex. 26
MEs. 27
=S — +—1
i r— = =
d Sopran j
L T
s = A
| TR T =

reluat 1n final (cu efectul maxim la tenor), dar cu intelesul unei
exclamatio sau interogatio:

Ex. 27
MEs. 47,

F ﬂ JJ: b : ’-\ T

" o
= =5 R (T

fi—or —t—1 I'\.
e

d Tenor TR

Succesiunea intervalelor semnificante (saltus

duriusculus) si logica textului ne ofera o articulatie tristrofica a
planului variational, culminatia intelesurilor (text: et sepultus
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est, si tropi: motivul crucii) corespunzand sectiunii de aur
(mas. 32).

Raportul dintre metru si ritm, respectiv emanciparea si
relativa independenta a acestuia din urma, are ca modalitate de
exprimare retoricd efectul hemiolei, sugeratd prin Insasi
constructia primei interventii a vocilor corale. Riguros incadrat
ternar prin imitatia polifonica (polyptoton, sau repetarea unei
figuri pe altd treaptd), motivul structurat in succesiune binara
pune in valoare unitatea dintre accentul metric si cel prozodic,
detasdndu-se nu numai timbral din scriitura mixta, vocal-
instrumentald. Totodata, contradictia celor doud succesiuni
metrice da nastere unui antitheton, figura a tensiunii:

Ex. 28

M

Desi discreta, actiunea ritmului combinat in secvente
binare capata o anume continuitate intre vocile discursului
polifonic,

Ex. 29
MEs. 13,

vy LIl [~
e

T —

== e

P It |l
=s - ===

fiind mai clar reliefatda in momentele cadentiale:
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Ex. 30

ftSe. 27.
Ny 7R T .
E — 1 =
d I3 T

fotSe. 33

/A /l

i — — ; t —
P ————————
d Sopran 0 T T i

Interventiile instrumentale, aduse intr-o0
complementaritate ritmica ce opune flautii celor trei instrumente
cu coarde, alterneaza valorile de doimi cu pauzele, intr-un desen
“al suspinului”, o suspiratio:
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Sunt frapante cele trei momente de unison intre cele
doua instrumente, intr-o scriiturd ce aminteste de heterofonie,
alternantd intre unison si multivocalitate, dar mai ales decalajul
pe care nu l-am putut marca decat cu semnul intrebarii si care
reprezintd germenii stereofoniei.

Tot stereofonica pare si permutarea dublu-contrapunctica
dintre cei doi flauti, (metabasis), Bach devenind precursorul
unei tehnici componistice regasite in finalul ultimei simfonii
ceaikovskiene si, mai tarziu, in creatia secolului XX:
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Ex. 32
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Cu sigurantd ca aprecierile facute nu epuizeazad toate
sensurile posibile ale unei lucrari de o densitate semantica
impresionanta. Date fiind criteriile analizei noastre retorice care
a urmdrit surprinderea figurilor si tropilor in contextul lor
melodic, ritmic, metric, armonic, polifonic si timbral, fard a
ignora simbolurile specifice epocii, am deviat uneori cursul
investigatiilor spre domeniul disciplinelor particulare, armonia
si formele muzicale, fiind siliti sd navigdim la limita
interpretarilor unei terminologii insuficient de specifice.
Concluziile pe care le-am formulat, dezvoltate nu dupa tiparele
unui model prestabilit, ci in strictd conformitate cu logica
internd a lucrarii bachiene, vin sd intareasca afirmatiile lui
Albert Schweitzer, citat, deloc intamplator, si la inceputul
incursiunii analitice: “limbajul muzical al lui Bach este cel mai
dezvoltat si mai precis din cate existd”. %%

Iar la finele consideratiilor noastre despre Crucifixus din
Missa 1n si, sa privim dincolo de acordul final: Et resurrexit
tertia die secundum scripturas et ascendit in coelum, sedet ad
dexteram Dei patris, et iterum venturus est cum gloria judicare
vivos et mortuos, cujus regni non erit finis.3®’

386 Albert Schweitzer, op.cit., p. 338.
387 “Si g inviat a treia zi dupd Scripturi si s-a indltat la cer, sade de-a dreapta Tatdilui,
si iardsi are sa vind sd judece viii si mortii Cel a carui impdrdtie nu va avea sfarsit”.
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b) Replici clasice: L.v. Beethoven, Sonata op.110, p. a lll-a

Penultima sonatd pentru pian reprezintd acea parte a
creatiei beethoveniene in care ne intdlnim cu disolutia coerentei
functionale, libertatea trecerii neasteptate dintr-0 tonalitate Tn
alta®® si un plan al formei care refuzi orice explicatie
cuminte.®® Compusa in anul 1821, perioadi in care arta
compozitorului se indltase “sub privirile inspaimantate ale
oamenilor din regiunile confortabile ale traditiei ... In sfere unde
nu subzista decat esenta geniului sdu”, sonata corespunde acelor
compozitii cu “un caracter unic”, caracterizate prin “anomalia
formelor de expresie, ... mai Ingaduitoare si mai acomodante”,
si in care Beethoven a topit laolalta, “in dinamica sa subiectiva”,
“toate infloriturile retorice de care muzica e plina”. 3%

Finalul Sonatei op. 110 a fost apreciat drept “forma
deosebit de complexa”, faramitata din cauza schimbarilor dese
de tempo, bazatd pe un “material muzical liber” care imbraca
forma unor “declamatii ritmico-armonice”, “interjectii libere” si
evoci, in Arioso dolente, durerea si plansul.®*! Pe urma acestor
elemente, retorice prin excelentd, putem intui existenta unui
spatiu semantic ale carui rddacini ne intorc in lumea sonord a
barocului.

388 Sintagma “evaziune cromatica” a fost creatd pentru a surprinde cAt mai sugestiv un
anume fel de modulatie cromatica, prezentd in sonata beethoveniand; vezi: H.-P. Turk,
Curs de armonie, vol. III., Conservatorul de Muzica “Gh. Dima” Cluj-Napoca, 1980,
p. 109.

389 Jatd cum este apreciati, in literatura de specialitate, sonata pe care ne incumetim si
o analizam: “Unii comentatori ai creatiei beethoveniene considera aceastd parte [n.n.: a
I11-a din Sonata op. 110] ca apartinidnd epocii barocului”; la nivelul continutului, insa,
“ia nastere o muzicd noud (...), trasand prin aceasta calea pe care (...) va pasi
Schonberg”; vezi: V. Taban, Prelegeri pentru perfectionarea cadrelor didactice de la
specialitatea pian, vol. 1., Conservatorul de Muzica “Gh. Dima” Cluj-Napoca, 1984,
p. 197.

3% Thomas Mann, Doctor Faustus, Editura Muzicali, Bucuresti, 1975, p. 85.

31 pandi Marianne, Hanverseny Kalauz. Zongoramiivek, Zenemikiadd, Budapest,
1980, pp. 157-158.
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Sonata de Beethoven este, in aceastd ultima parte, un
ecou al unei celebre pagini bachiene, Johannes Passion. Cheia
acestei replici stilistice se gaseste in intelesul ultimelor cuvinte
ale lui Christos pe cruce, Est ist vollbracht ! (“S-a savarsit !”)
care incheie Recitativul nr. 57 din lucrarea lui Bach:

Ex. 33
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Intonatiile specifice recitativului se regdsesc in sonata
beethoveniana, intr-o varianta instrumentala,

Ex. 34
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intrerupte de o metamorfoza a cuvintelor lui Christos: textul s-a
transformat in lacrimi, picurate metaforic:
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=g
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Acesta este momentul Tn care putem spune, aidoma
personajului din Doctor Faustus, Kretzschmar, ca “limbajul nu
mai este purificat de ritmica ci retorica este purificatd de
aparenta domindrii sale subiective”.3%

Finalul recitativului realizeaza o noua conotatie
bachiand, redand cursus-ul intonational al recitativului si
dezvaluind similitudini melodice, ritmice si retorice (sensul

descendent - catabasis, dactilul si saltul concluziv de cvarta):

Ex. 36
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392 Thomas Mann, op.cit., p. 87.
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Revenind la Johannes Passion, urmarim Aria
(Molto adagio, nr. 58) ce succede Recitativului si aduce timbrul
cald al violei d’amore, acompaniata doar de Continuo,

o P . S S, W N
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pregatind comentariul poetic (metonimic) al altistei la
introducerea Evanghelistului:

Ex. 38
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Alternanta timbrala intre vocea de alto si viola realizeaza
o imagine metaforicd prin care este reliefata complementaritatea
vocal-instrumentala a muzicii lui Bach.

Beethoven prelucreaza metonimic metafora plansului,
transformand lacrimile in sunet de clopote

Ex. 39

A dagio, ra non troppo

ce pregatesc aparitia celebrului citat al motivului altistei din
pasiunea bachiana:
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Sonata inregistreaza aici momentul de climax semantic,
nu numai prin intensitatea sensurilor ci si prin multitudinea
acestora. Ne confruntdm cu suprapunerea statutului semiologic
specific oricarui citat, acela de comparatie, cu intelesul mult mai
profund al descifrarii ca metaford. Comparatia este strict
muzicala (comparam muzica cu muzicd, pe Bach cu Beethoven),
intelesul metaforic rezultdnd din evocarea, mediatd deja prin
interventia violei in Johannes Passion, a cuvintelor lui Christos.
Tn al treilea rand, Beethoven isi explica intentiile prin indicatia
de caracter, devenita titlu: Arioso dolente. Termenul Arioso
dezvaluie sinteza dintre trasaturile ariei si recitativului (sa fie
vorba despre recitativul Evanghelistului si aria altistei din
lucrarea bachiana ?) iar adjectivul dolente realizeaza o noua
legatura cu intelesul cuvintelor: Es ist vollbracht !.

Cele 19 masuri ale acestei articulatii semantice sunt
urmate de fuga la trei voci, acarei temad se constituie din
secventarea ascendenta (anabasis) a intervalului rasturnat de
cvarta si se incheie cu mersul treptat descendent din finalul
recitativului (sau, mai corect, recitativelor), existent si in Arioso:

Ex. 41
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Tetracordul intretesut pus in evidentd in tema fugii (care
sugereaza actiunea unei polifonii latente, desigur retorica)
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reprezintd “explicarea” saltului de cvartd si se regdseste in
mersul treptat descendent, secvential si el, dezvaluind o
constructie unitard, creatd in spiritul celor mai elaborate lucrari
polifonice bachiene.

Un deosebit efect retoric are revenirea Arioso-ului din
perspectiva figurii suspiratio (fragment in care Edwin Fischer
descopera “efectele de sanglots entrecoupés” - suspine
intretaiate 3%%), caracterul discontinuu al textului muzical
amintind de partea lenta (Marcia funebre !) a simfoniei Eroica
(0 noud metafora ?):

Ex. 42

L'istesso ternpo di Arioso

Revenirea fugii cu tema §i panta melodica a finalului in
inversare creeaza o posibild figurda a repetarii in oglinda
(varianta a polyptoton):

Ex. 43

L'istesso tetapo della Fuga
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Profilul temei de fugad (succesiunea de cvarte) are
corespondenta sa bachiand, in Johannes Passion, continuarea
ariei altistei (Alla breve): Held aus Juda siegt mit Macht:3%*

393 Edwin Fischer, Sonatele pentru pian de Beethoven, Editura Muzicald, Bucuresti,
1966, p. 16.

3% Eroul din Juda Tnvinge cu putere.
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Ex. 44

Alto =
fl & I Ll P [

Held was Ja- da siegtmit Dlache, der Held s Fu-da  ciegt mit Bisct

Reluarea fugii, care reprezintd o victorie asupra
semnificatiilor pe care le aduce Arioso dolente, respectiv
moartea $i acceptarea fatalistd a ei, este continuatd cu
Meno Allegro, o sinteza a celor doua gesturi retorice si dovada a
unei (surprinzatoare) economii de mijloace de expresie:

Ex. 45
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Gradatia pe care o realizeazd Beethoven nu poate fi
interpretatd decat retoric: motivul sintezei apare de doud ori
singur (polifonia imitativa incadrandu-se in procedeele retoricii,
relatia subiect-contrasubiect generdnd o figura cunoscutd in
baroc - antitheton, expresie a tensiunii tonale) si de doua ori in
mixturd de decima, incipit-ul sugerand un stretto, ramas la
stadiul de intentie.

Tntregul final al Sonatei op. 110 de Beethoven este, deci,
o replica a Recitativului si Ariei (nr. 57 si 58) din Johannes
Passion de Bach. Pianul, “reprezentantul absolut si suveran al
muzicii insdsi, in spiritualitatea ei”,>®® devine “griitor” ca si
vocea umana pe care o metaforizeaza.

3% Thomas Mann, op.cit., p. 94.
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“Prezenta Paradisului la Bach corespunde unei absente
totale la Beethoven” scria Emil Cioran,*® nesocotind puterea
muzicii instrumentale sd transmitd cu aceeasi intensitate idei si
sentimente, asemeni vocii si textului. Sonata becthoveniana
poate redeschide polemica muzicii cu program, pe nedrept
consideratd purtatoare doar a semnificatiilor cuvantului
insotitor. Retorica devine modelatoare de sensuri, la un nivel de
profunzime care nu se lasd cu usurintd descifrat, oferind acele
satisfactii specifice cunoasterii estetice.

Istoria retoricului citat beethovenian nu se opreste, insa,
aici. Scriitura “pointilistd” din finalul Simfoniei Patetica de
Ceaikovski, caracterizata prin complementaritate a planurilor
intervalice si incalecari ale vocilor invecinate (in terminologia
figurilor baroce, o metabasis), conoteaza (vizual) cunoscutul
motiv al crucii,

Ex. 46
& dagio larmentoso

dar decripteaza, prin interpretare, o pantda melodicd descendenta
a carei existenta este pur sonora, si care nu este decat o noud
ipostaza a metaforei din Arioso dolente (revenitd la ethos-ul

.......

3% * x * Cioran si Muzica. Editura Humanitas, Bucuresti, 1996, p. 85.
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Ex. 47
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Muza inspiratoare a compozitorului rus a dat dreptate
spuselor lui Schumann: “in marele mers al timpului, izvoarele
se apropie tot mai mult intre ele. De pildd Beethoven nu a
trebuit sd studieze tot ceea ce trebuise sd studieze Mozart, iar
acesta nu a trebuit sd cunoasca tot ceea ce parcursese Hindel
(...), deoarece arta predecesorilor se reunea in arta lor. Numai
dintr-unul singur ar fi mereu de extras cate ceva, din
J.S. Bach”.3%7

c) Interferente retorice:

a Petrarca vs. Liszt

Datoria poetului este “sa plasmuiasca, adica sa compuna
si sd infrumuseteze, s& umbreasca cu culori artistice adevarul
lucrurilor muritoare, naturale sau al oricaror altora si sa-l acopere
cu valul fictiunii placute, astfel incat, stralucind cat mai departe,
si fie cu atdt mai desfatitor cu cit e mai anevoios de aflat” 3%
scria Francesco Petrarca, poetul nascut la Arezzo la inceputul
celui de-al paisprezecelea secol.

Istoria esteticii consemneaza faptul ca Petrarca, alaturi de
Boccaccio, a apropiat, prin opera sa, artele plastice si poezia.3%

397 Cf.. W.G. Berger, Estetica sonatei clasice, Editura Muzicald, Bucuresti, 1981,
p. 175.

398 petrarca, Epistolae seniles, citat in vol.: W. Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 3,
Editura Meridiane, Bucuresti, 1978, p. 26.

399 Wiadislaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, (ed. cit.), p. 24.
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Deschiderea oferita de poetica sa a avut insa si ecouri muzicale,

chiar daca acestea au venit cu cinci secole mai tarziu.

Sonetul 134,40

Pace non trovo, e non ho da far guerra;
E temo e spero,ed ardo e son un ghiaccio;
E vola sopra ‘I cielo e giaccio in terra;

E nullo stringo, e tutto il mondo abbraccio.

Tal m’ha in prigion, che non m’apre, né
serra,;

Né per suo mi riten, né scioglie il laccio;
E non m’ancide Amor, e non mi sferra;

Nici pace n-am, nici lupta nu ma-mbie;
ma tem §i sper, si ard si sunt de gheata,
si zac rapus si zbor pana-n tarie,

nimic nu prind si-o lume strang in brata.

Stdpana am ce-n mana ei ma stie,

dar nu ma vrea, nici nu ma lasd-n viata;,
lubirea-ntr-ajutor nu vrea sa-mi vie,
nici viu ma vrea, nici cum sa scap ma-

Né mi vuol vivo, né mi trae d’ impaccio. nvata.

Vid fara ochi, strig fara limba-n gura,
sa mor ravnesc si chem dupa-ajutoare,
mi-s ceilalti dragi i mie-mi caut vina.

Veggio senz’ occhi; e non ho lingua e grido,
E bramo di perir, e cheggio aita;
Ed ho in odio me stesso ed amo altrui.

Zambesc Tn lacrimi, totul mi-e tortura,
viata i moartea-mi sunt la fel de-amare
si numai tu, stdpana, esti de vina.

Pascomi di dolor, piangendo rido;
Equalmente mi spiace morte e vita.
In questo stato son, Donna, per Vui.

este o intruchipare a contrariilor, retoric redate prin oximoron si
antitheton.

Opozitia termenilor (pace - lupta, ma tem - sper, ard - sunt
de gheatd) genereaza o tensiune estetica traductibila in limbajul
oricarei arte. Franz Liszt, in cel de-al doilea caiet al Anilor de
pelerinaj (Italia),"*! conoteazi muzical citeva din operele artei
clasice italiene, picturale, sculpturale sau poetice, printre care si
exemplul poetic mai sus prezentat. Purtand titlul Sonetul 104 de
Petrarca,*® lucrarea pianistici lisztiand pastreaza unda antitetici
a sursei de inspiratie, apeland la procedee retorice specific
muzicale. Primele masuri, un fel de “a fost odata ca niciodata”,

400 Prezentat aici bilingv, in original si in traducerea semnatid de Eta Boeriu, in vol.:
Cantonierul lui Messer Francesco Petrarca, Editura Dacia, Cluj, 1974, p. 224.

401 Cele sapte lucridri ale caietului sunt: 1. Nuntd, 2. Gdnditorul; 3. Canzoneta lui
Salvator Rosa; 4. Sonetul nr. 47 de Petrarca; 5. Sonetul nr. 104 de Petrarca; 6. Sonetul
nr. 123 de Petrarca; si 7. Dupa o lecturd din Dante (fantasia quasi sonata).

402 Inadvertenta in numerotarea sonetului se datoreazi, probabil, unei editii incomplete
a poeziilor lui Petrarca.
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reprezinta sinteza contrariilor melodico-armonice, metaforizand
mesajul poetic:

Ex. 48
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In scriitura densd, ascendentd, desfisuratd impotriva
tiraniei metrice (o prima opozitie), se ascund elementele
persuasive: succesiunea a treisprezece acorduri de septima intr-0
alternantd netulburatd: acord micsorat cu septimd micsoratd -
acord major cu septima mica:
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Si, oare, doar dintr-o simpld coincidentd numarul
elementelor opozabile din sonet sunt tot treisprezece la numar ?

pace — lupta
matem — Sper
ard — suntde gheata
zac — zbor
nimic nuprind — o lume strang in brata
numaivrea — numa lasd-nviata
nici viu — nici cum sa scap
vad — fard ochi
strig — fard limba
samor — ravnesc
mi—s ceilalti dragi — mie-mi caut vind
zambesc — 1n lacrimi
viata — moartea

403 Paralelismul de cvartd mdritd si cvintd micsoratd reprezinti o relatie antonimici de
tip “pol - antipol”, pasibild de interpretare retorica.
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Mana stanga redd o succesiune de asemenea opozabila,
semitonuri §i tonuri, in mixturd de decima, intr-o alternantd ce
conoteaza contrariile sonetului lui Petrarca si denoteaza o serie
(modul ton - semiton) definita ca “schema sintetica intervalica
specific modald prin tonul constitutiv si semitonul de
conjunctie”,*** (cu toate ci aici semitonul pare a fi intervalul
dominant, cel putin din punct de vedere retoric), si regasita, in
secolul XX, in clasificarile sistemelor lui Bartok si Messiaen
(modul II. cu transpozitie limitatd):
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Dupa prezentarea “in avans” a mesajului purtat de
oximoronul sonetului, metamorfozat ntr-o metafora ce nu mai
are nevoie de suportul cuvantului, Liszt poate reintra in sfera
estetico-retorici a elementelor tematice (cu personalitate
melodica - saltul intervalic, ritmica - ritmul punctat si sincopa,
precum s§i armonica - interpretarea arpegiatd a acordurilor) care
fortifica intelesurile purtate:

404 Gheorghe Firca n: Dictionar de termeni muzicali, Editura Stiintificd si
Enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 302.
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Ex. 49
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Ambele profiluri melodice contin opozabilul “sus - jos”
care, impreuna cu ceilalti semnificanti ai extremelor simbolizeaza
cerescul si pamantescul, ca premisa a gandirii hiperbolizante tipic
romantice. Nu mai poate mira pe nimeni faptul ca Liszt considera
cd vizualul “ajutd la o mai usoari intelegere a muzicii”,**® drept
pentru care a ornamentat fiecare pagina a celui de-al doilea caiet
din Ani de pelerinaj cu desene si elemente grafice explicative.

Universalitatea procedeelor retorice se manifesta, deci,
independent de specificul propriu fiecarei arte. Asa cum aprecia
ilustrul contemporan al lui Petrarca, Giovanni Boccaccio, citat la
inceputul acestei analize, felul in care poezia “imboldeste
sufletele peste care se revarsa” dovedeste ca “rard este vreo
realizare demna de amintire implinita fara acele mijloace prin
care se rostesc cele cugetate, adicd fard regulile gramaticii si ale
retoricii ...”.*% Si, addugam noi, asemenea poeziei este si
muzica.

405 Theodor Bilan, Franz Liszt, Editura Muzicali, Bucuresti, 1963, p. 243.
406 Boccaccio, Genealogia deorum gentilium, citat in vol.: W. Tatarkiewicz, Istoria
esteticii, ed. cit., p. 28.
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o Mozart vs. Berlioz

Cu toate ca exista in lucrarile de specialitate referiri care
dezvaluie o anumitd legaturd stilisticd 1Intre cei doi
compozitori,**” ceea ce 7i apropie pe autorul Micii serenade de cel
care a scris o inedita pagind a programatismului muzical ramane
aparent indefinit. Unul dintre punctele de confluentd intre
modalitatile de exprimare retoricdA a compozitorilor mai sus
amintiti apare sub forma reluarii de catre Berlioz, In Valsul
Simfoniei Fantastice, a motivelor din Trio-ul ce insoteste
Menuetul cunoscutei Eine Kleine Nachtmusik:

Ex. 51

MOZART - Eite Kleine Nachtromsik, K.V 525, poallla
Trio

407 Despre Simfonia Fantastica de Berlioz s-a afirmat c3 este un “poem unic in epocd”
ce reprezinta “o stralucita contributie la marea tema a dramaturgiei simfonice, pe
temeiul unei economii maxime de substantd, tema incoronatd de Mozart prin Simfonia
in Do major, supranumita Jupiter ...”; cf. W.G. Berger, Muzica simfonicda romanticd,
vol. II., Editura Muzicald, Bucuresti, 1972, p. 50.
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EXx. 52

BERLIOZ - Simforia fantasticd

Valse - Allegro nestreps .
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Motivele nu se regasesc in categoria retorica a citatului
muzical ci In aceea, mai discretd, a aluziei. Asemanarea
profilurilor melodice este evidentd, ornamentatia bogata a lucrarii
romantice fiind doar un exercitiu de elocventa si persuasiune:

Ex. 53

Mozart ——
fl 4 - = = ‘It #’ -~ -
| - T | | I I T T
Rty == === e
| AT L= - I T T 1 I._=I_é T
*! P sotofoce\ il rape
Berlioz - franspus In fopdiitatea gy, :"mozczrﬁ EAN 4

pol ﬂ.ﬁﬂfﬂtt w7

I-_----J il
Il'At'_l-l'- "----
i S ..~ |

..

Caracterul echilibrat, sinusoidal al melodiei mozartiene
este tulburat de abundenta notelor melodice care, in simfonie,
amplificd miscarea si precipita ritmul. Eleganta menuetului pe
care o poarta intonatiile Trio-ului Serenadei se metamorfozeaza
in miscarea nobild si sentimentald a Valsului, “o exemplarad
valorificare orchestrala a piesei de gen, a piesei de divertisment
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ridicatd la rangul artei celei mai inalte”.*® Berlioz adaugi, in
consens cu programul declarat al fantasticului, doar betia miscarii
dansante din care nu lipsesc “nici flecdreala, nici conversatia
amabila sau aprinsd” a petrecerii ce se desfasoara, fireste, intr-un
“decor feeric”. Programatismul coregrafic al valsului realizeaza,
in plus, personificarea persoanei iubite, care se adauga tendintei
hiperbolizante a retoricii romantice.

a Mozart vs. Reger

Sonata K.V. 331 pentru pian de Mozart isi justifica titlul
doar din punctul de vedere al genului, forma primei parti
imbracand tiparul variatiunilor ornamentale stricte. Tema, un lied
bistrofic cu repriza (din care citam doar perioada antecedentd),
aduce ritmul de siciliana si un relatum coregrafic specific acestui
dans care urma, la sfarsitul secolului al XVIII-lea, “sa iasa din

moda”: 40°
Ex. 54
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Exemplul reprezinta, din perspectiva retoricd, tipicul
intonatiei dansante si dezvaluie un mod particular de existenta a
discursului muzical.

408 \W.G. Berger, Muzica simfonicd romanticd, (ed. cit.), p. 51.
409 x % * Dictionar de termeni muzicali, ed.cit., p. 442.
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Generalizarea de la singular si particular la universal care
explica tipicul in arta, aparut in pictura italiand a Renasterii, a
ajuns stilema a clasicismului muzical.

Intonatiile sonatei mozartiene corespund, in spiritul
clasificarii facute de Blaga, tipicului plasticizant, deschis, specific
arhetipurilor coregrafice stilizate.

Regasim, peste mai bine de un secol, tema sonatei in
Variatiunile pe o tema de Mozart op. 132 de Max Reger:

EX. 55

RESER. - Variatiund pe o tewd de Mozart, op. 132 (reductie)

Daca melodia raméane identica cu sursa citatd, descoperim
in aceasta lucrare conceptul armonic al lui Reger, prin care
incearca sa realizeze “un concordat intre armonie si melodie, ca
factori primi ai discursului muzical”, situat ‘“catre limitele
extreme ale functionalismului armonic de specificitate tonald”.*!°

Melodia mozartiana este prelucratd pe traversul armonic,
intr-o forma sacralizata. Asa cum “cuvintele limbajului poetic
devin revelatorii prin Tnsasi substanta lor sonora si prin structura
lor sensibild ...”*!! la fel intonatiile variatiunilor lui Reger
corespund unei tipizari revelatorii, expresive.

40 W.G. Berger, Cvartetul de coarde de la Reger la Enescu, Editura Muzicali,
Bucuresti, 1979, p. 44.

411 Lucian Blaga, Trilogia culturii, in: “Opere”, vol. 9., Editura Minerva, Bucuresti,
1985, p. 391.
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o Jardavs. Blaga

Considerat inventator al naiului (syrinx),*'? batranul zeu
Pan se substituie metaforic, in poezia ce-i poarta numele, naturii
insasi, trezite din somnul lung al iernii:

Acoperit de frunze vestede pe-o stanca zace Pan.
E orb si e batran.

Pleoapele-i sunt cremene,

zadarnic cearc-a mai clipi,

céci ochii-i s-au Tnchis — ca melcii — peste iarna.

Stropi calzi de roua-i cad pe buze:
unu,

doi,

trei,

Natura 1si adapa zeul.

Ah, Pan!

il vad, cum {si intinde ména, prinde-un ram
si-1 pipaie

cu mangaieri usoare mugurii.

Un miel s-apropie printre tufisuri.

Orbul 1l aude si zambeste,

caci n-are Pan mai mare bucurie,

decét de-a prinde-n palme-ncetisor cipsorul mieilor
si de-a le cauta cornitele sub nastureii moi de lana.

Tacere.

1n juru-i pesterile casca somnoroase
si 1 se mutda-acum si lui cascatul.
Se-ntinde si isi zice:

«Picurii de roud-s mari si calzi,
cornitele mijesc,

iar mugurii sunt plini.

Si fie primivard ?» (Pan) 41

Simbolul mesajului poetic imaginat de Lucian Blaga este
insotit de imaginile hiperbolice si metaforele care 1-au inspirat pe

412 Victor Kernbach, Dictionar de mitologie generald, Editura Albatros, Bucuresti,
1983, p. 537.
413 Lucian Blaga, Poezii, Editura Albatros, Bucuresti, 1972, p. 19.
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compozitorul Tudor Jarda, autor al unei lucrari corale ce reuseste
sa transpuna in plan muzical ceea ce poezia transmite prin cuvinte.

Retorica blagiand are o replici pe masurd in redarea
hiperbolelor simbolice cu tentd expresionistd, poemul coral
apeland la un arsenal al exprimadrii expresive care urmareste cu
fidelitate accentul prozodic si sensurile textului. Scriitura nu se
subordoneaza egalitdtii accentelor metrice preferand masurile
alternative, utilizeaza valorile de note conform sensurilor
vehiculate, aduce in prim plan atat desenul izoritmic si omofonia
cat si fugatto-ul si repetarea ostinata a planurilor sonore, recurge
la o pendulare intre expresia muzicald si retragere a acesteia in
fundal pentru a nu stanjeni efectul cuvantului, dupd cum nu
ocoleste vorbirea cantatd, dinamica puternic contrastanta,
schimbarile de tempo, glissando-ul si efectul pauzelor generale
care amintesc de aposiopesis-ul baroc.

Jocul permanent al dimensiunilor pe care le sugereaza
natura si Zeul care o reprezinta se transforma intr-0 succesiune a
litotelor si hiperbolelor, inca de primele masuri ale poemului.

Mersul ascendent la unison (de fapt, intr-un paralelism de
octave), Tn crescendo, corespunzator unei scari modale ce
concorda cu ethos-ul poeziei, culmineaza cu valoarea cea mai
lungd, cumuland efectul ndlfimii cu cel al sectiunii de aur
(numele zeului Pan apare pe cel de-al noualea timp din totalul
celor 15 ale primei articulatii muzicale; 15 x 0,618 = 9,27) si
realizdnd un climax a carui rezolvare implica dimensiunea
aglomerarii armonice (ce sugereaza multivocalitatea
heterofonica) si sensul descendent al glissando-ului ce conoteaza
batranetea:
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Ex. 56
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Muzica pare a aduce sensuri noi, transformand versurile
“e orb / si e batran” ntr-un oximoron ce opune sensul ascendent
al succesiunii optime - patrime si care realizeazd o amplificare
armonica, directiei descendente pe care o urmeaza mixtura in
glissando.

Numaratoarea “stropilor calzi de roud” se realizeaza
spatial, intr-un dialog al vocilor suprapuse peste imitatia in stretto
(polifonie a picaturilor) ce nu se poate rupe nici de cadenta, nici
de vraja imaginii dinamice:

Ex. 57
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Hiperbolizat, Pan este deasupra unei naturi pe care 0
domina. Natura este izoritmica si redatd intr-un registru situat
spre limitele inferioare ale vocilor corale, cu implicatiile timbrale
ce corespund factorului comun, Zeul este muzicalizat prin
glisarea in valori lungi in ambitusul de octava, in sens ascendent
si descendent:

Ex. 58
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(m. 24)

Salturile mielutului care “se apropie printre tufisuri” si ale
carui cornite se ascund ‘“‘sub nastureii moi de 1ana” sunt redate
prin retorica polifonicda a imitagiei (si, implicit, a cresterii
“densitatii” discursului), a egalitatii valorilor de note si a
structurilor tetracordale si tetratonale, suitoare si coboratoare, ce,
ulterior, vor fi amplificate dinamic:
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Ex. 59
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(m. 38.)

“Téacerea” versului lui Blaga se transforma in soaptd (m.
66), dupd care “cascatul somnoros al pesterilor” reprezintad
personificarea naturii, printr-o suprapunere a figurilor retorice
care explicd arhitectural imaginea creatd. Asemeni unui joc de
puzzle, silabele textului se aldturd printr-un “pointilism” al
vocilor, sugerarea cascatului este aproape mimetica:

Ex. 60
Iloderatto . 2 temmo
i Ty
f el — E—%—H_ 5
| | - |
- Fd a 1% 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 £
N 1T ol | - 1 A1 1 T2 1 ¥l 1 ol 1 -l |
P s P Y.V rs rs r FEWEY S

In | ju-ru-i pes-te-ri-le cascd soranoroase jur in ju-ro-i pes-te-n-le

1
A
-1l | pes-te-1-

L
L el |
| i | el | i
rd 1 1 |- 1 | | -
4l 1 Wl | i | a4 | ¥4

b = o

=5

bl |

Sy 1 W EW N rs s rs s
% ( ta -n-le In ju-ru-i pes-te-ri-lp cascd solnpIOase s
13 e —— - z .y
) S | - T I L T [ |- T [
F A LT - T 4 N A | - rJ LT] Y rs T s T A 1 | L T
Fi 1 L1 AN 1 1 I I 11 111 I
¥l LIl JE— ol ol B i l ¥l




Introducere la Estetica retoricii muzicale 203

Si pentru ca “picurii de roud-s mari §i calzi”, cuvintele lui
Pan imprumutd cadenta optimilor si intonatia recto-tono
apropiatd vorbirii:

Ex. 61
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(m.71)

Intrebarea finald, retorici prin excelentd (“Si fie
primavard ?”’), capatd insd un sens descendent, ce suprapune
metaforic intrebarea si raspunsul. Fragmentul intreaba si afirma
totodata, si nu ar ldsa loc indoielii, chiar si fard ajutorul mixturii
de cvarta si cvinta care invoca ecoul:

EXx. 62
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Primavara invocatd de poet prin glasul Zeului pare a se
apropia, a se transforma in certitudine; sincopa care ne despartea
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de ea dispare prin reducerea valorii de notd la durata
saisprezecimii:

Procedeele retorico-semantice ale poemului si ale
explicarii sale muzicale depasesc suprapunerea figurilor, mergand
pana la contopirea acestora.

Paralela dintre cuvant si muzica ne trimite cu gandul la
adevarurile logicii poetice pe care a adus-0 Stiinfa nouda a lui
Giambattista Vico. Lucrarea nu ne lasd sa uitdm ca egiptenii
amintesc de existenta a trei limbi, potrivit celor trei varste care s—
au succedat inaintea lor In lume: varsta zeilor (careia 1i
corespunde limba hieroglifica, sacra sau divind), varsta eroilor (a
caror limba era simbolicd) si varsta oamenilor (cu o limba
epistolard).*** Cea de-a doua limbi, cea simbolicd, era formati
din “metafore, imagini, asemandri sau comparatii care mai tarziu,
odatd cu aparitia limbii articulate, formeaza intregul material al
vorbirii poetice.” Nasterea limbilor, afirma Vico, este conforma
cu principiile naturii universale si cu principiile naturii particulare
a omului si indica regulile naturale ale sintaxei. Vorbirea poetica,
aparuta anterior celei in proza, este alcatuita din “caractere divine
si eroice, exprimate apoi in graiuri comune §i scrise cu caractere
comune.” Si “toatd aceastd vorbire poeticd s-a nascut din saracia
limbii si din nevoia de a se exprima, dupa cum aratd cele dintai
ornamente ale acesteia, §i anume hipotipozele, imaginile,

414 Giambattista Vico, Stiinta noud, Editura Univers, Bucuresti, 1972, p. 256.
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asemindrile, comparatiile, metaforele, circumlocutiunile...”.*t®

Graiurile primelor natiuni au fost formate din figuri de stil, tropii
fiind moduri necesare de exprimare proprii tuturor natiunilor
poetice iar la originea lor au avut intelesul lor intreg si natural.
Oamenii au vorbit, la nceput, cantand, lumea artelor fiind
anterioara celei filozofice si stiintifice.

Poemul coral al lui Tudor Jarda este creat, parca, sa
confirme afirmatiile filozofului si esteticianului italian.

o Ravel vs. retorica traditionala

Creatia muzicala a secolului XX aduce o noua retorica.
Sistemul figurilor implicate semantic actioneaza sinergic,
elementele de noutate fiind individualizate, aflate la polul opus
tipicului.

Bolero-ul lui Maurice Ravel reprezinta unul din multele
exemple in care putem observa stratificarea figurilor retorice si o
neasteptatd putere conotativa a acestora.

Secventa ritmica tipica dansului spaniol care a dat numele
lucrarii, expusd 1In primele patru masuri doar cu un
acompaniament discret, Tn pizzicato, al coardelor grave,

Ex. 63
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415 1dem, pp. 260-268.
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este repetatd neschimbat pe parcursul celor 340 de masuri de 169
de ori (!), doar ultimele doua masuri fiind “absolvite” de aceasta
reluare ostinatd. Ce reprezintd, la scard retoricd, aceastd reluare,
in afara unei dificultati interpretative ? Tn primul rand, ea
dezvaluie relatum-ul coregrafic al dansului din secolul a XVII-
lea, Tntr-o redare hiperbolica. In al doilea rand, istoria genurilor si
formelor muzicale ne convinge de existenta unei metafore a
passacagliei, sugeratd prin aparitia initiala, asemeni unei teme
specifice variatiunilor pe bas ostinat. In al treilea rand, constatim
ca, pe parcursul derularii lucrarii, caracteristicile instrumentului
de percutie initial, tamburo piccolo, sunt imprumutate si altor
instrumente care vor intona secventa ritmica de bolero: flaut,
fagot, corn, trompeta, violine, instrumente de suflat din lemn, ca
la finele lucrarii sa observam un metaforic tutti ritmic.

De asemenea, partitura consemneaza, cu destuld discretie,
faptul cd incepand cu masura 287 ritmul este redat de doua
instrumente de percutie, doua tamburi piccoli.

Forma structurata strofic dar dificil de incadrat intr-o0
tipologie anume, Bolero-ul aduce in plan melodic o alternanta
foarte precisa intre doud articulatii identice ca structurda (8+9
masuri, constituite intr-o perioadd dubld asimetrica, entitate
sintactica ce ne orienteaza stilistic spre perioadele anterioare) dar
diferentiate in plan intonational (oximoron).

Prima dintre ele realizecaza o linie melodica ce
contrasteaza cu suportul ritmic adiacent, situdndu-se deasupra
evidentei metrice (opririle pe valorile lungi sunt, cu siguranta,
receptate ca element retoric), exclusiv diatonicd, ceea ce
realizeaza performanta unui discurs orchestral de 40 de masuri
fara nici o alteratie accidentala:
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Cea de-a doua articulatie aduce o scard modald suprapusa
peste succesiunea armonica functionala D - T realizata in bas,
precum §i o secventd recto-tono care se impune prin sincopele si
trioletul ce induc un moment de tensiune (antitheton):

Ex. 65
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Elementul dinamizant al discursului marcat de
repetitivitatea ritmica i cele 18 reluari alternative ale
articulatiilor periodice (si care, prin factura cvasi leit-motivica,
implineste o hiperbolizare transfrastica a intregului) este dat de
neincetata modificare si crestere timbrala care porneste de la
puritatea sonora a flautului solo, continua cu clarinetul, fagotul,
oboe d‘amore, combinatia flaut - trompetd, saxofoanele si apoi
timbrurile mixte care suprapun instrumente din toate grupele
orchestrei. Cresterea timbrald sugereazd o noud hiperbold ce
metaforizeazd registrele orgii si, in acelasi timp, devine
manifestare a dinamicii. Intensitatea nu este legatd de emisia
instrumentala ci de amplificarea orchestrala, realizandu-se prin
aceasta o noua relatie intre purtator si purtat la nivelul mijloacelor
de expresie. Timbrul, ca substitut al elementelor de dinamica,
devine element primordial al unei retorici a orchestratiei.

Pericolul monotoniei tonale este risipit nu numai timbral,
ci §i prin mixtura suprapusa liniei melodice, perceputd ca
politonalism (mas. 149 - 165, unde suprapunerea tonald este
explicit notata in partitura,

Ex. 66
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respectiv mas. 293 - 334, Tnainte de final):
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(m. 293.)

Mixturile de tertd si cvintd au fost interpretate ca
speculare acusticd a sunetelor partiale, considerata, in ultima
instantd, modalitate de control timbral: “prin sinteza,
suprapunand armonicele necesare, nu numai ca este posibil sa se
reproduca orice timbru instrumental, dar si sd se creeze timbruri
noi, necunoscute, provenind parcd de la o sursd magica. (...) La
orgd se realizeazd de multa vreme sinteze de acest fel (sunt asa-
numitele jeux de mutations ). Tn Bolero-ul siu, Maurice Ravel a
suprapus fiecarui sunet al melodiei fundamentale doud armonice
executate de instrumente diferite, producand timbruri de mare
efect coloristic”. 416

Climax-ul este realizat dupa 325 de masuri care pastreaza
culoarea aceleiasi alternante dintre Do majorul initial si scara
modala cu finalis-ul pe acelasi sunet.

Momentul modulatiei spre Mi major,

Ex. 68

R e e -

416 Dem Urma, Acusticd si muzicd, Editura Stiintifica si Enciclopedici, Bucuresti, 1982,
p. 87.
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este urmat de jocul major - minor (antitetic) ce precede
remodulatia spre centrul sonor initial:

In sfarsit, intreaga constructie ajunsi la un multiplu
climax (tonal - modulatia si mixtura acordica, precum si timbral -
orchestra ajunge la o amplitudine paroxistica, cu efecte de
dinamic#) cunoaste patru miasuri de “peroratie finala” *!’ (mas.
335-338). Interjectia acordica marcata de cel de-al doilea timp al
penultimei masuri, in care toatd orchestra se opreste retoric pe
valoarea de patrime, este succedatd de o fulgeratoare disipare a
tensiunii acumulate in migaloasa constructie a Intregii lucrari.
Ritmul obsesiv se opreste si, dupa o pauza (functioneaza, oare, si
aici fenomenul psihologic al inhibitiei supraliminare pe care-|
descopeream 1in artele vizuale ? - vezi pag. 157) apare doar
fragmentar (pars-pro-toto), insotind ‘“prabusirea” imaginii
hiperbolice:

417 Ne permitem si o numim asa nu numai din perspectiva analizei semnificantilor, deci
a formei, ci ca manifestare retoricd, cu manifest rol concluziv.
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Ex. 70

Bolero-ul lui Maurice Ravel ramane termen de comparatie
in creatia muzicald, originalitatea sa fiind nu numai rezultatul
unei alternative oferite formelor traditionale, ci si al invocatei
stratificari a figurilor retorice. Diferenta specifica dintre o sintaxa
virtuala si o retorica reald este, asadar, estompata. Aici sintaxa si
retorica au ajuns la simbioza.
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IN LOC DE INCHEIERE

S-a spus deja totul si venim prea tarziu.

La Bruyere

Fiecarui capitol i-a fost atribuit un motto. Daca alegerea
acestuia a dorit sd surprinda ceva din esenta celor afirmate, de
data aceasta pornim de la cuvintele autorului Caracterelor pentru
a Incerca sa le combatem. Dacd vom reusi sd fim convingatori, in
cel mai deplin consens cu disciplina studiata, retorica, atunci
efortul nostru nu a fost steril.

Demersul nostru analitic si-a propus sa apropie
interpretarea muzicii de estetica retoricii, intr-un studiu ce
vizeazd interdisciplinaritatea drept conditie a explicarii artei
sonore. Sintagma retorica muzicala pare, Tintr-o privire
retrospectiva, usor redundantd. Pentru cd punem in discutie doud
domenii atat de apropiate §i de asemanatoare, Incat ajung sa se
confundd. Din punctul de vedere al muzicianului, relevarea
sensurilor ascunse ale muzicii poate fi o nepermisa dezvaluire a
tainelor unei discipline esoterice. Cuvantul oratorului poate acuza
imixtiunea Tn imperiul cuvantului, a persuasiunii prin expresii
poetice si figuri de stil. Doar esteticianul poate (si trebuie) sa
cuprindd sensurile unei lucrdri care-si gaseste argumentele in
discipline atat de diferite precum filosofia, lingvistica, semiotica,
semantica, retorica, hermeneutica. $i toate puse 1n slujba
intelegerii muzicii, a sunetului imbibat de ‘“semnificatiile
afectului expresiv”.

Cartea de fatd a urmadrit atingerea catorva adevaruri:
devenirea istorica a fenomenului, radacinile sale filosofice si
lingvistice, reflectarea in creatia marilor esteticieni din secolele
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trecute sau din contemporaneitate, teoretizarea sa, si, in sfarsit,
demonstrarea valabilitatii sistemului analitic, In creatia muzicala.
lar toate acestea se constituie intr-o marturie a existentei, in
context estetic, a unei retorici a muzicii.

Nu am putut avea 1n vedere toate implicatiile pe care “arta
bunei exprimiri” le presupune. In ceea ce priveste aspectul
istoric, vastitatea acestuia ne-a pus in situatia de a nu reusi
surprinderea exhaustivd a sa. Strategia dezvoltarii subiectului
propus a condus la anumite reveniri, In spirald, la autori sau
perioade stilistice. Am urmadrit ca esafodajul teoretic sa aiba
acoperire in realitatea analitica, ceea ce justificd exemplele pe
care le-am selectat.

Matrix-ul de lucru cu care am pornit la drum a cautat o
implicare muzicald cat mai mare 1in tentativa relevarii
mecanismului retoric. Diferentierea propusa intre figurile lipsite
de semnificatie specifica, care pot fi asemuite figurilor de cuvinte
sau de constructie, si tropii, intelesi ca figuri de sens, a facut
necesara o anumita precautie in demersul analitic.

Lucrérile cu a caror analiza se finalizeazd incursiunea
noastra retoricad au fost alese pentru relevanta lor. Cu toate cad am
oferit iluzia unei abordari strict istorice, selectia s-a indreptat spre
elementele interdisciplinare, complementar addugate elementului
diacronic. Nici un domeniu care isi fundamenteaza intelegerea pe
mecanismele retoricii nu poate ocoli cele mai semnificative
momente. Asadar, o lucrare bachiana trebuia sa dezvaluie primul
nivel al unei Incercari care avea nevoie de un precedent. Apoi, in
mod firesc, retorica sonatelor lui Beethoven dovedea cét de
implicatd este in definirea stilului mostenirea unui strat al
figurilor retorice. Un pas inapoi, din punct de vedere cronologic,
ne-a oferit rezonantele creatiei mozartiene, in raport cu care mari
creatori ai secolelor care au urmat au oferit, aluziv sau declarat,
replici ale unor noi realitati ale limbajului.

Conform credintei ca artele se explica intre ele, asemeni
miturilor, unele dintre domeniile analitice preferate au avut drept
punct de reper arta poetica. Interferentele au fost, prin urmare, nu
doar stilistice ci si interdisciplinare.

Nu a lipsit nici momentul in care traditia este pusa in fata
unei alte evidente: apelul la semnificatiile multiple ale
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Bolero-ului ravelian ne poate zdruncina imaginea unor noutati
absolute. In consens cu legea enuntatd de Leibniz: natura non
facit saltus, nici artele nu sunt lipsite de elementele de
continuitate, inclusiv retorica.

Cu toate acestea, mai mari ni se par, din acest punct,
perspectivele care se deschid interpretarii retorice a artei muzicale
decat implinirile. Desigur, nu este reprezentata in toate aspectele
sale muzica secolului XX. Insuficientd este, cu siguranta, si
implicarea analitica in genurile creatiei romanesti. Nu consideram
insd Incheiate sensurile demersului nostru, aflat deocamdata in
momentul primului impact: acela cu propria sa existenta.

Una dintre problemele capitale cu care se confruntd
disciplina pusd in discutie este aceea a relevantei analizelor
muzicale realizate din unghiul de abordare al retoricii.
Concluziile trase ne indreptitesc sd consemnam o eficienta
asemanatoare demersului hermeneutic, cu care are in comun
descifrarea sensurilor mediate. Dar ceea ce potenteaza efectele
unei constiinte analitico-retorice este amintita
interdisciplinaritate. Muzica 1isi pune in valoare conotatiile
vizuale si sensurile poetice pentru a se explica pe sine. Asa se
adeveresc cuvintele lui Epictet: “adevarata retorica se identifica,
in cele din urma, cu buna folosire a facultitii de exprimare”.4!8
Adecvarea intre semnificanti si elementul semnificat este o
realitate proprie numai valorilor artistice; ramane, Insa, In sarcina
retoricii sd o explice.

418 Cf.: Jacqueline Russ, Metodele in filosofie, ed.cit., p. 84.
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27.  Angi, Stefan Discursul muzical - discursul literar (paraleld),
in “Lucrari de muzicologie”, vol. 21, Academia
de Muzica “Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 1991
28.  Angi, Stefan Estetica in lumina cercetarilor interdisciplinare,

in “Lucrari de muzicologie”, vol. 8-9,
Conservatorul de Muzica “Gh. Dima”, Cluj-
Napoca, 1979
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29.

30.

31.

32.

33.
34.

35.

36.

37.
38.

39.

40.

41.

42,

43.

44,

Angi, Stefan

Angi, Stefan

Angi, Stefan

Aristotel

Avristotel
Arnheim, Rudolf

Arnheim, Rudolf

Asafiev, Boris V.

Asafiev, Boris V.

Bahtin, M.
Banu, lon
Bardos, Lajos
Barilli, Renato
Barnes, Jonathan

Barthes, Roland

Barthes, Roland

Faga in fata cu unele anticategorii estetice, in
“Lucrari de  muzicologie”, vol. 12-13,
Conservatorul de Muzica “Gh. Dima”, Cluj-
Napoca, 1979

Mesajul estetic al barocului muzical oglindit in
analizele lui S. Todutd asupra lui J.S. Bach n
“Lucrari de muzicologie”, vol. 14, Conservatorul
de Muzica “Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 1979

Un sistem de analiza estetica in muzica, n
“Lucrari de muzicologie”, vol. 7, Conservatorul
de Muzica “Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 1971

Despre interpretare, Editura Humanitas,
Bucuresti, 1998

Poetica, Editura IRI, Bucuresti, 1998

Arta si perceptia vizuala (O psihologie a vazului
creator), Editura Meridiane, Bucuresti, 1979

Forta centrului vizual (Un studiu al compozitiei
in artele vizuale), Editura Meridiane, Bucuresti,
1995

Muzikalnaia forma kak proces (Forma muzicala
ca proces), Leningrad, 1963

Scrieri alese, E.S.P.L.A., Bucuresti, 1960

Problemele poeticii lui Dostoievski, Editura
Univers, Bucuresti, 1970

Filosofia elenismului ca etica, Editura Stiintifica
si Enciclopedica, Bucuresti, 1980

Harminc iras, (Treizeci de scrieri) Zenemikiadd,
Budapest, 1969

Poetica si retorica, Editura Univers, Bucuresti,
1975

Aristotel, Editura Humanitas, 1996

Gradul zero al scriiturii, in vol.: “Poetica si
stilistica. Orientari moderne”, Editura Univers,
Bucuresti, 1972

Imaginarea semnului, in vol.: “Pentru o teorie a
textului”, Editura Univers, Bucuresti, 1980
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45,

46.

47,

48.

49.

50.

51.

52.

53.

54.

55.

56.

57.

58.

59.

60.

61.

Barthes, Roland

Balan, George

Bentoiu, Pascal

Bentoiu, Pascal

Bentoiu, Pascal

Bercescu, Sorina

Berger, René

Berger, René

Berger, René

Berger, Wilhelm
Georg

Berger, Wilhelm
Georg

Berger, Wilhelm
Georg

Berkeley, George

Blaga, Lucian

Blaga, Lucian

Braunstein,
Florence - Pépin,
Jean-Frangois

Brindus, Nicolae

L’Obvie et 'obtus (essais critiques II), Edition
du Seuil, Paris, 1982

Raspunsurile muzicii, Editura Univers, Bucuresti,
1998

Capodopere  enesciene,
Bucuresti, 1984

Editura  Muzicala,

Gdndirea muzicala, Editura Muzicala, Bucuresti,
1975

Imagine i sens, Editura Muzicald, Bucuresti,
1973

Istoria literaturii franceze (de la inceputuri pana
in zilele noastre), Editura Stiintificd, Bucuresti,
1970

Arta §i  comunicare, Editura Meridiane,
Bucuresti, 1976
Descoperirea  picturii, Editura  Meridiane,

Bucuresti, 1975

Mutatia semnelor, Editura Meridiane, Bucuresti,
1978

Cvartetul de coarde de la Reger la Enescu,
Editura Muzicala, Bucuresti, 1979

Estetica sonatei clasice, Editura Muzicala,
Bucuresti, 1981
Muzica simfonica romantica, vol. 1l., Editura

Muzicala, Bucuresti, 1972

Principiile cunoasterii omenesti, Editura Agora,
Tasi, 1995

Filosofia stilului, Editura Cultura Nationala,
Bucuresti, 1924

Trilogia culturii, in “Opere”, vol.
Minerva, Bucuresti, 1987

9, Editura

Marile doctrine, Editura Antet, 1997

Interferente, Editura Muzicala, Bucuresti, 1984
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62.

63.

64.

65.
66.

67.

68.

69.

70.

71.

72.

73.

74.

75.

76.
77.
78.

79.

Burke, Edmund

Carpov, Maria

Cezar, Corneliu

Chadwick, Henry
Chenu, M.D.

Ciocan, Dinu
Cioranescu,
Alexandru
Ciortea Tudor
Comes, Liviu
Condillac
Constantinescu,
Grigore

Croce, Benedetto

Croce, Benedetto

Croce, Benedetto

Cuclin, Dimitrie
Dante Alighieri

Delacroix, Henri

Derrida, Jacques

Despre sublim si frumos, Editura Meridiane,
Bucuresti, 1981

Introducere la semiologia literaturii, Editura
Univers, Bucuresti, 1978

Introducere in sonologie, Editura Muzicald,
Bucuresti, 1984

Augustin, Editura Humanitas, Bucuresti, 1998

Toma d’Aquino si teologia, Editura Univers
Enciclopedic, Bucuresti, 1998

Elemente de teoria multimilor in muzica, Editura
Muzicala, Bucuresti, 1985

Barocul sau descoperirea dramei, Editura Dacia,
Cluj-Napoca, 1980

Cvartetele de Beethoven,
Bucuresti, 1968

Melodica  palestriniand,
Bucuresti, 1971

Editura Muzicala,

Editura Muzicala,

Tratatul despre senzatii, Editura Stiintifica,

Bucuresti, 1962

Diversitatea stilistica a melodiei in opera
romanticd, Editura Muzicala, Bucuresti, 1980

Breviar de estetica. Estetica in nuce, Editura
Stiintifica, Bucuresti, 1971

Estetica privita ca stiintd a expresiei §i
lingvistica generala. Istorie, Editura Moldova,
Iasi, 1996

Estetica privitd ca gstiintda a expresiei §i
lingvistica generald. Teorie, Editura Moldova,
Tasi, 1996

Tratat de estetica muzicald, Bucuresti, 1933

Opere minore, Editura Univers, 1971

Psihologia artei, Editura Meridiane, Bucuresti,
1983

Lingvistica si gramatologie, in vol.: “Pentru o
teorie a textului”, Editura Univers, Bucuresti,
1980
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80. Derrida, Jacques Scriitura si diferenta, Editura Univers, Bucuresti,
1998

81. Descartes, René Discours de la méthode, Editions de Cluny, 35 et
37 Rue de Seine - Paris

82.  Descartes, René Discurs despre metoda de a ne conduce bine
ratiunea §i a cauta adevarul in stiinge, Editura
Academiei Roméane, 1990

83.  Descartes, René Pasiunile sufletului, Editura Stiintifica i
Enciclopedica, Bucuresti, 1984

84. Dragomirescu, Gh.  Mica enciclopedie a figurilor de stil, Editura

N. Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1975

85.  Drimba, Ovidiu Istoria literaturii universale, Editura Saeculum
1.0.* Editura Vestala, Bucuresti, 1998

86. Du Marsais Despre tropi, Editura Univers, Bucuresti, 1981

87. Ducrot, Oswald -

f/?:ra;gfer, Jean- Noul dictionar enciclopedic al stiintelor
limbajului, Editura Babel, Bucuresti, 1996

88. Ducrot, Oswald -

Todorov, Tzvetan - . - .
Dictionnaire encyclopédique des sciences du
langage, Edition du Seuil, Paris

89.  Dumitriu, Anton Istoria logicii, Editura Didactica si Pedagogica,
Bucuresti, 1975

90. Durand, Gilbert Structurile antropologice ale imaginarului
(Introducere in arhetipologia generala), Editura
Univers Enciclopedic, Bucuresti, 1998

91. Eco, Umberto Lector in fabula, Editura Univers, Bucuresti,
1991

92.  Eco, Umberto Limitele  interpretarii, Editura  Pontica,
Constanta, 1996

93.  Eco, Umberto Opera deschisa, Editura pentru Literaturd
Universald, Bucuresti, 1969

94.  Eco, Umberto Sase plimbari prin pddurea narativa, Editura
Pontica, Constanta, 1996

95. Eco, Umberto Tratat de semiotica generala, Editura Stiintifica

si Enciclopedica, Bucuresti, 1982
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96.

97.

98.

99.

100.

101.

102.

103.

104.

105.

106.

107.

108.

1009.

110.

111.

Ervin, Laszlo

Firca, Gheorghe

Firca, Gheorghe

Firca, Gheorghe

Fischer, Edwin

Florescu, Vasile

Fontanier, Pierre

Foucault, Michel

Galdi, Ladislau

Garaudy, Roger

Gastoué, Amedée

Genette, Gérard

Genette, Gérard

Ghyka, Matila

Gilbert, K.E.-
Kuhn, H.

Gilder, Eric

Zene-rendszerelmélet-vilagrend, (Muzica - teoria
sistemelor - filosofie) Gondolat, Budapest, 1986

Bazele modale ale cromatismului diatonic,
Editura Muzicala, Bucuresti, 1966

Structuri §i functii in armonia modala, Editura
Muzicala, Bucuresti, 1988

Structura §i  structuralism In  cercetarea
muzicala, in “Lucrari de muzicologie”, vol. 8-9,
Conservatorul de Muzicd “Gh. Dima”, Cluj-
Napoca, 1979

Sonatele pentru pian de Beethoven, Editura
Muzicala, Bucuresti, 1966

Retorica §i neoretorica, Editura Academiei,
Bucuresti, 1973

Figurile limbajului, Editura Univers, Bucuresti,
1977

Cuvintele si  lucrurile, Editura  Univers,
Bucuresti, 1996

Introducere 1n istoria versului romanesc, Editura
Minerva, Bucuresti, 1971

Despre un realism negarmurit, Editura pentru
Literatura Universala, Bucuresti, 1968

Arta gregoriana, Editura Muzicald, Bucuresti,
1967

Figures, in vol.: “Figures 1.”, Edition du Seuil,
Paris, 1966

Structuralismul si  critica literara, n vol.:
“Poetica si stilistica. Orientari moderne”, Editura
Univers, Bucuresti, 1972

Estetica si teoria artei, Editura Stiintifica si
Enciclopedica, Bucuresti, 1981

Istoria esteticii, Editura Meridiane, Bucuresti,
1972

The Dictionary of Composers and their Music,
Wings Books, New York, Avenel, New Jersey,
1993
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112. GRUPUL p Retorica generald, Editura Univers, Bucuresti,
(J.Dubois, 1974
F.Edeline,

113.

114.

115.

116.

117.

118.

119.

120.

121.

122.

123.

124.

125.

J.M.Klinkenberg,
P.Minguet, F.Pire,
H.Trinon)

Guy Marica,
Viorica

Guy Marica,
Viorica

Guy Marica,
Viorica

Guy Marica,
Viorica
Habermas, Jiirgen

Hegel, Georg
Wilhelm Friedrich

Hegel, Georg
Wilhelm Friedrich

Heidegger, Martin

Heidegger, Martin

Herman, Vasile

Hoffman, Alfred

Hogarth, William

Hufnagel, Erwin

Arta gotica, Editura Meridiane, Bucuresti, 1970

Clasicismul in pictura franceza, Editura Univers,
Bucuresti, 1971

Ipostaze ale picturii moderne (Incursiunea
solara), Editura Univers, Bucuresti, 1985

Pictura germand intre gotic §i Renastere, Editura
Univers, Bucuresti, 1981

Cunoastere si comunicare, Editura Politica,
Bucuresti, 1983
Despre arta si poezie, Editura Minerva,

Bucuresti, 1979

Prelegeri de estetica, Editura Academiei,

Bucuresti, 1966

Principiul identitatii, Editura Crater, Bucuresti,
1991

Repere pe drumul gandirii, Editura Politica,
Bucuresti, 1988

Formele muzicii medievale  europene,
Conservatorul de Muzica “Gh. Dima”, Cluj-
Napoca, 1978

Drumul operei, Editura Muzicala, Bucuresti,
1960

Analiza  frumosului, Editura Meridiane,

Bucuresti, 1981

Introducere in hermeneutica, Editura Univers,
Bucuresti, 1981
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126.

127.

128.

129.

130.

131.

132.

133.

134.

135.

136.

137.

138.

139.

140.

141.

142.

Husar, Al.

Imberty, Michel

lorga, Nicolae

Ivanovici, Victor

Jakobson, Roman

Jauss, Hans Robert

Kant, Immanuel

Kant, Immanuel

Kelemen, Janos

Kenny, Anthony
Lazar, Horia

Le Corbusier
Lessing
Lévi-Strauss,
Claude

Lipps, Theodor

Locke, John

Lotman, I.M.

Izvoarele artei, Editura Meridiane, Bucuresti,
1988

Entendre la musique (sémantique psihologique
de la musique), Bordas, Paris, 1979

Sinteza bizantina, Editura Minerva, Bucuresti,
1972

Forma si deschidere, (Structuri si categorii
literare), Editura Eminescu, Bucuresti, 1980

Lingvistica §i poetica, in vol.: “Probleme de

stilistica”, Editura Stiintifica, Bucuresti, 1964
Experienta estetica §i hermeneutica literard,
Editura Univers, Bucuresti, 1983

Critica facultatii de judecare, Editura Stiintifica
si Enciclopedica, Bucuresti, 1981

Despre  frumos §i  bine, Editura Minerva,

Bucuresti, 1981

A nyelvfilozofia  kérdései  (Descartes-tol
Rousseau-ig), (Intrebarile filosofiei limbajului)
Kossuth kényvkiad6 - Akadémiai kiad6/1977

Toma d’Aquino, Editura Humanitas, Bucuresti,
1998

Blaise Pascal - Un discurs asupra ratiunii,
Editura Stiintifica, Bucuresti, 1991

Bucuriile esentiale, Editura Meridiane,

Bucuresti, 1971

Laocoon sau despre limitele picturii si ale
poeziei, Editura Univers, Bucuresti, 1971

Antropologia  structurala, Editura Politica,

Bucuresti, 1978

Estetica - bazele esteticii, Editura Meridiane,
Bucuresti, 1987

Cdteva cugetari asupra educatiei, Editura

Didactica si Pedagogica, Bucuresti, 1971

Despre continutul §i structura notiunii de
‘literatura artistica’, in vol.: “Poetica, estetica,
sociologie”, Editura Univers, Bucuresti, 1979
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143. Lotman, I.M. Lectii de poetica structurala, Editura Univers,
Bucuresti, 1970

144. Lotman, .M. Studii de tipologie a culturii, Editura Univers,
Bucuresti, 1974

145. Marcus, Solomon Arta si stiinga, Editura Eminescu, Bucuresti,
1986

146. Mann, Thomas Doctor Faustus, Editura Muzicala, Bucuresti,
1975

147. Marcus, Solomon Poetica  matematica, Editura  Academiei,
Bucuresti, 1970

148. Masek, Victor Arta si matematica. Introducere in estetica

Ernest informationala, Editura Politica, Bucuresti, 1972

149. Mauro, Tullio de Introducere in semantica, Editura Stiingifica si
Enciclopedica, Bucuresti, 1978

150. Mavrodin, Alice Rameau, Editura Muzicala, Bucuresti, 1974

151. Miclau, Paul Semiotica lingvistica, Editura Facla, 1977

152. Mincu, Marin Critice, Editura pentru Literaturd, Bucuresti,
1969

153. Mincu, Marin Semiotica literara italiana, Editura Univers,
Bucuresti, 1983

154. Moles, Abraham A.  Arta si ordinator, Editura Meridiane, Bucuresti,
1974

155. Moles, Abraham A.  Informacidelmélet és esztétikai élmény, (Teoria
informatiei §i perceptia estetica), Gondolat
Kiado, 1973

156. Moles, Abraham A.  Sociodinamica culturii, Editura Stiintifica si
Enciclopedica, Bucuresti, 1974

157. Morpurgo-

Tagliabue, Guido Estetica contemporand, Editura Meridiane,

Bucuresti, 1976

158. Nattiez, J.-J. Fondements d’une sémiologie de la musique,
Union Générale d’Editions, Paris, 1975

159. Nemescu, Octavian  Capacitatile semantice ale muzicii, Editura

Muzicala, Bucuresti, 1983
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160.

161.

162.

163.

164.

165.

166.

167.

168.

169.
170.

171.

172.

173.

174.
175.

Niculescu, Stefan

Noica, Constantin

Pandi, Marianne

Pascadi, lon

Pascadi, lon

Petrescu, Gheorghe

Platon

Proust, Marcel

Puscas, Pavel

Quintilian
Ralea, Mihai

Ribot, Théodule

Ricoeur, Paul

Ricoeur, Paul

Ricoeur, Paul

Riegle, Alois

Reflectii  despre muzica, Editura Muzicald,

Bucuresti, 1980

Concepte deschise 1in istoria filosofiei la
Descartes, Leibniz i Kant, Editura Humanitas,
1995

Hanverseny Kalauz. Zongoramivek, (Ghid de
concert. Creatia pentru pian), Zenemiikiado,
Budapest, 1980

Arta i civilizatie, Editura Meridiane, Bucuresti,
1976

Nivele estetice (infra, echi,
Academiei, Bucuresti, 1972

meta), Editura

Muzica in perspectiva cercetarii lingvistice, n
“Lucrari  de  muzicologie”, vol.  8-9,
Conservatorul de Muzica “Gh. Dima”, Cluj-
Napoca, 1979

Republica, in vol.: “Opere” V., Editura Stiintifica
si Enciclopedica, Bucuresti, 1975

In cautarea timpului. La umbra fetelor in floare,
Editura Univers, Bucuresti, 1988

Cdteva consideratii asupra sintaxei discursului
muzical, Tn vol.: Timaru, Valentin - “Morfologia
si structura formei muzicale”, Academia de
Muzica “Gh. Dima”, Cluj-Napoca

Arta oratorica, Editura Minerva, Bucuresti, 1974

Prelegeri de estetica, Editura Stiintifica si
Enciclopedica, Bucuresti, 1972

Logica sentimentelor, Editura Stiintificd si
Enciclopedica, Bucuresti, 1988

De la text la actiune (Eseuri de hermeneutica II),
Editura Echinox, Cluj, 1999

Eseuri de hermeneutica, Editura Humanitas,

1995
Metafora vie, Editura Univers, Bucuresti, 1984

Istoria artei ca istorie a stilurilor, Editura

Meridiane, Bucuresti, 1998



232 Gabriel Banciu
176. Ripa, Constantin Expresivitatea intervalelor in creatia enesciand,
in “Lucrari de muzicologie”, vol. 6,
Conservatorul de Muzica “Gh. Dima”, Cluj,
1970
177. Rolland, Romain Beethoven. Marile epoci creatoare (ultimele
cvartete), Editura Muzicala, Bucuresti, 1966
178. Rolland, Romain Calatorie in tara muzicii, Editura Muzicala,
Bucuresti, 1964
179. Rolland, Romain Pagini nemuritoare ale lui J.-J. Rousseau,
Editura Socec & Co. S.A., Bucuresti, (1939)
180. Rousseau, Jean- Confesiuni, Editura pentru Literaturd, Bucuresti,
Jacques 1969
181. Rousseau, Jean- Eseu despre originea limbilor unde se vorbeste
Jacques despre melodie si despre imitatia muzicald,
Editura Polirom, Iasi, 1999
182. Rousseau, Jean- Scrieri despre arta, Editura Minerva, Bucuresti,
Jacques 1981
183. Russ, Jacqueline Metodele Tn  filosofie, Editura  Univers
Enciclopedic, Bucuresti, 1999
184. Ruwet, Nicolas Langage, musique, poésie, Editions du Seuil,
Paris, 1972
185. Saussure, Ferdinand  Curs de lingvistica generald, Editura Polirom,
de 1998
186. Schelling, Friedrich  Filosofia artei, Editura Meridiane, Bucuresti,
W.J. 1992
187. Schelling, Friedrich  Sistemul idealismului transcendental, Editura
W.J. Humanitas, 1995
188. Schiller, Friedrich Scrieri estetice, Editura Univers, Bucuresti, 1981
189. Schubart, Christian
Friedrich Daniel S L . L
O istorie a muzicii universale, Editura Muzicala,
Bucuresti, 1983
190. Schulze, Hans- Bach Compendium (Analytisch-

Joachim - Wolff,
Christoph

bibliographisches Repertorium der Werke J.S.
Bach), Teil I - 1V, Editura Peters, Leipzig, 1985-
1989
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191. Schweitzer, Albert

192.

193.

194,

195.

196.

197.

198.

199.

200.

201.

202.

203.

204.

205.

206.

Segre, Cesare
Servien, Pius
Sfantul Augustin
Stanciu, Vasile
Starobinski, Jean
Szabolcsi, B. -

Toth, A.

Stefanescu, loana

Tatarkiewicz,
Wiadyslaw

Terény Ede

Tieghem, Philippe
van

Timaru, Valentin

Timaru, Valentin

Timaru, Valentin

Todorov, Tzvetan

Todorov, Tzvetan

J.S. Bach - le musicien-poéte, Breitkopf &
Hartel, Leipzig (f.a.)

Istorie-cultura-critica, Editura Univers,

Bucuresti, 1981

Estetica, Editura Stiintifici si Enciclopedica,
Bucuresti, 1975

De Magistro (Despre Invatitor), Institutul

European, lasi, 1995

Muzica bisericeasca ortodoxd din Transilvania,
Editura Presa Universitara, Cluj-Napoca, 1996

1789. Emblemele ratiunii, Editura Meridiane,
Bucuresti, 1990

Zenei Lexikon, (111 kotet), Zenemiikiadé Vallalat,
Budapest, 1965

O istorie a muzicii universale, Editura Fundatiei
Culturale Romane, vol. I, II, III, Bucuresti, 1995,
1996, 1998

Istoria Esteticii, Editura Meridiane, Bucuresti,
1978 (vol. 1-1V)

Armonia  muzicii  moderne  (1900-1950),
Conservatorul de Muzica “Gh. Dima”, Cluj-
Napoca, 1983

Les grandes doctrines littéraires en France (de

la  Pléiade au  Surréalisme),  Presses
Universitaires de France, Paris, 1974
Morfologia si  structura formei muzicale,

Academia de Muzica “Gh. Dima”, Cluj-Napoca

Principiul stroficitatii, Academia de Muzica
“Gh. Dima” Cluj-Napoca, 1994

Simfonismul  enescian, Editura Muzicala,
Bucuresti, 1992

Introducere in literatura fantasticd, Editura
Univers, Bucuresti, 1973

Poetica. Gramatica Decameronului, Editura

Univers, Bucuresti, 1975
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207.

208.

209.

210.

211.

212,

213.

214,

215.

216.

217.

218.

219.

220.
221.
222.

Todorov, Tzvetan

Todorov, Tzvetan

Todutd, Sigismund

Turk, Hans-Peter

Taranu, Cornel

Varga, Ovidiu

Varga, Ovidiu

Venturi, Lionello

Venturi, Lionello

Venturi, Lionello

Venturi, Lionello

Vianu, Tudor

Vianu, Tudor

Vico, Giambattista
Vlad, Roman

Vladutescu,
Gheorghe

Povestirea primitivd, in vol.: “Pentru o teorie a
textului”, Editura Univers, Bucuresti, 1980

Teorii ale simbolului, Editura Univers, Bucuresti,
1983

Formele muzicale ale barocului in operele lui
J.S. Bach, vol. I, Il (in colaborare cu Hans-Peter
Turk), I (in colaborare cu Vasile Herman),
Editura Muzicala, Bucuresti, 1969, 1973, 1978

Curs de armonie, vol. I, 11, 111, Conservatorul de
Muzica “Gh. Dima” Cluj-Napoca, 1975, 1977,
1980

Elemente de stilistica muzicald (secolul XX), vol.
I., Conservatorul de Muzica “Gh. Dima”, Cluj-
Napoca, 1981

Cei trei vienezi §i nostalgia lui Orfeu, Editura
Muzicald, Bucuresti, 1983

Wolfgang Amadeus Mozart, Editura Muzicala,
Bucuresti, 1988

Cum sa intelegem pictura, Editura Meridiane,

Bucuresti, 1978

De la Manet la Lautrec,
Bucuresti, 1968

Editura Meridiane,

Istoria criticii  de arta, Editura Univers,

Bucuresti, 1970
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