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MOTIVATIE

Lucrarea de f'ata reprezintd rodul mai multor ani de intense cautari si
meditatii prilejuite in primul rand de alcatuirea Tezei de doctorat dar si al
cercetarilor, al reflexiilor ulterioare, intrucat, sustinerea publica a Tezei, n-a
insemnat nici pe departe incheierea preocupadrilor in aceastd directie.
Treptat, ezitarea cu care am pornit la doctorat s-a transformat ntr-o mare
pasiune, subiectul devenind o mare aventura spirituala. Luasem contact cu
, Tratatul de Estetica muzicald”, aparut sub semnatura lui Dimitrie Cuclin, in
ultimii ani de liceu, frecventind cu asiduitate Biblioteca Centrala
Universitara. Cu tot efortul intens depus pe parcursul mai multor luni, din
primul capitol nu Intelesesem mare lucru. Mi se parea un material prea
savant si stufos, greu ,digerabil”. Timpul a trecut, au urmat studiile
universitare si, sub indrumarile unor dascali de exceptie, mi s-a deschis
gustul analizei si al autoanalizei. Dacd formarea mea in calitate de
compozitor, prin care am luat contact cu principalele curente muzicale
contemporane, o datorez maestrului Stefan Niculescu, latura de interpret a
fost influentata decisiv, dupa studiile cu Constantin Bugeanu, de intalnirile
cu cateva mari personalititi: Karl Osterreicher, la Academia de muzici si
arte frumoase din Viena, Igor Markevitch si inegalabilul Sergiu
Celibidache. Mai ales cu acesta din urma am petrecut multe ore in cadrul
cursurilor de maiestrie dirijorala, scurte dar foarte dense, iscodindu-| in toate

felurile, iar el s-a aratat intotdeauna dispus sa-mi vina in intdmpinare. De la



indlfimea culturii sale impresionante declara cd nu poate da o definitie
acceptabila muzicii, fenomen imaterial care se naste de fiecare data prin
aceleasi mecanisme insesizabile dar obligatorii, in directd legaturda cu
vibratii interioare omenesti. Spunea ca uneori sunetul incita spiritul - n
cazul ascultatorului — alteori, la interpreti, bundoara, traseul este invers, o
anume stare interioara pregatitoare a unui raspuns sonor adecvat fiind
necesard, dar, indiferent de situatie, impactul intre producerea sunetului si
receptarea lui este instantaneu. De aici, pe o treapta primara de intelegere, se
configureazd un melanj de senzatii si sentimente traduse intr-0 anume
acceptare placuta a muzicii, unitate vibratorie pe care se poate instaura etapa
superioard definitd ca transcendentd spirituala, favorizatoare a unor
puternice emotii, cand te simti purtat pe taramuri mirifice. Fascinante mi s-
au parut, din aceasta perspectivd, opiniile sale privind rolul sefului de
orchestra in pregatirea si declansarea emisiei sonore si necesitatea incadrarii
sunetului ntr-un complex bine definit §i organizat. Aceleasi ganduri si
principii le-am regasit, intr-un sens mult mai general, in spatele explicatiilor
teoretice, in ,, Tratatul de Esteticd muzicala” dar si in alte cateva volume cu
deslusiri si extensii ale problematicii respective facute chiar de autor:
,Dimitrie Cuclin — Corespondentd — O istorie polemica a muzicii — Editie
criticd de Viorel Cosma pe marginea corespondentei Doru Popovici —
Dimitrie Cuclin”, precum si cele doua intitulate ,,Convorbiri cu Dimitrie
Cuclin”, unul aparut prin stradania lui lon Barsan, iar celdlalt semnat de Ella
Istratty si Dan Smantanescu, toti admiratori declarati ai Maestrului.
Informatii utile si importante am gasit in volumul ,,Drumul creator al lui
Dimitrie Cuclin”, scris de reputatul Vasile Tomescu, si in manuscrisele puse
cu multd amabilitate la dispozitie de muzicologul Vasile Donose, ambii

preocupati asiduu de fenomenul cuclinian. Dupa sistematizarea intregului



material am constatat, cu reala satisfactie, compatibilitatea deplina intre un
ganditor/compozitor de mare anvergurda si un genial dirijor in abordarea
aceleiasi probleme. Cuclin, care a formulat una dintre cele mai succinte si
cuprinzatoare definitii ale muzicii - spatiul de miscare a spiritului intre
minus infinitul tristetii si plus infinitul bucuriei - te Indeamna sa intelegi
procesul sonor, in vreme ce Sergiu Celibidache te facea sa traiesti direct
relatia sunet-constiingd, pe parcursul repetitiilor, al concertelor ori atunci
cand atingea clapele pianului.. Partea cea mai substantiala a preocuparilor
mele in volumul de fatd o constituie, ca si in cazul Tezei de doctorat,
,»Iratatul”, incercand sa aflu o explicatie pentru rezerva manifestatd de
marea majoritate a celor ce l-au parcurs, sa inteleg de ce nu este valorificat
corespunzadtor, atita vreme cat este un urias rezervor de informatii, aspectele
relevante din celelalte tomuri expunandu-le in concluzii. Tn general am
preferat sa astern pe hartie chestiunile in ordinea propusda de Cuclin (nu
totdeauna rectilinie), dupa ce le-am trecut prin filtrul personal, cantarindu-le
cu deosebita atentie si utilizand un limbaj cat mai accesibil, necesar, poate,
si studentilor atrasi de aceasta tema ori curiosilor din afara muzicii. Deseori
am extins punctele de vedere expuse in Tratat, cu observatii izvorate din
experienta proprie. Am apelat la citate ca suprema exemplificare a unor idei
si atunci cand am intalnit pasaje de o elevatie neobisnuita. Subliniez ca, in
astfel de cazuri, am pastrat ortografia, semnele de punctuatie si chiar

greselile de tipar originale.

Fard a emite pretentii de epuizare a subiectului, ,, Tratatul”, ca si tema in
sine, oferind, Tn opinia mea, suficient material pentru abordari si din alte
unghiuri de vedere, sper sa fi clarificat o parte dintre aspecte, unele cu

valoare pragmaticd ridicatd. Pentru cei interesati, subliniez ca in finalul



Tezei de doctorat am ales spre analizd doua lucrari: ,,Elegia” pentru
orchestra mare (in incercarea de a demonstra cate ceva din gandirea
simfonicd), s1 motetul ,,Crezul” - pentru cor mixt si armoniu (cu intentia
reliefarii relatiei dintre text si muzicd). ,,Elegia” a fost scrisd in 1932 la
trecerea n nefiinta a lui Paul Marie Theodore Vincent d’Indy, indrumatorul
suprem, venerat intreaga viatd de catre Cuclin. Lucrarea a fost inclusa in
Simfonia I din temeiuri afective, ca parte introductiva, cu toatd diferenta
calitativa evidenta fata de rest, intrucat celelalte trei parti au fost concepute
si realizate sub controlul direct al marelui compozitor si pedagog la Schola
Cantorum din Paris. In varianta initiald, Simfonia avea, prin urmare,
urmatoarele miscari: ,,Uvertura”, scrisa in 1913, ,,Scherzo”, datat 1912 si
incheierea, numita ,,Simfonia”, aparutd in 1910. Dintre acestea, ,,Scherzo”-
ul a fost bine primit de specialisti si public, fiind interpretat pentru prima
data in 1915 pe scena Filarmonicii bucurestene. Prin inglobarea ,,Elegie1” in
deschidere, Simfonia intai se departeaza de viziunea personald de mai tarziu
asupra acestui gen de 6pusuri, ca un ansamblu alcatuit din patru parti,
fiecare cu menire distinctd: Teza, Antiteza, Reflexie si Sinteza - cu
declararea increderii Tn dinamism - deoarece nu se poate vorbi de liantul
dintre parti, de wunitatea de ansamblu, caracteristicA importantd a
simfonistului Cuclin. Versiunea componistica definitiva a fost prezentata
publicului, in 1940, pe aceeasi Scena bucuresteand. Ca valoare intrinseca,
»Elegia”, care, in opinia mea, ar fi de preferat sd se interpreteze izolat de
restul partilor, se situeaza la nivelul celor mai reusite realizari simfonice ale
lui Dimitrie Cuclin, oferind o dovada a simbiozei perfecte intre teorie si
practica. Ea s-a cantat, impreuna cu ,,Scherzo”-ul din aceeasi simfonie, in
1937, la Paris, eveniment in urma caruia compozitorul a fost distins cu

,Medalia de aur”, acordata pentru intreaga creatic. Motetul ,,Crezul” se



incadreazd in categoria lucrdrilor din prima perioadd de creatie, anul
compunerii fiind 1919, si este, se pare, ocolit de dirijorii de cor din tara

noastra intrucat pune multe probleme tehnice si de interpretare.

Tin sa multumesc si pe aceasta cale tuturor profesorilor, colegilor,
prietenilor si familiei, sustinatori directi sau morali in acest demers al meu.
Datorez o calda recunostintd maestrilor Stefan Niculescu, Doru Popovici,
Vasile Tomescu, Grigore Constantinescu, Vasile Donose, D.D. Stancu si
domnului Pavel Tugui, pentru indrumari si materialele puse la indeména cu
deosebita amabilitate. De asemenea, un sentiment de gratitudine ma
incearca si fatd de regretatul Profesor universitar dr.Vasile Iliug, fost Decan
al Facultatii ,,Compozitie, Muzicologie si Pedagogie muzicald” din cadrul
,universitatii Nationale de Muzica din Bucuresti”, pentru perseverenta
indemnului la lucru si increderea afisatd permanent in anii pregatirii
doctoratului, si, nu in ulltimul rand, mulfumesc pentru sustinerea constanta
Profesorului universitar dr. Alexandru Leahu, initiatorul acestui generos si

captivant subiect.



DIMITRIE CUCLIN - personalitate proeminenta a culturii muzicale

romanesti. Consideratii selective despre viata si activitatea sa.

In peisajul muzical din tara noastri Dimitrie Cuclin si-a castigat un loc
aparte, intre cei ce alcatuiesc varful ierarhiei, gratie originalitatii eruditiei, si
prolificitatii. Provenea dintr-o familie modesta. Se cunoaste ca tatal sau s-a
stabilit in Galati venind — n 1878 - din sudul Basarabiei (din orasul Ismail),
ferindu-se de o epidemie devastatoare si trecand Dundrea inot pentru a
scapa de patrulele cazacesti. Mama era din Scanteiesti, sat situat in
apropiere de Galati. D. Cuclin s-a nascut in 1885 si ia contact cu muzica
prin parintele sau, absolvent de Seminar si elev al lui G. Musicescu s1 Ed.
Wachman, care i-a indrumat primii pasi in teorie, initierea Tn armonie
petrecandu-se ca autodidact, dupa cum se confeseaza mai tarziu, cercetand
»lratatul de armonie” aparut sub semnatura lui Fenarolli — unde traieste
revelatia functiunilor — si ,,Abrégé du Cours d’armonie”, avandu-l drept
autor pe Emile Durand. Tot in cadrul studiilor primare capiti gust pentru
studiul limbii franceze, multumita unui talentat profesor, absolvent al
»Sorbonnei”, pasionat de aceastd materie. Ulterior, se intalneste cu dascali
de seama de la Conservatorul din Bucuresti — printre ei numarandu-se D.G.
Kiriak, Constantin Dimitrescu, Robert Klenck si, mai ales, Alfonso Castaldi,
pedagogul de care se leagd cele mai importante nume de compozitori

romani de la Tinceputul veacului al XX-lea. Aici 1isi consolideaza



cunostiintele muzicale de la teorie si solfegiu, la compozitie, trecand prin
armonie, contrapunct, fuga, orchestratie, muzica de camera si, nu in ultimul
rand, vioard. In toamna lui 1907, simtind nevoia imperioasa de instruire,
pleaca la Paris pentru a lua lectii de compozitie, sprijinit fiind de o modesta
bursa acordatd de statul roman prin ministrul invatamantului din acel timp,
Spiru Haret. In capitala Frantei, dupa un stagiu la Conservatorul national de
muzicd, are marea sansd de a-1 intdlni pe cel ce va fi mentorul sau de-0
viatd, compozitorul, teoreticianul si pedagogul Vincent d’Indy,
intemeietorul institutului  Schola Cantorum, de 1indrumarile caruia
beneficiaza pand in 1914. Urme adanci In pregatirea sa au lasat si alti
profesori de marca din acea perioadd printre care Charles Widor si A.
Seryeix. Din biografia lui reiese cd, intre 1914 s1 1918 a fost violonist-
instrumentist, In Orchestra Operei din Bucuresti si in cea a Filarmonicii din
lasi, unde a activat sub bagheta lui George Enescu. In septembrie 1919,
semneaza, alaturi de alte nume importante ale vietii noastre muzicale, actul
de nastere al miscarii corale intitulate ,,Cantareca Romaniei”, inifiate de
Marcel Botez. Apoi, pentru o perioadd, il gasim cadru didactic la
Conservatorul bucurestean iar intre 1924 si 1930 s-a aflat in Statele Unite
ale Americii in calitate de profesor de vioard la ,,City Conservatory of
Music” si ,,Brooklyn College of Music” din New-York. Cele doud stagii
petrecute in strdindtate l-au ajutat sa stdpaneasca atat de bine franceza si
engleza, incat a publicat volume personale de poezii in limbile respective si
putea realiza traduceri de certd performanti. In aceastd ordine de idei, se
cuvine a sublinia talmacirea in graiul shakespearian a intregii creatii poetice
eminesciene! Cuclin face parte din categoria acelor intelectuali rasati, care,
beneficiind de exceptionale studii in marile metropole europene, au revenit

pentru a contribui din plin la consolidarea scolii romanesti de compozitie
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alaturi de Enescu in cadrul Societatii Compozitorilor Roméani (al carui
membru fondator, in 1920, a fost), precum si la fundamentarea pe baze
moderne, a numeroase discipline muzical-teoretice ori la impulsionarea
altora aflate in plin progres: folclorul si etnografia, psihologia, sociologia,
muzicologia, pedagogia, istoriografia, estetica artei sonore s.a.m.d.
Intoarcerea sa in tard, in 1930, s-a datorat solicitarii exprese a lui Nicolae
Iorga si, de aici incolo, preia catedra de Contrapunct, Forme si Estetica
muzicalda de la Academia Regalda de Muzica din Bucuresti, unde este
incadrat pe postul de profesor. Din anul 1939 predd si Compozitia, drept
urmare a desfiintarii domeniului Esteticii din programa de specialitate. Ca
dascdl activeaza pana la pensionarea pentru limitd de varstd, in 1948.
Despre Cuclin se poate spune ca a fost un longeviv (a trait aproape 93 de
ani) cu toate cd a fost un suferind. Mai ales ultimii ani au fost marcati de
probleme serioase de sdndtate, fiind tintuit in pat, fenomenul datorandu-se
atat senectutii cat si perioadei de un an de detentie si deportare la Canal (ca
urmare a unor atribuite simpatii manifestate fatd de miscarea legionara in
1940, cand a primit conducerea Academiei Regale de Muzicad din Bucuresti)
din perioada tristd ramasa in istorie sub titulatura de ,,obsedantul deceniu”.
Cuclin recunoaste umilintele teribile indurate in acea amard experienta de
viata, traitd la o asemenea varsta, insa, marcat de o tarie de caracter iesita
din comun, si-a gasit refugiu intr-o lume spirituald proprie, deosebit de
intensa si de profunda, iesind din marasmul respectiv ca un mare invingator
moral. Spre sfarsitul vietii era chiar convins de conditia suferintei (fizice,
pecuniare, sociale sau de altd naturd) — ca realitate istoricd, filozofica si
esteticd - Tn existenta si creatia omului de cultura de mare anvergura. In
ultima perioada a existentei trupul nu-I mai asculta, dar mintea i-a ramas

lucida, apropiatii amintindu-si ¢d 1 se confectionase o masutd anume,
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asezata pe pat, pentru a lucra stand intins. Se spune ca scria cu aceeasi ravna
ca-n anii de tinerete. Din amintiri reiese ca era abordabil, uneori indiferent,
alteori pedant imbracat si ca afisa multa simplitate. Vorba i era destul de
inaltd ca timbru, moale s1 usor tremurata. incepea orice discutie, de regula,
prin afisarea studiatd si dezarmantd a unei anume umilinte fatd de
interlocutor, dar avea repede grija sa puna lucrurile la punct, coplesindu-I
prin soliditatea rationamentului, fiind foarte constient de valoarea sa. De
aceea, era direct si transant in ludrile de pozitie verbale ori scrise. Se
dovedea afectuos si grijuliu cu sotia, atent cu cei din jur. Nu a facut
niciodatd concesii atunci cand era vorba de convingeri proprii si, in general,
a avut polemici rasundtoare cu destui contemporani, afisand, intotdeauna, o
solida si sugestiva argumentatie. Orgoliul I-a tinut intr-o disputd permanenta
cu Mihail Jora, George Georgescu si Mihail Andricu. Cu Enescu, care 1-a
premiat in 1913 si, ulterior, I-a primit in orchestra simfonica de la Iasi, in
1917, relatiile au fost speciale. Apropierea din tinerete, cand isi manifestau
reciproc simpatia - studiile pariziene asigurand liantul necesar - s-a diluat cu
timpul, transformandu-se intr-un respect distantat. Enescu i-a interpretat
»duita pentru vioard solo” si chiar ,,Elegia” pentru orchestra, dar Cuclin nu
s-a sfiit sd-s1 manifeste deschis rezervele serioase fata de libretul ,,Oedip-
ului”, de exemplu. Este, insa, dincolo de orice dubii ca intre cei doi n-a
existat un schimb de informatii, ca nu s-au influentat reciproc, drumurile lor
muzicale rimanand complet distincte. In 1932 se considera demisionat din
Societatea Compozitorilor Roméani profund nemulfumit de clasa a Il-a a
,,Meritului Cultural” decernat de catre oficialitatile vremii. In a doua parte a
vietii a preferat sa stea retras, avea multi admiratori insa, pare-se, vanitatea
i-a creat multe antipatii. Intre apropiatii sii s-au aflat numeroase nume

sonore de intelectuali romani, cum ar fi: dirijorii Nicolae Boboc, Emanuel
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Elenescu, Theodor Rogalski si Mircea Basarab, care i-au si interpretat multe
lucrari, sculptorul Constantin Brancusi, relatie declansatd in vremea
studentiei de la Paris, literatii Geo Bogza si Zoe Dumitrescu-Busulenga, Ion
Minulescu, Tudor Arghezi, Emanoil Ciomac, muzicienii Roman Vlad, Liviu
Rusu, Vasile Tomescu, Doru Popovici, Vasile Donose, savantul Henry
Coanda si multi altii... A fost, de asemenea, in relatii amicale, chiar daca
necultivate permanent, cu Paul Dukas si cu compozitorul francez stabilit in
Statele Unite, Edgard Varése, pentru a pomeni doar numele cele mai sonore.
{i plicea si fie ,starnit” pe diverse teme, dovedea multi ribdare in
explicarea unui subiect §i se exprima cu o deosebitd cursivitate si
plasticitate. In breasld, ca si in randurile publicului larg, se bucura de un
inalt prestigiu si trebuie specificat ca societatea in care si-a desfasurat
ultimele decenii de existentda era prea putin dispusd in a-1 sprijini parerile
filozofice, conceptia metafizicd Tmbratisatd de Cuclin fiind in evidenta
contradictie cu ideologia perioadei de dupa anul 1945 din Romania. Cu
toate acestea, reabilitat politic Tn 1952 prin eforturile lui Petru Groza si Ion
Dumitrescu, il gasim deseori pe afisele de concert, la Radio-ul national
aparea in emisiuni, iar in fonoteca acestei institutii exista numeroase lucrari,
printre ele aflandu-se si o mare parte dintre simfonii. Si-a spus deschis
opiniile in articole, cronici muzicale, studii si interviuri. De asemenea, a
sustinut conferinte, concerte-lectii, prelegeri si comunicari stiintifice in tara
si in straindtate. A fost recompensat cu premii nationale importante — in
1913 a primit Premiul Enescu pentru ,,Scherzo”-ul din Simfonia I, Premiile
Academiei Romane, in 1934, moment in care Enescu, in calitate de raportor,
nota: ,,Cartea d-lui Dimitrie Cuclin, Tratat de Estetica Muzicala, este 0
lucrare insemnata, plind de vederi originale, bine documentata, poate cam

abstracta pentru a fi perceputd de vulg, insd prin substanta si nazuintele ei
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demnd de interes si respect. Opinez ca aceasta carte sa figureze printre
lucrarile cari sd fie propuse pentru premiul Lazar”, si in 1935, pentru
volumul ,,Doine si Sonete”, aparut in 1932. Numele sau este mentionat la
Sectiunea literara, unde s-a decernat Marele Premiu C. Hamangiu, n
valoare totala de 100.000 lei si apare alaturi de Lucian Blaga (La cumpana
apelor, versuri, si Avram lancu, dramd), George Ciprian (Omul cu
martoaga, comedie), Dimitrie Fara (Framantare si Amagire, romane
dramatice), Tudor Musatescu (Titanic Vals, comedie) s.a. Cuclin a mai
primit Premiul national de compozitie, in 1939, Ordinul muncii, cls. I, 1955,
Premiul de Stat, cls. I, 1965 si Ordinul Meritul Cultural, cls. I, in 1969. in
ultima parte a vietii a putut sd traiascd din pensia de merit, din achizitii si
din drepturile de autor oferite cu destuld generozitate de Uniunea
Compozitorilor. Aceeasi Uniune care in anii *50 nu miscase un deget pentru
a-1 apara de vicisitudinile muncii fortate, 1-a sprijinit consistent spre
sfarsitul vietii, tratdndu-l cu toatd onoarea cuvenitd si posibilda in
respectivele timpuri. Cert este, insa, faptul ca n-a fost posibila intemeierea
unei scoli nationale de specialitate in sensul gandirii sale, asta poate si din
cauza intransigentei si exclusivismului afisate de el in multe privinte, ori a
inertiei decizionale. Dar, Dimitrie Cuclin a fost si a ramas toata viata un
onest patriot luand in considerare, intre altele, cele afirmate de nenumarate
ori in probleme cheie ale culturii nationale - folclor, istorie s.a. In aceeasi
directie, ar trebui apreciat ca niciodatd nu a manifestat vreo aluzie la
posibilele sanse suplimentare de afirmare daca ar fi trdit pe alte meleaguri.
Era, de altfel, un antioccidentalist convins, prezicand ruinarea culturii

vestice, si asta fara a fi un procomunist.



14

D. Cuclin a lasat in urma sa o impresionantd mostenire artisticd si
documentara, numai creatia muzicala cunoscutd numarand peste 30.000 de
pagini, potrivit unor cunoscuti muzicologi. Urmarind domeniile de activitate
si parcurgand lista realizarilor sale, ajungi la concluzia ca ai de-a face cu o
personalitate de exceptie, la care termenul de enciclopedist, specific
Renasterii, pare insuficient, mai aproape de adevar fiind notiunea de abisal.
Privea totul de pe pozitia absolutului in care prezentul individual are
importanta unei picaturi intr-un urias ocean atotcuprinzator, din care face
organic parte: ,.Intregul infinit spatial, cu tot continutul lui de viata activa si
creatoare, din neinceputul inceputurilor pand in nesfarsitul sfarsiturilor, e
desfasurarea unei fantasmagorii substantiale concentrate intr-un absurd
punct exspatial al unei clipe entemporare, absurde, aceasta insasi,
concentrarea unei esentiale Eternitati.”(V. Donose - Manuscris). In calitate
de compozitor, sunt catalogate circa 180 de lucrdri, in genuri diverse:
cantece pentru copii, coruri, muzica instrumentald pentru pian, pentru vioara
si pian, pentru voce si pian sau domeniul cameral. Cuclin are peste 40 de
lucrari simfonice dintre care 20 de simfonii ample, unele dispuse, dupa
modelul ,,Clavecinului bine temperat”, in tonalitati diverse pentru a sugera
deplina libertate de actiune a spiritului, dar si in scopul reliefarii ethosului
specific. Intrucat nici un amanunt nu scipa atentiei, totul indicand un plan
bine pregatit de o inteligentd subtild si scdparatoare, traseul tonalitatilor
majore in simfonii este urmatorul: Do (simfonia a I11-a), Re (a XVIllI-a), Mi
b (a XIX-a), Fa (a XllI-a), Sol (a Xll-a si a XVI —a), La b (a XlI-a), Si b (a
X-a). Cu alte cuvinte, se recompune minorul natural (o transpunere a
hipodorianului grecesc) construit pe sunetul socotit miezul ,,Sistemului
muzical”. La aceasta se adauga axa formata din simfoniile a cincea si a

sasea, gandite in Sol b major si Fa # major, tonalititi cu caractere complet
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diferite. Privite in ansamblu, simfoniile scrise in tonalitd{i minore acopera
un ambitus de cvintd si sunt, cu o singura exceptie, dispuse la interval de
semiton: La, Si, Do, Do #, Re, Mi b, Mi, ele marcand — potrivit conceptiei
sale - o larga paleta de sensibilitate. Identitatea tonalitatilor primei si ultimei
simfonii - Do minor — lasa loc concluziei ca existd un imens ciclu, organizat
pe criterii strict personale, caz singular, avand in vedere proportiile, in
istoria componisticii din tara noastrd. Conform spuselor proprii, parcursul
simfonic a fost conceput initial si urmarit pas cu pas pe un numar de 14
simfonii, cu mai multe trasee spirituale, in deplina concordanta cu conceptia
sa filozofica. Simfoniile a II-a (Glasul neamurilor), a Ill-a si a V-a
formeaza Universul ,,esential”, iar a IV-a, a Vl-a, a Vll-a, a Vlll-a, a IX-a, a
Xl-a s1 a XIII-a evoca dimensiunea ,,substantiala”. Simfonia a V-a este
supranumita si ,,Nasterea”, Intrucat face tranzitia intre subcicluri. La polul
opus este Simfonia cu numarul 10, a ,,Mortii”, pentru ca a XIl-a sa fie
sortitd ,,Invierii”. Simfonia a XI-a 1i este dedicata lui Mozart, iar a Xlll-a
este ,,Bisericeasca”, simfoniile a VI-a, a Vll-a, a Vlll-a si, mai ales, a 1X-a,
bazate eminamente pe elemente folclorice, sunt catalogate ca ,,Pastorale”.
Simfonia | deschide, iar a XIV-a incheie imensa bolta, completata ulterior

gratie unei forte creatoare uriase.

Tot de la Dimitrie Cuclin s-au pastrat 11 opusuri vocal-simfonice, 6 opere,
dintre care s-a pus in scend doar una, intitulatd ,,7raian si Dochia”, cu
subiect istoric national, celelalte — ,,.Soria” (opera-madrigal), ,,Ad majorem
feminae gloriam”, ,Agamemnon”, ,Bellerofon” si, mai ales,
,Meleagridele”, asteptand, inca, aparitia in fata publicului. Cuclin este si
autorul baletului ,,7ragedie in padure”, scris in 1962. In calitate de creator

trebuie subliniatd inclinatia sa spre tragism, istorie si monumental, marea
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majoritate a operelor si a simfoniilor avand proportii considerabile. Astfel,
Simfoniile a V-a, a X-a (avand partitura de 616 pagini) si a XII-a (ce
numard peste 600 de file !), scrise pentru solisti, cor si orchestrd, dureaza
mai mult de doua ore fiecare, fiind - dupa stiinta noastra - cele mai ample
din istoria muzicii romanesti si poate din lume, cu mentiunea ca ele respecta
canoanele stricte ale simfoniei. Dimensiunile constituie o sigura explicatie a
absentei totale a numelui sdu din programele de concert ale tarii mai ales in
perioada scursd de la trecerea sa in vesnicie. Ca o trasaturd generald, nu
existd forme, structuri, traiectorii tonale ori armonice, articulatii de tipul
frazelor sau motivelor reluate de la o lucrare la alta, fantezia sa precum si
arta utilizarii procedeelor variationale dovedindu-se inepuizabile. Conform
apropiatilor, impresionant este ca nu folosea ciorne, scria direct pe curat,
manuscrisele sale muzicale nepurtand urme de stersaturi ori adaugiri, fapt ce
demonstreaza, o data in plus, perfecta ordine in gandire. Corespondenta,
insd, cu adnotdrile aflate printre randuri, tradeazd revenirile succesive

asupra temel, in dorinta de a fi cat se poate de concis si explicit.

Deosebit de interesante si pertinente sunt luarile de pozitie ale lui Cuclin in
domeniul muzicologiei, daca ar fi sa mentionam cele mai importante studii
catalogate pana in prezent: ,,Musique, art, science et philosophie” si, mai
ales, ,.,Monografii. Contributii la eventuala reforma a fundamentelor
muzicii” structuratd pe cinci etaje: 1 - ,Sistemul diatonic. Gama §i
functiunile care o alcatuiesc. Functiunile prime”, 11 -  Functiunile
secundare, gama cromaticd, gama dublu cromatica”, 111 - ,,Gama prin
coma’, IV - | Functiunile inverse” si volumul V - | Gama prin coma
enarmonica”’ (toate aparute la scurtd vreme dupa ,,Tratatul de Estetica

muzicald”). In 1936 vede lumina tiparului studiul siu intitulat ,,Le rdle du
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chant grégorien dans le passé jusqu'a nos jours et du chant byzantin dans
I'avenir”, cu o problematica reiesita din acelasi ,,Tratat”, si care este privit
ca un punct de plecare important in cercetarile de specialitate desfasurate in
tara noastrd in ultimele decenii. Preocupdrile lui Cuclin din sfera
microtoniel au reprezentat o constantd in activitatea sa, in conditiile in care,
in practica muzicald, intervalele mai mici de un semiton isi dovedisera din
plin utilitatea si amintim aici creatia enesciana si post enesciand, deosebit de
diversa. Este primul mare nume din istoria muzicii romanesti interesat in
mod stiintific de acest domeniu, avizat fiind de cercetérile in domeniu pe
plan international. In limba roméana a dat la iveald, in 1957, o alta lucrare de

referinta - ,,Introducere n sistemul Sfert de ton”.

Pe taramul invatamantului si al didacticii, sunt de mentionat opiniile sale
aparute in ,, Tratatul despre formele muzicale” (tiparit in varianta prescurtata
in 1934 si ramas, din pacate, complet doar in stadiul de manuscris),
Manualul de muzica pentru clasa I secundara”(1936), ,,Tratatul elementar
de muzica” (1946), ,,Tratatul despre stiinta muzicii’(1964) - text alcatuit cu
ajutorul lui Vladimir Masala, mostenitorul sau testamentar, precum si
wlratatul de stiinta compozitiunii muzicale”(1975), aflat, de asemenea, in
manuscris. Tn diverse articole si-a manifestat parerile despre simfonie si
poemul simfonic, genuri socotite apoteoza gandirii componistice. Tabloul
unitatilor sale formale contine: celula sau incizia, desenul melodic,
subperioada, perioada, membrul de fraza, fraza si, in sfarsit, ideea muzicala,
sinonime cu motivul, tema si perioada in analiza de tip clasic. De asemenea,
discursul sonor se sprijind pe dezvoltare, notiune ce subintelege capacitatea
de prelucrare dar si traseul obligatoriu pentru atingerea reprizei. Privite

dintr-un unghi foarte larg, formele muzicale se impart in trei criterii mari:
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mecanic, mediul de evolutie sonord si cel didactic. Principiul mecanic are
doua ramificatii - arhitecturile statice (fara idee muzicala: monodie, motet,
madrigal, coral, preludiul incipient, si cu o singura idee: coral variat, fuga,
tema cu variatiuni si liedul) si dinamice, vazute si ele pe doua paliere -
armonic (suita si marele preludiu) si armonic-tematic (sonata, poemul
simfonic, muzica de teatru si concertul). In mediul muzical se disting
formele simfonice - orchestrale ori camerale - si dramatice (pe text literar),
care, la randul lor, pot fi de concert sau camerale. Monodia, coralul variat,
fuga, suita, marele preludiu, fantezia si chiar poemul simfonic se intalnesc
in variante camerale si orchestrale iar simfonia si uvertura imbraca
preoponderent aspecte simfonice. Sonata pentru doua piane, trioul,
cvartetul, cvintetul, sextetul, octetul etc. intrd in grupul pieselor simfonice
de camera. Categoria constructiilor dramatice include, si ea, mai multe
tipuri: formele teatrale (opera, opera comica, drama muzicald, comedia
muzicala, baletul s. a.), de concert (cantata, oratoriul, poemele pentru soli,
cor si orchestrd), creatiile corale de concert ori bisericesti si, in fine,
lucrarile dramatice camerale, precum liedul cu acompaniament de pian sau
de orchestrd. Dupa normele didactice, formele muzicale suporta trei zone
diverse: constructii introductive, suita si sonata, si restul formelor -
simfonice si dramatice. Cuclin crede cu tarie ca arhitecturile muzicale - ca
modalitate de prezentare a unor compozitii sonore - au aparut ca urmare a
unor imperative spirituale, sunt interconditionate si cd ele alcdtuiesc un
trunchi comun, n care nimic nu este inutil ori de aruncat. Ele vor continua
sd dainuiasca si sa se transforme atata vreme cat imaginatia i creativitatea

vor ramane atribute umane.
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Potrivit vederii sale functionale, muzica se structureazd pe cinci niveluri
diferite: diatonic, tonal, modal, armonic si enarmonic. Sistemul diatonic
graviteaza in jurul gamelor Do major (lidianul) si La minor (hipodorianul).
Cromatismele ascendente (diezii) se asociaza lui Do major, privit in
aspiratia sa spre Inaltimi, bemolii fiind o caracteristicd a lui La minor,
influentat, la origini, de forta de atractie a pamantului, prin urmare, avand
un sens coborator. De diatonism se leagad functiunile de tonica, dominanta si
subdominanta, semitonurile, inclusiv cele cromatice, gama cromatica, dublii
accidenti. Aici se face o jonctiune cu enarmonia, privita la valoarea reala.
Intervalele sunt minutios investigate si catalogate: cele perfecte (prima,
cvarta, cvinta si octava) pot fi si marite, supramarite, micsorate $i
submicsorate, iar celelalte — secunda, terta, sexta, si septima — se gasesc in
aspecte precum: mici, mari, marite, supramarite, micsorate si submicsorate,
in functie de numarul si de calitatea semitonurilor, determinantd fiind
mulfimea de come. Sistemul tonal porneste de la aceleasi game si reprezinta
ansamblul tonalitatilor majore cu relativele aferente si stabileste ordinea
adevarata, prin cvinte, a sunetelor gamei si a relatiei dintre tonalitati.
Capitolul trateaza tot functiunile principale, ca si in cazul sistemului
diatonic, dar cu sensuri mult amplificate. Astfel, se poate vorbi de
dominantd depresiva si subdominanta expansiva, de sensibile si de pozitii
neutrale, toate, laolalta, capatand o valoare dinamica pronuntatd. Criteriul
cvintelor introduce o netd diferentiere a intervalelor, acordurilor si a
tonalitatilor in cadrul unui 6pus si reprezinta, prin directie si numar, punctul
central al expresiei muzicale. Insesi cvintele intre ele capata insusiri diverse
prin gradul de apropiere fatd de nucleul principal: Fa — Do, Do - Sol, Sol —
Re. Capitolul tonal mai cuprinde modulatia, ce ar trebui sd se numeasca,

mai degraba, tonulatie, realizabila cu mijloace melodice simple, in genul
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imitatiei si al progresiei. Sistemul modal se reazema pe cel diatonic si apare
atunci cand o functiune simpld este denaturatd prin inlocuirea ei cu o
sensibild oarecare. Teoreticianul roman sustine ca nu existd decat doua
moduri 1deal constituite, sprijinite numai pe functiuni simple - majorul si
minorul - celelalte reprezentand abateri mai mult ori mai putin semnificative
ale lor, cu sensuri precise vizand expansivitatea si depresivitatea. Oricare
mod poate fi transpus pe indiferent ce sunet fard a-si pierde din
caracteristici. In opinia teoreticianului roman, tabloul complet al modurilor
cuprinde trei categorii: expansive, depresive si mixte. In centrul sistemului
sau se afla - dorianul - pe Mi - frigianul - pe Re - lidianul - pe Do si
mixolidianul pe Si, primele trei prezentand si variantele la cvinta inferioara
- hipodorian, hipofrigian si hipolidian — n timp ce hipomixolidianul
confundandu-se cu dorianul, a fost putin utilizat ca atare. Este de subliniat
cd, incercand o unificare a conceptiilor antice si medievale despre moduri,
Cuclin utilizeaza terminologia greaca veche dar accepta sensul ascendent al
scarilor, in conformitate cu gandul orientat spre Demiurg, principala
cucerire in domeniu din perioada crestini. In conceptia lui D. Cuclin,
ethosul stravechi al acestor moduri razbate si in zilele noastre, in melosul
popular autentic si in cantarea de strana. Sistemul armonic cuprinde
dizertatii despre acord, rasturndri, raportul consonanti-disonanta, inldntuiri,
suprapuneri si, in fine, modulatii. Cuclin preia si utilizeaza pe larg, atat in
argumentatia conceptuald cat si in creatie, opinia exprimata de scoala
franceza privind sensul direct si invers al rezonantei naturale. De aici deriva
cele doua serii de cvinte si simetria in oglinda a acordurilor Do major si La
minor - terta mare si o cvintd perfecta, cand plecam de la centrul Do si,
exact la fel, ludnd ca punct de pornire sunetul Mi, in directia coboratoare.

Conform acestei teorii, acordul minor poate fi interpretat ca unul major
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orientat descendent, toate functiunile interioare suferind corectiile de
rigoare. Cele doud directii sunt o constanta a Intregii teorii cucliniene, prin
urmare, asa sunt privite si functiunile primare ori cele armonice, pentru a
oferi doar exemplele cele mai simple. Importanta este, insd, nu fresca
abstracta, ci perspectiva deschisd in fata sentimentelor umane, relatiile
functionale avand, in opinia ganditorului roman, echivalente psihice precise.
In ceea ce priveste Sistemul enarmonic, cercetarile sale deosebit de
complexe au vizat microtonia si a mers atat de departe Incat a fundamentat
gama prin come, cu 53 de elemente componente, contributie de o reald
insemnatate la dezvoltarea acestui segment important al teoriei muzicale.
Este interesant de subliniat cd acelasi numar de 53 de clemente inchide

perfect si firul cvintelor ascendente sau coboratoare.

Despre folclorul romanesc eruditul compozitor s-a exprimat laudativ in
numeroase randuri, in articole publicate in tara si in Statele Unite. Luari de
pozitie mai cunoscute sunt: ,,Despre cantecul popular romanesc” aparut in
publicatia Musical America, in 1936, ,,Folclorul si individualitatea
creatoare”, din 1937, ,,.Despre cantecul romanesc”, 1937, ,,Ganduri asupra
cantecului popular romdnesc”, 1943 si ,,Despre armonizarea modala”,
studiu datat 1957. De fiecare data sublinia insemnele unicitatii, filonul
traco-dac, de nesters din melosul nostru national purtator al dorului de
spiritul esential primordial (semn al originii noastre ancestrale), dar si
stratificarile evidente, urmare a unor factori istorici obiectivi: influente
romane, bizantico-psaltice si ale lautarilor tigani, care au facilitat
patrunderea structurilor folclorului preordsenesc in cantul autentic popular,
degradandu-l. In disputa aprinsi privind utilizarea folclorului in muzica

simfonica din deceniul trei al secolului al XX-lea, in presa din Romania,
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Dimitrie Cuclin s-a situat fara echivoc de partea celor ce sustineau
necesitatea unor constructii aparte, in conformitate cu specificul structurilor
melodico-ritmice al temelor utilizate, orice motiv sau fraza, prezente la
inceputul unei lucrdri sub forma de idee, continand, in stare embrionara,
solutiile ulterioare de dezvoltare. Existd cazuri cand se constatd o deplina
compatibilitate intre caracterul piesei si citatul folcloric utilizat, altele ce-si
propun adaptarea melodiei populare. Uneori este necesard alcdtuirea unei
teme proprii in stil popular, dar sunt situatii de lucrari traditionale radiind un
fior specific national, fie si fard intentia expresa a autorului. Introducerea
melodiilor populare in arhitecturi preconcepute, inseamnd, de regula,
siluirea acestora, rezultanta Tncadrandu-se in randul hibrizilor muzicali.
Creatia lui Cuclin este plind de elemente folclorice. El nu a folosit niciodata
teme populare in stare cruda ori prelucrate simplist, celulele caracteristice
melodico-ritmice aparand in momentele cheie ale formei. Este clar ca
usuringa in exprimarea componistica a lui Cuclin provenea din cunoasterea
intima a valentelor continute in temele generatoare ale lucrarii muzicale. In
mai multe randuri, autorul ,,Meleagridelor” a subliniat bogatia fara egal a
folclorului nostru purtator de trasaturi spirituale esentiale ale poporului
traitor milenar pe aceste meleaguri si a afirmat cd nicicidnd in muzica
traditionald cultd nu s—a scris o tema care sd egaleze - in frumusete,

stralucire s1 expresivitate - doina romaneasca.

Tot la modul elogios se poate vorbi despre Cuclin poetul, eseistul,
dramaturgul, prozatorul, ziaristul si romancierul, bun cunoscator al
literaturii roméane (intre altele, asa cum am subliniat, era un subtil
eminescolog), al celei franceze ori engleze. La fel de usor se descurca citind

in original lucrari din cultura si filozofia Greciei antice precum si cea latina,
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pentru care nutrea un respect nemdsurat, deseori marturisit. Trebuie
specificat cd 1si scria singur libretele si textele pentru lucrarile vocal-
simfonice. A publicat La sonate du coq gaulois (1919), Poems, Doine si
Sonete (1932), Agamemnon - Spectacol tragic in doua parti, text dupa
Aischylos, libret cu 67 citatiuni muzicale (1944) si Sophonisba, tragedie
intr-un prolog si trei acte in versuri (1944), iar in limba lui Moli¢re a
elaborat circa 200 de sonete si a publicat 333 de parabole, grupate in 5
volume simbolizand: substanta, efectul, intelectul, vointa si sinteza (1944).
In englezi a tradus poeziile si poemele lui Eminescu, iar in romani, s-a
preocupat de redarea unor librete de opera, printre acestea aflandu-se si
Samson si Dalila de Saint-Séens, texte de oratorii ale lui Bach si Handel si
primele doua carti de versete din Fastele lui Ovidiu. Timp de un an - intre
1932 si 1933 - a incercat sa influenteze opiniile concetatenilor in sensul
gandirii sale indreptate Tmpotriva unui mare dirijor roméan - George
Georgescu - gasind resursele financiare si conducand revista ,,Foaie
volanta” din Bucuresti. Cuclin a lasat in urma sa romane, dialoguri despre
arta, culturd si filozofie, precum si piesele de teatru: ,,Strania intalnire”,
,Cosmarul spiritelor”, ,,Dusmanul” si ,,Stroe Leudeanul”. Cercetatorii care
s-au aplecat mai cu atentie asupra unor aspecte ale vietii si activitatii sale
sustin ca tot ce facea era la un inalt nivel de seriozitate, ca ne aflam inca
departe de a avea o viziune unitard a limitelor concrete si de a fi descifrat
toate detaliile si consecintele directe ori pluridisciplinare ale creatiei sale.
Investigatia este mult Ingreunatd in special de faptul cd numeroase
manuscrise au fost instrdinate, din varii motive, chiar de autor. In aceastd
categorie intrd, din nefericire pentru noi, si volumul (netiparit) Musicalia,
inmanunchind circa 70 de articole, in mare parte estetice, publicate in

,,Foaia volanta” dar si in alte ziare si reviste, de-a lungul timpului.
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Pentru definirea cat mai completd a personalitatii spirituale a celui ce a fost
Dimitrie Cuclin, nu putem omite latura de cugetator, fundamentul intregii
sale opere teoretice si practice. Din copildrie s-a simtit atras irezistibil de
doctrina metafizica, acea latura a filozofiei care sustine ascendentul
spiritului asupra materiei. Teoria este milenara si a preocupat pe larg filozofi
renumiti. incercand sa inteleagd Universul inconjuritor, Cuclin a conceput,
mai intdi in franceza, apoi §i in limba roméana, un ,,7ratat de metafizica”
unde remarca unitatea, ordinea si, in concluzie, frumusetea exemplara din
jurul nostru, proiectie pamanteana completd si complexd a unei imagini
spirituale similare, traitoare si dinamice. Universul — in viziunea sa - este
caracterizat de doua forte antagonice si inseparabile: esenfa sau energia
primordiala, insubstantialda, imuabild, vesnica si singulard, si substanta
(materia), rezultanta ei obligatorie, definitd printr-o multitudine de ipostaze,
fiind trecatoare si degradabild. Daca esenta simbolizeaza scanteia ,,viului”,
ca notiune absoluta ori, conform propriilor spuse, potential neconcretizat dar
permanent pe punctul de actualizare, substanta ni se infatiseaza in toata
varietatea trairilor din care si noi, ca indivizi, facem parte. Materia este
palpabila, relativa, divizibila, concreta, studiata de stiintele exacte si pusa in
lumina de cercetari adecvate, esenta, izvor al tuturor lumilor posibile si
imaginabile, 1nsd, nu se lasd descifratd decat de puterea mentald si
instinctiva de patrundere, acel presentiment ce te face sa cunosti adevarul,
sa-l percepi prin intelepciune dincolo de aparente si sa-l1 traiesti cu
convingere in interiorul tau. Cele doud categorii filozofice se afla intr-0
stransa interdependenta, transformarea esenfei in substanta (fenomen
ireversibil) producandu-se cu ajutorul magnetismului si trecand prin stadii
intermediare obligatorii, precum electricitatea, energia, lumina si caldura

pentru a ajunge, in cele din urma, la materie, in intelesul cel mai comun.



25

Esenta este raspandita, in proportii variabile, in orice forma de manifestare a
substantei. Avem de-a face, prin urmare, cu un univers dublu, aflat intr-o
unitate deplina, sprijinit pe doud linii de forta: miscarea - trecerea de la
esenta la substanta si functia - sau gena informationala - care Inseamna
modalitatea de exprimare a devenirii. Cuclin a fost indelung framéntat de
problema esentei si considera ca vehicolul cel mai la indemana pentru
netezirea drumului spre absolut este cel ce poartd numele de logica, ratiunea
- stadiul primar al logicii - fiind obligatorie si necesara in jalonarea
substantei. Din pacate, si Metafizica sa - avand in manuscris peste 800 de
pagini - a ramas ascunsa tiparului, insa, cei ce au parcurs-o subliniaza ca
abordarea sa este nu numai strict filozofica, marele ganditor facand dese si
ample conotatii psihologice, sociologice, lingvistice, stiintifice, religioase si,
pe alocuri, chiar mistice, cu alte cuvinte, viziunea sa fiind una

atotcuprinzatoare.

Daca este sa vorbim despre un intemeietor de sistem filozofic in muzica
noastrd, apoi acela este Cuclin, gandirea sa patrunzand adanc in tainele
sufletului uman, subliniindu-i esenta divina. Profund preocupat de propria-i
existentd si de destinul creatiei in general, cugetdtorul de origine romana a
ajuns foarte departe, dand la iveald ceea ce se numeste ,,Teoria nemuririi”
(derivatie a ,,Metafizicii” sale si variantd a rezonantei naturale a sunetului cu
conotatii spirituale) specificand faptul ca sufletul uman, ca parte a sufletului
omenirii, va dainui atata vreme cat va exista umanitatea. Cu alte cuvinte,
condensand la maximum, intelesul deplin al conceptului de nemurire - atat
de apropiat si definitoriu unor popoare antice printre care si strabunilor
nostri geto-daci - se stabileste Tn momentul constientizarii apartenentei

personale directe la suvoiul constant, masiv si fara de sfarsit al vietii, ca
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expresie a Duhului primordial absolut si peren. Atingerea acestui stadiu nu
se poate face decét prin debarasarea totala si definitiva de orice prejudecati
morale, sociale, educationale etc., legate de trecerea noastra vremelnica prin
lume. Teoria in sine, deosebit de bogat argumentatd, fixeaza in centrul sau
trei elemente:

a) sufletul (notiune imposibil de conceptualizat, chiar la nivelul cugetarii
cucliniene, dar privitd prin prisma psihologiei, ca sumum de atribute
mentale, psihologice si comportamentale, transmisibil ereditar si, in
consecintd, capabil de modificari, de evolutie),

b) forta ori energia animicd, termen generic, propriu ganditorului roman,
corespunzator ideii de Dumnezeu (si, prin extindere, a sunetului central,
originator Do), prin urmare, lipsit de substantd in intelesul stiintific, dar
purtator al Tnsemnelor existentiale, si, in fine,

c) eul, emanatie a caracterului de vietuitoare, atotputernicul ,,stapan”
personal, cel ce hotaraste, in ultima instanta, cum actionam, altfel spus, cea
mai importantd componenta a personalitdtii individuale, spiritul, care nu-si
modificd Insusirile de-a lungul vietii. Cele trei categorii filozofice sunt
interdependente atat la nivel personal cat si colectiv, formand grupuri,
familii si rase. In acelasi timp, intr-o proiectie temporald, reprezinti
multiplicari necontenite ale unor puncte de plecare, ,,fundamentale”,
stravechi. Individul trece in categoria nemuritorilor cu precddere prin
creatie, cu alte cuvinte, atunci cand 1si gaseste utilitate sociala prin puterea
de accedere la valorile Tnalt-spirituale. Tn viziunea lui D. Cuclin, produsul
propriei sale opere nu este o lucrare singulara, izolata, rupta de context, ci
apartine intregii lumi, constituind o treaptd in progresul cunoasterii aflate pe
un drum fara de sfarsit. Interesul sau existential depaseste cadrul egoist,

facand corp comun cu cel al omenirii. Din acest punct de vedere, ilustrul
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teoretician se considerda un adevarat apostol, atdta vreme cat este un
exponent ce condenseazd in launtrul fiintei sale intreaga experientd a

generatiilor trecute.

Dimitrie Cuclin are merite incontestabile si pe taramul esteticii artei sonore,
domeniu desprins, firesc tot din conceptia filozofica. Pentru ca, fara nici o
indoiala, ,,Tratatul de Estetica muzicala”, aparut in anul 1933 la Editura
,Oltenia” din Bucuresti, si avand In componentd trei capitole distincte:
»Psihologia Elementelor si FenomenelOr”, ,Logica compozitiei” si ,,Etica
esentei expresive”, este o realizare de exceptie n cultura de specialitate de
la noi prin amploare, coeziune, adancime si densitate problematica. Aceasta
impunatoare opera situeaza sfera respectiva, de importanta covarsitoare in
formarea oricarui interpret sau muzician, nu numai la nivelul discursului
estetic din alte ramuri ale peisajului cultural romanesc, cum ar fi, bunaoara,
in literaturd, intr-un moment in care, la vremea respectiva, straluceau figuri
de talia lui Tudor Vianu, Nicolae Iorga, Lucian Blaga si multi altii, dar, in
acelasi timp, lucrarea reprezintd §i un important si inedit aport autohton in
contextul preocuparilor universale 1n acest sector al gandirii. Fundamentarea
esteticii muzicale in tara noastra a deschis perspective noi, moderne, vizand
creatia sonora dar si judecarea actului interpretativ pe criterii cat mai
limpezi, cu alte cuvinte, critica muzicald formativa. Pentru ca, spre
deosebire de oricare altd lucrare referitoare la notiunea de ,,frumos” in
muzica, Cuclin propune un mod ordonat, limpede si logic de insiruire a
evenimentelor — si oferta este lansatd mai cu seama compozitorilor, dar se
adreseaza in egala masura si solistilor, teoreticienilor ori analistilor - firul
conducator fiind functiunea si echivalenta ei, functiunea psihica, ridicate la

rang de lege suprema. Corelarea a doua elemente — sunete, armonii, structuri
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complexe s.a. - pe principiul functiunii, presupune un anume grad de traire

99

interioard, ,har” nativ al oricarui individ pe aceastd planeta, insa,
educational, putin cultivat. In rezumat, este vorba de stabilirea punctului de
plecare ca sistem de referintd si de raportarea oricarei unitdfi a inlanfuirii nu
numai la valoarea anterioara, de care este intim ancorata, dar si la toate cele
desfagurate pana in acel moment, inclusiv la cel initial. Ca urmare, orice
moment muzical contine potential legdtura imediat aldturatd dar si intreaga
desfagurare ulterioard. Debutul prevesteste, inevitabil, ultima notd, iar
aceasta, la randul ei, poarta amintirea intregului traseu, va sa zica, si al
inceputului. In acest sistem complex memoria ,,vie”, auditiva, Indeplineste
un rol crucial. [Trebuie sd recunoastem ca asemdnarea cu parcursul
individual pe acest pamant si chiar cu existenta in general este mai mult
decat frapantd, pentru cd, ce altceva reprezintd ziua de astdzi, decat o

consecintd a celei de ieri, precum si o dovada cd ne-am nascut §i ca,

inevitabil, se va ivi si sfarsitul!]

Functiunile se diferentiaza prin numarul de cvinte si, in consecinta, intregul
discurs sonor oscileaza permanent, cu grade mai accentuate sau mai
discrete, intre zonele 1nalte, celeste si adancurile incarcate de umbre si
mistere. Doud functiuni diferite (care pot fi melodice, armonice, ritmice ori
de alta naturd) nu se pot situa pe acelasi palier mental decat intr-0 viziune
mecanicistd, cu pufine sanse de a stabili ,,revelatii” artistice. Teoria marelui
om de culturd Cuclin are o imensd valoare practicd iIntrucat solicita
capacitatea de activare psihologica, de anticipare a etapelor aflate in
derulare, dar si1 puterea de urmarire a discursului sonor pe spatii ample si pe
multiple planuri, relationate gratie unor unitati psihologice de masura uneori

deosebit de fine, insa usor de recunoscut. Identificam in orientarea stabilita
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de esteticianul roman germenii unor principii actuale de interpretare,
intrucat, ce desfatare poate produce unui ascultator avizat abordarea plina de
convingere a unei lucrari muzicale, atunci cand este incarcatd nu numai de
fortd sufleteasca, ori de spontaneitate sclipitoare, dar cand se constata si
faptul ca@ parametrii interiori (melodici, ritmici, armonici, aldturi de
dinamica, tempo, agogicd, orchestratie s.a..), sunt constient urmariti i
coordonati! Din anume unghiuri de vedere, conceptia cucliniand in domeniu
parcurge laturi specifice teoriei muzicale, armoniei, arhitecturilor formale,
compozitiei, §i istoriei artei sonore privitd prin prisma evolutiei pana la
atingerea formei de sonatd, a genului de simfonie §i a poemului simfonic,
dar ea reprezinta si o veritabila modalitate de investigatie sonora oferind
solutii uimitoare in abordarea analiticd, cu precadere pentru muzica de tip
traditional, dar nu numai. Pentru autor, separarea planurilor intr-o analiza
este necesara doar intelegerii cat mai aprofundate a intregului. Amanuntul
este parte integranta si decisiva a arhitecturii mari. Constructia in totalitatea
el capdatd o limpezime unicda numai in conditiile gradarii judicioase a
structurilor principale fatd de cele de importantd minora. Compozitorul
realizeazd aceasta cu ajutorul nuantelor, al registratiei, al timbrelor
corespunzatoare §.a., iar interpretul trebuie sa dozeze sonor compartimentele
participante la discursul simfonic, s& impuna un tempo adecvat, uneori in
contradictie cu notatiile din partitura s.a.m.d.. Este cert ca o astfel de
abordare necesitda in primul rand talent dar si multd experientd, prin urmare,
maturitate. Iatd de ce Dimitrie Cuclin indeamnd in permanentd — pe
parcursul ,, Tratatului” - la instruire serioasa, neobosita, si la multa precautie
in alegerea celor mai adecvate mijloace de exprimare muzicald. In final,
opera de artd contemplatd in ansamblul ei oferda un traseu al functiunilor

inconfundabil §i unic. Admitand determinarea implacabild a elementelor
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unei lucrari muzicale pe orice segment ori palier, In succesiune ori/si
simultaneitate, Tntr-un tot omogen si inseparabil, si ludnd in considerare ca
fenomenul nu poate avea loc decat in legaturd directd cu spiritul nostru,
recunoastem in Cuclin un apropiat, chiar daca nedeclarat, al fenomenologiei

muzicale, concept important si atat de raspandit in secolul al XX-lea.
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TRATATUL DE ESTETICA MUZICALA

PSIHOLOGIA ELEMENTELOR S$SI FENOMENELOR

Se poate afirma cu certitudine ca istoria muzicii, in linii generale, pune in
evidentd atat succesiunea de date, evenimente, compozitori etc., cat si
evolutia materialului muzical alcatuit din elemente si fenomene prelucrate si
transfigurate armonios. Latura creativa a fost insotitd permanent de
argumentarea teoretica, din impletirea cdrora s-a constituit ,,Sistemul
stiintific muzical”. Aici sunt mentionate, ordonate si justificate — istoric si
moral — toate etapele gandirii sonore caracterizate prin inovatii si cuceriri
datorate efortului comun depus de toti compozitorii. Prin modul de
expunere §i prezentare, acest ,,Sistem” ni se releva astazi ca fiind in zona
superioard a evolutiei umane, atotcuprinzator si coerent inchegat. El
reprezintd esenta, chiar dacd uneori staticd, a dinamismului gandirii
muzicale universale si permite definirea si aprofundarea legilor de
constituire i exprimare a vietii cosmice la nivelul nostru, primar si concret.
Tn conditiile acceptirii ideii cd activitatea umana, implicit cea artistica si
muzicald, este guvernatd de manifestarile interplanetare, vom fi de acord ca
undeva, intr-un plan abstract, metafizic, exista din totdeauna un ,,Sistem”
infinit, perfect corelat si armonizat cu tot ce ne inconjoard, care se lasa

descifrat prin reflectare, pas cu pas, de catre inteligenta omeneasca. Astfel,
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woistemul stiingific muzical” nu reprezintd altceva decat o reflectare a
imaginii ceresti, iar modul sau de alcatuire respectd fidel coordonatele
structurii generatoare. Pentru cel inzestrat cu o perceptie superioara, dar si
pentru individul de rand, el reprezinta un instrument de indltare spirituala,

de intelegere si traire a vietii, precum si a propriilor demersuri creative.

Frumosul si uratul, binele si rdul, viata si moartea, ort Yin §i Yang —
principiul sideral din filosofia orientala - reprezinta notiuni dezbatute pe larg
de-a lungul timpului. Ele constituie punctul de plecare in orice demers
estetic. In viata de toate zilele, notiunile coexistd, sunt complementare si,
prin contrast, se pun reciproc in valoare. Astfel, dupa cum remarca Dimitrie
Cuclin, intr-o tragedie antica moartea, reprezentand sacrificiul suprem,
scoate in relief sublimul existentei. Spiritul uman este identificat cu treapta
cea mai inalta a ,,viului” terestru si, aflat intr-o continua miscare si cautare,
penduleaza permanent, in nuante fara sfarsit, intre agonie si extaz, intre
culmile wvietii si abisurile taramului de ,,dincolo”. El este dominat de
principiul organizarii intregului complex al elementelor ascendente si
descendente in forme multiple, depasind - In procesul apropierii, prin arta,

de Fiinta Suprema - notiunile stricte de pozitiv si negativ, alb si negru.

Aceleasi legi caracterizeaza si sunetul muzical, fapt ce lamureste, in buna
parte, compatibilitatea si rezonanta lui deplina cu organismul psiho-fizic
uman. Lipsa organizarii conduce la neutralizare functionala, la
discontinuitate si disconfort spiritual. Este aspectul definitoriu al
zgomotului, conglomerat de armonice fundamentale in permanenta

contradictie si disolutie, fara posesia fortei interioare ori a valorii sensibile.
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Prin contrast, sunetul muzical este un model de ordine si armonie, trasaturi
fundamentale ale insasi fiintei umane. El reprezinta o forma de manifestare
a caracterului vital in perfecta legiturd cu egoismul esential uman, mai
precis, cu arhitectura spirituald individuald. Studiul aprofundat a permis
descifrarea legilor de constituire a Armoniei generale, reprezentand viata si
arta sonora, din care deriva caracterul absolut al muzicii. Sunetul, In sine,
este un fenomen fizic, la fel ca si zgomotul, iar impreuna fac parte din
haosul atotcuprinzator. El se intrupeaza, devine o ,,fiintd sonora”, purtatoare
de mesaje si semnificatii numai atunci cand este in legaturd cu psihicul
uman. Fenomenul desprinderii din confuzia generalizata si inchegarea de
unitati echilibrate, armonice, structurate pe planuri multiple in procesul de
creatie artistica, pare a fi aidoma cu modul zamislirii Universului, conform

teoriei metafizice si, mai apoi, a fiintei umane, de catre Creatorul suprem.

Ceea ce pentru corpul uman este invelisul energetic, cunoscut sub
denumirea de ,,aurd”, pentru sunetul muzical reprezintd complexul de
armonice Tnsotitoare care imbraca elementul central in intregime si-i confera
stralucire, sensibilitate si fortd de penetratie. Conform autorului, orice sunet
emite in acelasi timp armonice superioare — dominante — precum si
inferioare — subdominante, aflate intr-o simetrie perfecta. Urechea umana
sesizeaza usor seria ascendentd, mai ales pentru sunetele emise 1n registrul
grav, dar logica normald demonstreaza existenta armonicelor inferioare.
(Instrumentistii violonisti cu experienta isi regleaza, spre exemplu, mai usor
intonatia in timpul cantatului cu ajutorul armonicelor inferioare, detectabile
chiar si de la oarece distanta). Faptul ca sunetul muzical este, in acest chip,
»aureolat”, din modul lui de constituire derivand toate legile ,,Sistemului

stiintific muzical” — schimba radical — in acceptiunea lui D. Cuclin,
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numeroase concepte traditionale. Armonicele se afld intr-o permanenta
gravitatie in jurul sunetului central, se Intrepatrund, se interconditioneaza
oferind echilibru si stabilitate. Este o evidenta faptul ca, in sirul superior,
alaturi de armonice expansive, dominante, se afla si armonice depresive —
armonicele nr. 7 — Si b —si nr. 13 — La b — raportate la fundamentala Do,
care nu pot fi explicate decat prin rezonanta superioard a armonicelor de
sens contrar — nr. 9 - Si b si nr. 5 — La b. Intr-o simetrie perfectd, in seria
armonicelor depresive, cele cu numerele 7 si 13 sunt expansive, ele
reprezentand ecoul numerelor 5 s1 9 din seria ascendentd. Aparitia
concomitenta cu sunetul fundamental a seriilor de armonice constituie un
factor de prim ordin. Armonicele - la randul lor — genereaza alte serii de
armonice, aceasta reprezentand o etapd de gradul doi, fenomenul
continudnd, prin amplificare, la nesfarsit. Ne putem lesne imagina
complexitatea acestur fenomen, tinand cont de faptul ca numarul

armonicelor este practic infinit.

In realitate, daca urechea umana ar distinge toate armonicele, ele probabil s-
ar anula reciproc, ajungandu-se la uniformizare si monotonie. Faptul ca
spectrul audibil al omului este limitat — teoretic intre 50 si 20.000 Hz —
determina ca sunetele percepute de noi sa fie mai bogate ori mai sarace in
armonice, adica diverse in ceea ce reprezintd forta, culoarea si sensul.
Armonicele sunt caracterizate de doi parametri principali — stabilitatea si
sensibilitatea — aflati in relatie invers proportionald. Puterea de atractie,
centripetd, este atribuitd de apropierea de nucleu si ea descreste, In masura
deplasarii spre periferie. Sunetul muzical este, prin urmare, o unitate

complexad, vie, continand atat elemente de echilibru, cat si de translatie spre
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alti centri de stabilitate. Intre cele doud categorii existi o relatie de
subordonare n favoarea apropierii de sunetul fundamental. Raportul se
modifica, Tnsd, in situatia unei modulatii, atunci cand sprijinul il constituie
armonicele departate. Seriile sunt ierarhizate precis, fiecare element avand
un rol clar, caracterizat prin valoarea de miscare continuta ori acordata. Asa
se poate explica fenomenul desfasurarii melodice, armonice, tonale ori
modale. Dincolo de paradoxul cd nu ar putea exista mai multe sunete
intrucat unul singur confine toate armonicele pana la gradul infinit, in
consecinta, nu ar fi o reala diferenta intre sunete daca substanta vibratorie
este aceeasi, in fapt, constiinta noastrd percepe schimbdrile gratie
functiunilor armonice atribuite de valorile in miscare. Inlocuirea senzatiei
unui sunet muzical cu altul se realizeaza prin translatia intregului ansamblu
de valori (dinamici si functionali) de pe o fundamentala pe alta, in conditiile
in care al doilea sunet 1si modifica total rolul detinut in ierarhia armonicelor
anterioare. Fenomenul se petrece instantaneu in planul fizic si spiritual
punand in lumind asemdnarea pana la identificare intre sunet si spiritul

uman, guvernate de aceleasi legi de alcatuire si actiune.

Daca din punct de vedere fizic — mai precis acustic — orice sunet este
compus dintr-un numar de vibratii caracterizate prin intensitate si volum,
muzical, el este purtator de semnificatii - denumite functiuni — fara limita ca
numir. In seria armonicelor, elementul cel mai important dupa
fundamentala este cel de-al treilea, cu personalitate proprie, recunoscut atat
pentru forta de atractie spre nucleu cat si datoritd tendintei centrifuge.
Denumit in mod traditional cvintd, el ar fi trebuit considerat drept tertd. La
randul sau, acest armonic va deveni si el fundamentala cu seria respectiva

de armonice insotitoare, 1ar elementul cu numarul trei se va detasa iarasi,
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astfel Tncat gama naturald perfecta se poate deduce cu usurinta :
Do - Sol - Re — La— Mi — Si — Fa #,
cunoscuta In acceptiunea traditionala :
Do - Re — Mi—-Fa#- Sol - La—Si,

n sens direct, expansiv si reversul, in sens contrar, depresiv :

Do-Fa-Sib—-Mib-Lab-Reb-Solb,
cu succesiunea vulgara :

Do-Sib-Lab-Solb—-Fa-Mib-Reb.
Toate elementele sirului ascendent sunt - in spiritul nostru - deschise, active,
adicd dominante, spre deosebire de celelalte considerate introvertite, prin
urmare, subdominante. O caracteristica a relatiei centrului cu oricare dintre
celelalte trepte o reprezinta numarul de come, micro-elemente distinse de
psihicul uman cu multd claritate, in special in delimitarea semitonului
diatonic de cel cromatic. Dintre dominante, forta de expansiune maxima, de
parasire a centrului initial, se concentreaza in a cincea — Si — care are
tendinta de rezolvare prin cel mai mic interval existent, format din doar
patru come, pe chiar centrul intregului ansamblu, atribuindu-i stabilitate si
echilibru. In mod firesc, pentru a se evita un conflict nedorit intre doua
fundamentale — datorita inclinatiei dominantei a sasea - Fa # - de a impune
centrul Sol, in practica muzicald s-a renuntat la aceastda dominanta, ca si la

urmatoarea — Do #, lucrul fiind valabil si pentru seria subdominantelor.

Echilibrarea s-a realizat apelandu-se la prima subdominanta — Fa — pentru
gama directa, astfel ajungandu-se la infatisarea cunoscutd de traditia
muzicala :

Fa— Do - Sol- Re — La— Mi-Si,

SD —Tonica— D1- D2- D3-D4-Ds.
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In aceasta situatie, sunetele Fa, Do si Sol sunt considerate fundamentale (F),
dominantele patru si cinci sunt sensibile (S) pentru douda din aceste
fundamentale, iar Re si La sunt tranzitorii ori melodice (M). Asadar, gama
pe care o cunoastem noi aratd dupa cum urmeaza :

Do - Re - Mi - Fa - Sol - La - Si,

F -M1-S - F- F - M2- S

1ar din punct de vedere al ierarhizarii functionale, ordinea este urmatoarea :

Fa - Do - Sol - Re - La - Mi - Si.
im -1 - -1 -1v-Vv - Vi
Tn sens invers, printr-o simetrie perfecti, gama se deduce lesne:
Reb — Lab - Mib - Sib - Fa — Do — Sol.
D5 - D4 - D3 - D2 - D1-T - SD
sensibile melodice fundamentale
Iata cum, fatd de centrul Do, cvintele ascendente devin subdominante iar
cele descrescatoare - dominante, fapt ce va influenta in proportie
covarsitoare nu numai tehnica dar si capacitatea de infelegere a modulatiei.
Tabloul gamei complete, in cele doud directii, asa cum este prezentat in

,,Iratat”, arata astfel:

Do invers, opus Do direct

T
Reb-Lab-Mib-Sib—-Fa-Do-Sol-Re—La— Mi- Si
VI v IV imnornomovoveoVvI

sensibile melodice fundamentale melodice sensibile
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Practica muzicald a mai inregistrat o corectie importanti. In sensul
descendent al gamei empirice:

Do-Sib-Lab-Sol-Fa-Mib-Reb,
elementul depresiv ultim — Re b — tinde sa impuna o altd fundamentala
reala, Fa, sunetului Do ramanandu-i rolul de dominanta. Corectia fireasca s-
a realizat prin Inlocuirea lui Re b cu a doua dominanta superioara - Re
becar. Astfel s-a ajuns la rezultatul cunoscut, modul Do minor natural,
transpozitie a hipodorianului La pe sunetul Do :

Lab - Mib - Sib - Fa - Do - Sol -Re

V -Iv -1 -1-T-1 -1

In seria cvintelor descendente, Re este armonicul numarul 7, cu tendinta de
rezolvare ascendentd — considerata expansiva - pe terta acordului format pe
subdominanta Sol (Sol — Mi b — Do), situatie identica cu armonicul superior
de acelasi ordin - Si b — ce isi gaseste rezolvarea pe terta acordului sinonim

de subdominanti (Fa — La — Do)."

Functiunile in modul minor natural construit pe sunetul Do — cum este cazul
de fata — sunt urmatoarele: tonica — Do, subdominanta expansiva — Sol,
dominanta depresiva - Fa, melodicul expansiv — Re, melodicul depresiv - Si
b, sensibila depresivda a subdominantei — La b si sensibila depresiva a

melodicului depresiv — Mi b.

! Remarcam faptul ci terminologia folositd de Dimitrie Cuclin este identica pentru cele doua sensuri de
armonice — direct si invers — tindnd cont de relatiile de distanta si simetria in oglinda fata de centrul Do.
Expansivitatea, ca si reversul sau, reprezintd tendinta naturala de rezolvare suitoare ori descendentd a unui
element, indiferent de seria de armonice in care se afla.
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Tabloul modurilor inrudite, aratd astfel: in sens ascendent - modul Do
major ce cuprinde o subdominantd si Fa direct (hipolidianul) alcatuit

numai din dominante:

=

¢

TR

Do major
Fa direct (hipolidianul)

Simetria in oglindd avand axa pe ultimul sunet oferd variantele: Si invers
(mixolidianul), relativ al lui Fa direct, Mi invers, relativ al lui Do direct,

precum si La minor, relativa tradifionald a lui Do major:

2. .

S

e

Si invers (mixolidianul)
Mi invers

La minor

iar Tn sens coborétor — Do invers, construit pe aceeasi schema cu Do major:
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precum si Do minor cu cele doua alternative:

%
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Intre exemplele prezentate existi deosebiri calitative datorate numarului de
dominante ori sensului de evolutie — cel descendent fiind considerat mai
important din cauza atractiei gravitationale. Este de subliniat ca n sensul
direct toate modurile sunt majore iar in cel invers sunt minore §i, tot un fapt
inedit, cvintele ascendente sunt dominante in seria directd — majord — si

subdominante n configuratia inversd — minora.

Intervalele construite intre centrul Do si restul sunetelor se diferentiaza prin
numarul de cvinte continut. Astfel, primul interval, cel ce detine rolul cheie,
fiind socotit unitate de masura, este cvinta, Do — Sol. Al doilea este secunda
mare, Do — Re, cu doud cvinte componente. Urmeaza sexta, Do — La,
alcatuita din trei cvinte, terta Do — Mi, ce contine patru cvinte si, in fine,
septima, Do — Si, cu cinci cvinte. in conceptia lui D. Cuclin, aceste
intervale reprezintd dominante (inti, a doua s.a.m.d..). Unitatea de masura —
cvinta — este perfect determinabild de psihicul uman, capabil sa ierarhizeze

cu mare precizie intervalele intre ele in functie de forta ori sensibilitatea cu

! Notiunile de secunda, terta etc. sunt preluate din terminologia treditionala.
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care sunt nzestrate. Intervalele mici precum si cvarta rezulta din inversiuni,
fenomene considerate artificiale, nefiind capabile, decat in prea mica

masurd, sd modifice caracterul termenilor din care provin.

In sistemul diatonic, elementele ce reprezintd functiunile constitutive —
treptele gamei — pot fi insotite de sensibile secundare farda a-si pierde
insusirile de baza, de raportare la sunetul central, Do. Astfel, Fa #, Do #,
Sol #, Re # s1 La # - din seria ascendenta de cvinte - isi gdsesc rezolvarea pe
treptele principale aflate — fata de centrul Do — in relatii de dominanta (Sol),
melodicul 1 (Re), melodicul 2 (La), sensibila subdominantei (Mi) si
sensibila tonicii (Si). In acelasi mod, din seria cvintelor depresive, Si b este
atras de La — melodicul 2, Mi b, de Re — melodicul 1, La b, de Sol —
dominanta, Re b, de tonica insasi, iar Sol b de subdominanta depresiva.
Aceste sensibile ascendente si descendente cu rol decorativ, ornamental,
poartd caracteristicile functiunilor principale pe care le insotesc si se
ierarhizeaza 1n consecintd. Ca totul este intr-o subtild miscare si dependenta
de un sistem de referinta o demonstreaza si faptul ca, in anumite
circumstante, chiar principalele functiuni — tonica Do si subdominanta Fa —
pot deveni sensibile cu rol depresiv ale lui Si si, respectiv, Fa - investite
pentru moment cu functiuni armonice mai puternice decat cele initiale. Prin
urmare, avem de-a face cu, nu mai putin de, doudzeci si unu de functiuni
rezultate din multiplicarea celor sapte sunete ale gamei diatonice si luand in
calcul sensibilele ascendente si inferioare. Cu sensibilele secundare,
sistemul tonal se imbogateste cu intervale noi: cvarta marita, Do — Fa #
(sase cvinte), semitonul cromatic, Do — Do # (sapte cvinte), cvinta marita,
Do — Sol # (opt cvinte), secunda marita ascendentd, Do — Re # (noua cvinte)

si, in fine, sexta marita, Do — La # (zece cvinte). Din punct de vedere logic,
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intregul ansamblu poate fi permutat pe toate cele unsprezece sunete sonore
luate ca centre diatonice. Se demonstreaza in acest fel ca ,,Sistemul
muzical”, chiar si numai pe aceastd treapta diatonica socotitd de mulfi

epuizata definitiv, are, in realitate, intinderi nebanuite.

La nivelul conceptiei rationale, seria intervalelor marite continua. Do — Mi
#, terta maritd ascendentd contine unsprezece cvinte perfecte si, in fine, Do
— Si #, alcatuit din doudsprezece cvinte, interval considerat enarmonic. In
realitate, Si # este cu o comd mai sus decat sunetul Do, fapt ce pune in
lumina enarmonia reald, in care echivalenta de come poate fi desdvarsita, in
comparatie cu enarmonia graficd oferitd de sistemul temperat. In ansamblul
functional psihologic, Do este atras de cétre Si, iar Si # este sensibila lui Do
#. Aceasta constituie chiar o caracteristica a intervalelor marite in care cele
doud elemente sunt atrase in sens dublu si contrar de catre nucleele de
stabilitate. Diferenta de o coma in enarmonia reala are o valoare dramatica

lesitd din comun, conducand la o schimbare atat de functiune, cat si de

valoare psihologica.

Sistemul diatonic poate fi transpus pe diferite trepte ale scarii muzicale
pentru a da nastere raporturilor tonale. Ca si in cazul intervalelor, tonalitatea
in sine nu are decat o valoare documentara, de studiu. Relatia psihologica de
sprijin, de inteles al intregului sistem, se stabileste intre cel putin doua
tonalitati si exprima, la modul general, relatiile functiunilor diatonice —
dependente de sensul si numarul de cvinte. Deplasarea intregului sistem
diatonic pe alfi centri de comanda este posibild datoritd sensibilelor
secundare care conferda sunetelor de rezolvare o fortd mai mare decat cea

avutd in sistemul initial. Daca, insd, pastram, in mod cu totul voit,
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importanta decisiva a elementului Do, avem de-a face doar cu o schimbare
de mod. In practica muzicald intdlnim doar un singur mod alcatuit
ireprosabil cu doua variante, direct (pe Do) si invers (pe Mi), fiind capabil
sa reflecte starea ideala de echilibru si de confort launtric. Celelalte, avand
un grad mai mult ori mai putin accentuat de imperfectiune, datorat inlocuirii
elementelor initiale diatonice cu sensibile secundare, creaza diverse grade
de instabilitate avand corespondenta in stari psihice individuale si
particulare. Modurile cromatice alcatuiesc adevarate complexitdti tonale.
Astfel, spre exemplu, modul major cu treapta a IV-a ridicata:
Do - Re — Mi—Fa# - Sol - La— Si,

este caracterizat ca fiind mai putin stabil decat cel originar, nedispunand de
subdominanta ci, in locul ei, de o sensibila ce tinde sd impuna ca centru de
referinta dominanta Sol si lasand nerezolvata sensibila Mi. Avem de-a face
cu un dualism rezultat din suprapunerea modului incomplet Do cu
transpozitia lui (in stare perfectd) pe sunetul Sol, situatie cand modul mai
puternic - Sol major - este subordonat modului Do major aflat intr-o stare
incompleta si, prin urmare, mai redus ca fortd. Aceleasi paradoxuri se
remarca §i in cazul modurilor depresive (Do major cu sensibila tonicei — Si
— inlocuitd de primul element depresiv — Si b) ori mixte (Do major cu Fa #
si Si b). Este de semnalat cd modul direct, caracterizat prin maxima
stabilitate, contine 1n el infinitd capacitate de miscare si evolutie, iar
modurile cromatice reprezinta stari invariabile, alternative unice derivate
din tiparul primordial. Tntr-o structurd muzicali unde coexistd cele doud
tipuri, in joc intrd toate elementele de grup pentru contracararea actiunii
cromatismelor, tendinta naturala fiind aceea de restabilire a repaosului si a

echilibrului initial.
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In acest context se remarci faptul ci toate modurile artificiale sunt
cromatice, cle folosind alte sensibile decat cele initiale — ale tonicei si
subdominantei. Dupa conceptia temperatd asupra enarmoniei, unele sunete
ar trebui sa fie echivalente:

Do-Re—-Mi—-Fa#-Sol#-La#-Sib,

Do- Re—Mi—Fa#-Sol#-Lab-Sib,
precum si in celelalte succesiuni in care, pe rand, Fa # este inlocuit cu Sol b,
1ar M1 cu Fa b, in realitate, de fiecare data este sacrificata o coma. De aici a
derivat gama in tonuri:

Do - Re - Mi—-Fa#-Sol #- La#,
impreunad cu variantele :

Do—-Re—-Mi-Fa#-Sol #-Sib,

Do-Re—-Mi—-Fa#-Lab - Sibsi, in sfarsit,

Do - Re—Mi-Solb—-Lab-Sib.
Deosebirile, in sistemul temperat, sunt inexistente si acest lucru a condus la
reducerea la numai doud variante de gama, una construita pe sunetul Do si

alta pe Re b.

In sistemul relativ, prin diferenta de come, gamele dobandesc, fiecare,
personalitate, gradele diferite de expresivitate ordonandu-se in functie de
numairul de elemente expansive sau depresive din interior. In practicd avem
de ales intre alternativele :
Do—-Re—-Mi—Fa#-Sol#-La#-Do,
Cu doar opt come in ultimul interval, si:
Do-Re—-Mi—-Fa#-Sol#-La#-Si#,

aici, specificandu-se ca Si # este mai sus cu o coma decat originarul Do.
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Apelandu-se la accidenti multiplii seria ascendenta se inchide perfect dupa
53 de cvinte pornind de la sunetul Do, acelasi fenomen petrecandu-se si cu
seria inversa. Recurgandu-se la elementele deja cunoscute, o scara mai
completd din punct de vedere enarmonic este urmatoarea:
Do-Reb—-Do#-Re—-Mib—-Re#-Fab—-Mi—-Fa—Mi#-Solb-Fa#
-Sol-Lab—-Sol#-La—Sib—La#-Dob-Si,

unde toate treptele apar in ordinea diferentelor de come. Atunci cand
deosebirile de o coma sunt sesizabile si daca in discutie intrd si accidentii
multiplii, orice interval se poate divide in mai multe unitati. Spre exemplu —
intervalul Re — Mi — intélnit sub forma :

Re — Mi b (patru come) — Re # (o coma) — Mi (patru come),

poate fi imbogatit astfel :

Re — Do X (o coma) — Mi b (trei come) — Re # (o coma) — Fa bb (trei come)

— Mi (o coma).

Identificarea fiecarei come intr-un interval si, prin extensie, intr-o gama
completa este posibild si logicd. In acest chip, devine realitate obtinerea
enarmoniei perfecte, atunci cand doud functiuni muzicale diverse — cum ar
fi Mi 3# = Do 4b ori Mi 4# = Do 3b — si cu nume diferite se contopesc pe
aceeasi unda de frecventa sonorda. Desigur, acest esafodaj este in ultima
instantd un exercitiu fizic, Intrucat, din punct de vedere functional,
frecventele respective sunt total deosebite. latd cum arata gama ,,comaticd”
n viziunea teoreticianului roméan: Do, Si #, La 3# (Fa 4b), Mi 3b, Re b, Do
#, Si X, La 4# (Fa 3b), Mi bb — Re, Do X, Si 3# (Sol 4b), Fa bb, Mi b, Re
#, Do 3#, Si 4# (Sol 3b), Fa b — Mi, Re X, Do 4# (La 4b), Sol bb — Fa, Mi #,
Re 3#, La 3b, Sol b, Fa #, Mi X, Re 4# (Si 4b), La bb — Sol, Fa X, Mi 3#
(Do 4b), Si 3b, La b, Sol #, Fa 3#, Mi 4# (Do 3b), Si 2b — La, Sol X, Fa 4#
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(Re 4b), Do bb, Si b, La #, Sol 3#, Re 3b, Do b — Si, La X, Sol 4# (Mi 4b),
Re bb — Do.

Relatiile psihologice dintre tonalitati sunt guvernate de aceleasi principii ca
si cele care privesc sunetele intre ele. Distanta cvintelor este hotaratoare. In
acest context, Dimitrie Cuclin subliniaza alte doua idei importante. Prima se
refera la sistemul temperat, unde diferenfa maxima este de sase cvinte in
mers continuu pornind de la Do, dar, in salturi mai mici de cinci cvinte,
expansiunea si depresiunea pot fi prelungite la nesfarsit. Cea dea doua, are
in vedere schimbarea centrului tonal: modulatia pasagerda urmata de una
definitiva impune ultimului centru tonal o 1Incarcatura psihologica

suplimentara determinata de influenta §i sprijinul tonalitatii anterioare.

O idee muzicala este alcdtuita, de reguld, din profiluri melodice
caracterizate de figurile ritmice si intervalele componente. Ele poarta
denumirea de motive si, iIn masura in care, structural, sunt esentiale in
desfasurarea lucrarii, pot fi motivele principale ale ei. La randul lor, acestea
se ordoneaza mai departe in fraze si subperioade — considerate de catre
Dimitrie Cuclin - teme. Ideeca muzicala este alcatuita din perioade si poate fi
simpla, compusd ori mixtd. De asemenea, diatonica, modald sau tonala.
Indiferent de categorie, ea trebuie sa respecte un proiect prestabilit de catre
compozitor, sd se incadreze organizat in configuratia arhitecturala psiho-
sonora generala si sd fie proportionatd in toate elementele din interior.
Perioada, ca element structural hotarator al unei idei muzicale, poate genera
exclusiv forta sau sensibilitate. Energia maxima se obtine apeland in special
la functiile diatonice principale, ce asigurd o deosebitd capacitate de

expansiune §i de dezvoltare dinamica. Sensibilitatea apare atunci cand se
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recurge la functiunile diatonice melodice — simple ori cromatice. Cele doua
categorii de expresie sunt in relatie una cu alta, se intrepatrund si se sprijina
reciproc, fireasca lor utilizare conducand la satisfactie in momentul
receptarii actului artistic. Gradul suprem de stabilitate este incredintat
tonicii, toate etapele intermediare, mai ample ori mai reduse ca importanta,

fiind subordonate acesteia.

Lucrarea muzicala de exceptie este o sintezd intre libera inspiratie si
rigoarea izvorata din legi ale naturii, ale sufletului si ale vietii. Intre
aspectele esentiale avute in vedere se afla expresia muzicala precum si
proportionarea artisticd — notiuni prezente pe trei planuri distincte:
functional, modal si tonal. Diferentierea lor se face in principal prin sensul
si numarul de cvinte ce separd elementele componente, fiecare nuanta
provocand anumite conexiuni in spiritul uman — proportionarea definindu-se
atat ca rezultanta gradului de fortd sau sensibilitate a acestei expresii in
contextul general al operei, cat si ca un parametru ce pune in valoare
inrudirea elementelor, datorita numarului si importantei factorilor

fundamentali continuti.

Din punct de vedere tonal, ideea a doua apare ca o aspiratie fireasca a fiintei
umane catre inalt si sublim. Principiul ascendent, ilustrat de catre gama, este
subliniat de catre armonicul superior numarul trei (cvinta traditionald). El
este puternic atasat fundamentalei si, din acest motiv, detasabil cu mari
eforturi. Nu intdmplator, in perioada clasicismului muzical, in forma de
sonata definitiv conturata, ideea a doua era obligatoriu expusd pe dominanta
(cand tonalitatile initiale erau majore). Tonalitatea de plecare devine, in

urma modulatiei, subdominanta, fapt ce imprima intregului ansamblu o
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deosebita fortd unificatoare. Pe parcursul unei piese muzicale, putem intalni
translatii diferite. In conditiile unor firesti relatii tonale, ele exprima idei mai
slabe din punct de vedere functional si al proportionalitatii, dar mai
puternice in privinfa culorii s1 a atractiei spre alte fundamentale, in
comparatie cu punctul de plecare. Aceasta reprezintd o justificare pentru

extensia ideii secunde si a sectiunii dezvoltatoare in forma clasica de sonata.

Marile capodopere, rezistente de-a lungul timpului, dovedesc o preocupare
expresa a compozitorilor atit pentru constructia generala — denumita forma
— cat si pentru cel mai mic detaliu in succesiune ori simultaneitate. Dimitrie
Cuclin afirma: ,,O operda in adevar artistica este o imagine a vitalitatii
realizata in perfectiune absoluta.” si ,,..ea este creatiunea personala a
artistului, care prezinta elemente concentrate intr-o perfecta sinteza a vietii.

. < O A e e A~ ot e s 1
Artistul completeaza opera creatd a insdsi Divinitatii...”

Unitatea superioard sunetului si intervalului poartd denumirea de acord si se
obtine investind simultan tuturor armonicelor valoarea fizica de armonic 1.
Astfel se proiecteazd o lumind noud asupra termenilor de consonanta si de
disonanta, intrucat acordul devine un conglomerat capabil — teoretic — a
contine totalitatea sunetelor. Daca prin schimbarea sunetelor asistam la
mutatia functiunilor diatonice prin armonicele muzicale, atunci céand
discutdim despre trecerea la diverse acorduri, fenomenul constd 1in
modificarea functiunilor armonice cu ajutorul sunetelor, problematica fiind
riguros aceeasi. Elementul central in conglomeratul numit acord este cel
dinamic, organizator al distributiei sunetelor in conformitate cu ierarhia

dinamico-functionald a armonicelor naturale. In acest fel, starea de repaus,

! pag. 57
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de perfectie ori disonanta nu sunt determinate de numarul si valoarea
functionala armonica proprie — asa cum spune teoria traditionala a muzicii —
ci de modul de distribuire dinamica. De aici, rezultd cateva aspecte
relevante:

- Sunetele muzicale intrda In componenta oricarui acord §i pun in valoare
modul de organizare al functiunilor armonice in scara muzicald. De
asemenea, pot primi orice functie armonicd, inclusiv pe cea de
fundamentala.

- Acordul nu consta numai Tn numarul de sunete din componenta
(minimum trei), ci si in realitatea dinamica, armonica si diatonica a
fundamentalei.

- Schimbarea fundamentalei determind starea de disonantid a celorlalte
componente ale acordului si reclama o rezolvare.

Varianta de acord maxim de concisa este formula Do — Mi — Sol, continand
si forta — Sol — si culoare — Mi. La polul opus, ordinea logica aparenta ar fi
reprezentata astfel:
Do—-Mi—Sol-Lab-Sol#-La—Sib—La#-Si—Reb-Do#-Re-Mi
b-Re# -Fa—Solb—- Fa#.

Combinatia aceasta de sunete ar ramane intr-o stare indefinitd in lipsa unei
forme de organizare presupunidnd o fundamentald si dispozitia celorlalte
elemente In consecintd. Impunerea unui nou centru conduce la o alta
distributie, prin urmare, o reordonare a complexului sonor denumit acord,
efectul — in constiinta noastra - depinzand de sensul si de numarul cvintelor
dintre cele doua fundamentale. Ordinea realda a functiunilor armonice este
urmatoarea:
Sibb—Dob-Reb—-Mibb-Mib-Fab-Solb-Sib-Lab-Fa— DO
— Sol— Mi—Re— Fa#-Sol#-La-La#-Si—Do#-Re#,
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in care Do are functia centrald, este originator direct si invers si are in
componenta atat armonicele principale 3, 5 si 9 (in ambele sensuri), cat si pe
cele periferice. Sistemul fiind dublu, datd fiind simetria desavarsita,
preponderenta dinamica a celor doua directii poate fi diferita, cu alte
cuvinte, se poate stabili subordonarea uncia fatd de cealaltad, cu urmari

asupra caracterului general.

Triada Do — Mi — Sol, considerata un factor de stabilitate si siguranta, ofera
si aspecte particulare. Cvinta armonicd joacd un rol dinamic multiplu. Tn
conditiile situdrii centrului de greutate pe Do, este solicitata terfa majora,
M1, sensibila a subdominantei. Daca, insa, elementului Sol 1 se cofera un rol
predominant, el devenind fundamentala inversa, terta reclamata este Mi b, si
ca sensibila, dar a lui Re, destul de departat de Do. Iatd ca, in realitate,
cvinta fara tertd are un caracter oscilant, flexibil, hotaratoare fiind
lerarhizarea componentelor intr-un context dat. Orice grup de trei sunete,
care, alaturi de fundamentald, cuprinde alte doud armonice in afard de terta
si cvintd, poate constitui la fel de bine un acord consonant intr-o dispozitie
speciald. In unele situatii complexe, acordul poate fi chiar eliptic de
fundamentald. Aceasta, insd, trebuie sid existe, chiar dacd apare numai

sugerata, pentru a nu fi schimbat sistemul de referinta.

Elementele melodiei capata viatd, sens expresiv §i evolutiv numai prin
valorile functionale — diatonice, modale si tonale. Introducand in sistemul de
mod considerabil prin apartenenta oricarui element la unul ori la grupuri
diverse. In acest fel, valorile functionale se extind cuprinzand acum si

parametrul armonic. Echilibrul maxim il reprezintd acordul in stare directa
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din cauza prezentei fundamentalei si a cvintei, cu aceste functii. Luand drept
criteriu de analiza stabilitatea, In ordinea noud propusd de autor, prima
rasturnare este cea cu dominanta in bas — cunoscuta de noi ca rasturnarea a
doua - Tntrucét, Tn calitate de fundamentala de acord, exercita infinit mai
mare fortd decat oricare alt element. Acum, vechea fundamentald — Do -
devine cvarta cu tendinta psihica de rezolvare inferioara (depresiva) - pe Si -
reprezentand terta noului acord creat. Aceasta, insa, isi reia imediat valoarea
intiala de sensibila a centrului de maxima stabilitate — Do. Orice acord in
aceasta rasturnare solicitd o rezolvare. Grupul de trei sunete aflat sub
denumirea traditionald de rasturnarea intai este, In conceptia lui Dimitrie
Cuclin, mai putin stabila decat cea mentionata anterior, nu numai pentru ca
nota din bas devenitd fundamentald — Mi — este situatd pe scara cvintelor
mai departe de Do decat Sol, dar si datorita faptului ca indeplineste rolul de
sensibila in acordul in stare directd. Din acest unghi de abordare, ar trebi
consideratd rasturnarea a doua. Incertitudinea deriva si din contradictiile
specifice acestui ansamblu de sunete. Intonat in registrul acut, cand marea
majoritate a armonicelor superioare naturale ies din zona noastrda de
perceptie acusticd, acordul reclama o rezolvare minora pe fundamentala Mi,
ipostaza in care Do capatd o functie disonanti, atras fiind spre cvinta Si. In
grav, insa, acelasi sunet Mi, in calitate de fundamentala, solicita rezolvarea
armonicelor naturale 3 — Si - precum si 5 — Sol #. Astfel, sunetul Do tinde
spre disparitie, iar Sol, dacd nu se transforma in Fa X - sensibila directa a lui
Sol # - va deveni sensibila inversa a lui Fa # - armonicul direct 9. Tensiunea
armonica rezultatad intre situatia reald Mi — Sol — Do si cea in devenire Mi
— Sol # - Si (distanta de patru cvinte) determina un pronuntat caracter incert
al acestei pozitii. Aspectele se diversifica in cazul rasturnarii a treia cand in

bas se afla armonicul superior 7 — Si b — cel ce, in conjunctura Si b — Do —
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Mi — Sol, simte obligatia sa-si respecte statutul de fundamentala oferind
stabilitate psihicd in varianta Si b — Re — Fa. Datoritd enarmoniei
functionale, prin care un sunet poate indeplini roluri multiple, cu consecinta
modificarii tuturor celorlalte relatit dinamice si psihice (functii) din acord,
in exemplele supuse atentiei de teoreticianul roman, Si b devine, pe rand,
fundamentalda minora (Si b — Re b — Fa), cvinta directa (Sib—Reb - Mib —
Sol, rasturnare a formulei Mi b — Sol — Si b — Re b), terta directa majora (Si
b—-Reb-Fab-Sol b, varianta a starii directe: Sol b — Si b — Re b — Fa b),
originator invers, adica fundamentala de acord descendent (Si b — Do —Mi b
—Solb=Sib -Solb—-Mib-Do) siterta inversa a unui acord construit, ca
si cel anterior, fundamentala fiind sunetul Re (Si b — Re — Mi — Sol).
Autorul insista pe faptul cd starea de consonantd depinde, in mare masura,
de atribuirea notei din bas a rolului de fundamentala in noul acord, celelalte
situatii presupunand un deosebit sim{ armonic si un elevat grad artistic,
pentru rezolviri corespunzitoare. In practica muzicald traditionald se
foloseste curent basul cu rol atat de fundamentala, cat si de sensibild ori ca

nota melodica.

Se pot lesne imagina dimensiunile si resursele imense ale sistemului de
inlantuiri acordice tonale in conditiile utilizarii rasturnarilor a 4-a, a 5-a etc.
Orice nota melodica, deja caracterizata de apartenenta ei diatonica, modala,
tonald si armonica, primeste semnificatii suplimentare prin raportare la
fundamentala acordului. Aceasta, la randul ei, poate fi tonica, dominanta,

subdominanta etc.

Intre acordurile cele mai cunoscute se numara si cel de Sextd napolitana

(neapolitana — pentru autor), situatd la cinci cvinte inferioare in tonalitate
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majord si la numai doud in minor fati de centru. In practicd se cunoaste o
singurd variantd, cu caracter accentuat depresiv, legata in totalitate de zona
dominantei inverse. Originea ei pare destul de sigurd. De la acordul Fa — La
b — Do, s-a ajuns la sexta lui Rameau — Fa— La b — Do — Re, la formula Fa —
La b — Re si, in sfarsit, la varianta cunoscuta — Fa — La b — Re b. ,,Sexta
neapolitana este nimic decat o forma a dominantei, o forma slabitd prin
eliminarea cvintei Do (chiar originatorul invers al formatiunii) si depresiva,
prin Tnlocuirea septimei inverse, a sextei lui Rameau, prin sensibila
depresivd a tonicii, Re bemol.”! D. Cuclin demonstreazi existenta mai
multor acorduri in clasa respectiva. Astfel, pe un sunet oarecare, de exemplu
Sol, se pot construi in oglinda doua trisonuri simetrice: Sol — Mi b — Do si
Sol — Si — Re, avand in componenta o terta mare §i una mica, dar in sensuri
diferite. Fiecare structurd are cate doud acorduri de Sexta napolitand, unul
major si altul minor, la distante de cvartd fata de extreme si cu mod identic
de alaturare a intervalelor — terfd mica si cvarta perfectd. Rezulta pentru Do
minor: Fa— La b — Re b si Re — Si — Fa # (pentru centrul Sol), iar pentru Sol
major: Do—Mib—-LabsiLa-Fa#-Do# (cand Re este generator invers).
Interesante sunt rezolvarile acestor situatii. Solutiile traditionale confera
calitatea de contradominanta si, in consecinta, cadenta — Tn sensul respectiv
- este urmatoarea: Sexta napolitana apoi treapta a V-a in rasturnarea a doua,
urmata de starea directd si tonica. Relatia neuzitatd pana acum, mult mai
directd si, prin urmare, mai simpld, investeste acordul de Sexta napolitana
cu rol de dominanta depresiva care deserveste direct tonica. Nu ar fi inutil a
se sublinia ca structurile minore de Sexta napolitand intrebuinteaza in
rezolvart sensurile inverse si cadenteazd plagal, conform armoniei

traditionale.

! pag. 74
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Elementele diatonice expansive — Re, La si Mi nu pot introduce acorduri
majore din cauza sensibilelor cromatice secundare — Fa #, Do # si Sol # -
reprezentand tertele. Ele sunt mult mai intim legate de sistemul diatonic in
calitate de functiuni armonice de cvinte inverse sau, cu alte cuvinte,
fundamentale minore: La— Fa— Re, Mi—- Do —La, Si- Sol — Mi. Iata cum,
,modul” major, structurat pe axa functiunilor armonice fundamentale —
tonicd, subdominantd si dominantd, este caracterizat si sensibilizat (dar in
raport de subordonare) de alti trei centri de comanda — tot fundamentale - ce
apartin familiei modale, denumite relative. Urmatorul element expansiv — Si
— ca fundamentala, in orice situatie s-ar afla, fie directa — Si — Re # - Fa #,
fie cvinta inversa — Fa # - Re — Si - ori fundamentala minora — Si — Re — Fa

#, contine elemente cromatice incompatibile cu sistemul diatonic elementar.

Trisonul alcatuit din doud terte mici nu poate constitui un acord neavand
capacitatea impunerii unei fundamentale. Tn formula Si — Re — Fa, raportat
la centrul diatonic Do, elementele extreme sunt sensibile (cu mers contrar)
si, prin urmare, instabile, solicitdnd intens miscare, sunetul Re — Tn acest caz
— fiind prea slab spre a pretinde coeziune. Din punct de vedere psihologic,
insd, ceea ce ar asigura unitate grupului respectiv ar fi doud fundamentale —
una directd - Sol, iar cealaltd inversa — La, caz in care, Si si Fa ar indeplini,
pe rand, rolul de tertd sau septima cu sens direct ori invers. In triada
mentionatd, numai Fa ar putea fi investit cu un grad mai mare de importanta
pentru a deveni fundamentald, n special prin puterea diatonica in sine,
astfel incat, terta si cvinta — La si Do — sunt inlocuite de Si si Re, cu
functiuni armonice deplasate spre periferie, avand rolul de apogiaturi.
Formatiunea Fa — La — Si — Re, acordul treptei a Vll-a in rasturnarea a treia

in armonia clasica, poate fi considerat si ca un acord de subdominanta,
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intarit de terta La, sunetele Si si Re fiind plasate, iardsi, cu putere de
apogiaturi, una inferioara si cealaltd superioard, a cvintei Do. Chiar si
rasturnarea a 3-a a septimei de dominanta: Fa — Sol — Si — Re, se poate
rezolva in acord de subdominanta: Fa — La — Do, relatia intrand in categoria
denumita dominanta-dominantei (cu Sol ca fundamentald) fatda de tonica,
atunci cand consideram centrul tonal Fa major. in varianta cu nona, Fa —
Sol — Si — Re — La, acordul de rezolvare poate fi interpretat, la randul lui, ca
o septimd de dominantd cu nond, cu fundamentala auzita in prealabil:

~- |
== 12
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Toate aceste situatii izvorate din atribuirea sunetului din bas a rolului de
fundamentald contrazic o reguld principalda a inlantuirilor din armonia

clasica traditionala, grafic rezultand relatia V — V.

in gandirea autorului ,,Tratatului”, sistemul functional se amplifica, se
completeaza prin aceste exemple cu aspecte noi: subdominanta expansiva,
cu rezolvare depresiva si dominanta depresivd cu tendintd expansiva,
rezultantd a acordului de subdominantda adaugat sextei lui Rameau. O alta
rasturnare a aceluiasi trison micsorat de la care s-a plecat, impune in
formulele Re — Fa — Si ori Re — Fa — Sol — Si, fundamentala Re, punctele
finale fiind acordurile de Re minor (cand Si, in primul caz, si Sol - Si, in

urmatorul, sunt socotite apogiaturi) si Mi minor — in varianta Re — Fa— La —
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Si, cu Re — Fa si La rezolvandu-se in Mi si Sol, situatie posibila atata vreme
cat Re, ca fundamentala, are o forta de stabilitate mai redusa in comparatie
cu Fa. O alta rezolutie posibild a formulei Re — Fa — La - Si — Sol este un

acord de dominantd cu septima si nond, in prima rasturnare:

In situatia inversarii, Si devine fundamentalad intaritd de terta descendenta

Sol, cu Re si Fa apogiaturi pentru Mi (acordul final fiind Mi minor). Tot Si
ramane fundamentald in configuratia descendenta Si — La — Fa — Re, cu
rezolvarea Si — Sol — Re chiar si in eventualitatea extinderii pozitiei cu o
sexta ascendentd — Sol gasindu-si rezolvarea suitoare, spre La — inlanfuirea

avand urmatoarea alcatuire grafica:

———
S —
=

Ceea ce se subliniazd prin aceste exemplificari este capacitatea oricarei
trepte din acord — cel in speta fiind micsorat — de a primi oricare functie —
principald sau secundara si de a evolua in consecintd. Hotarator este, in
ultimi instantd, sistemul la care ne raportim. In anumite conjuncturi,
acordurile relatate contin si formula cunoscutda sub denumirea de ,,sexta lui

Rameau” careia 11 sunt stabilite noi coordonate fata de armonia traditionala.

Tabloul complet al celor mai importante functiuni armonico-dinamice si
variatiuni functionale este prezentat de catre cel ce semneaza ,,Tratatul”

astfel: tonicd, dominanta, subdominanta, dominanta-dominantei, Sexta
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napolitana, sexta lui Rameau (traditional — acord minor cu sexta mare
adaugata), sexta lui Wagner (acord major cu sextda mare adaugatd), secunda
lui d’Indy (acord de dominanta in rasturnarea a treia, de obicei cu nona in
acut, care impune, psihologic, rezolutia septimei din bas nu pe terta
acordului de treapta I, cum eram obisnuiti, ci chiar pe tonica, situatie
specifica scolii franceze):

S/

L)
o A

(X =

Cuclin afirma cu tarie ca armonia constituie esenta expresiei muzicale
multumitd atat imprejurarilor in care se alcdtuiesc conglomeratele acordice,
cat si a determindrilor dintre fundamentale, cauzate de legi de apropiere si
de proportie Tn mediul diatonic, modal, tonal si armonic. De aici, rezulta ca
melodia nu face altceva decat sa scoata in relief anumite armonice ale
fondului expresiv pe principiile generale ale functiunilor si ale relatiilor
dintre ele. Efectele in practica muzicald sunt clare: o armonie poate propune
mai multe linii melodice (rezultanta fiind, intre altele, polifonia), si reversul
— Intrucdt un armonic apartine mai multor fundamentale, o melodie este
capabild a primi invesmantdri armonice multiple. Factorul determinant al
existentei unui acord il reprezintd fundamentala. Oricare sunet al insiruirii
muzicale poate indeplini, asa cum s-a mentionat anterior, in anumite
circumstante, acest rol (sau altul, fara restrictii) in conglomeratul sonor
denumit acord, indiferent de valoarea functionala ori de numarul si directia
de orientare a elementelor componente ale acestuia, insa, de reguld, cele mai

multe sanse le are basul. Relatia melodica este amplificata si diversificata de
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aspectul armonic, procesul avand largi conotatii psihologice. Spre
exemplificare, sunt prezentate trei situatii diferite in care valoarea
functionala a unui sunet sufera transformari majore in raport de contextul
dat ori numai presupus a se afla. Astfel, cazul cel mai simplu, sunetul Sol,
aflat, dupa cum stim, intr-o relatie de subordonare — prin urmare mai slab -
fata de Do poate fi intdrit sau diminuat ca importanta prin plasarea sa dupa o
functie mai redusi ca fortd - La — ori mai puternicd — Fa. Tn varianta mai
complexa, atunci cand sunetul ajutitor ramane neschimbat, dar Sol face
parte dintr-un acord, valoarca lui ramane aceeasi dacd el devine
fundamentalda (Sol major) sau se diminueaza, depinzand de noua
fundamentald, prin plasarea sa in calitate de cvintd a lui Do major. Ipostaza
cea mai interesantd apare in contextul armonic general, cand sunt posibile
inlantuiri succesive la multe cvinte distantd si intervin enarmonii, note de
pasaj ori sensibile expansive si depresive cu influente psihologice
hotaratoare. Intr-o astfel de conjuncturi, raportul melodic trece pe un plan
secundar, relatiile de depresiune — stabilite in primul rdnd de distantele in
cvinte dintre fundamentale — se impun ca mai puternice prin raportare la
atractia gravitationala. ,,Valoarea expresiva a unei note melodice depinzand
in primul rand de functiunea ei diatonica, o nota oarecare, Do, de pilda,
poate indeplini orice functie de acest fel, schimbandu-si centrul de
coordonare, tonic, la fiecare schimbare functionala diatonica suferita, fie ca
variatiunile tonale implicate sunt modulatorii, fie ca raman in sfera de
atractie a unei tonalitati centrale.”' Dupd cum remarcd autorul in acelasi
context, un sunet poate apartine oricarei tonalitdati in calitate de
fundamentalda, subdominantd, dominantd, mediana 1 sau 2, sensibila

subdominantei, a tonicii, sensibila depresivd ori expansivad a tonicii, a

! pag. 84
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dominantei, a subdominantei, sensibild expansivda sau depresivd a uneia

dintre mediane s.a.m.d.

Practica muzicald in sistemul temperat limiteaza numarul de fundamentale
la cel al sunetelor, insa, asa cum s-a mentionat anterior, lumea sonora se
sprijind, in fapt, pe 53 de elemente. Astfel, se amplifica intr-o maniera
fiind nelimitate. Tntr-un plan general, este reafirmati teoria potrivit cireia
toate sunetele laolaltd formeazd un acord gigant, celelalte ipostaze, mai
apropiate noud, nefiind altceva decat aspecte trunchiate ale acestei realitati.
In perspectiva propusi aici, termenul de reunire armonici pare nepotrivit,
,»...toate elementele sonore, admise ori posibile, putdnd intra, in total, in
parte, intr-o functie armonica oarecare, in constitutia acordului, pe orice
fundamentald, in orice functie diatonicd.” ' Din punct de vedere al
impactului psihologic, un sunet atasat trisonului de bazd nu modifica
substantial valoarea acordului, neavand nici o relevanta pregatirea,
rezolvarea ori gradul de consonantd. El poate fi privit static, cu
caracteristicile dovedite la un moment dat, si in devenire, atunci cand
intentionat poate cdpata importantd majora intr-un nou context, uneori
modificand partial sau in totalitate valentele celorlalte functii nsotitoare.
Acest aspect reprezintd esenta conceptului armonic in perioada denumita
moderna. Criteriile de analiza pentru orice componenta a unui conglomerat
sonor sunt cel armonic (in seria armonicelor) si cel diatonic (in seria
cvintelor). Dimitrie Cuclin este categoric impotriva notiunilor de acord de
septimad ,,sensibila”, ,,majora” sau ,,micsoratda”, ,,..ele nefiind decat aspecte

diferite ale aceluiasi acord unic (...) dar care, oricat de denaturat ar aparea

! pag. 87
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acordul in expresia si notatia lui, nu-1 fac sa sufere in intimitatea lui o
schimbare atat de pronuntatd incat sa determine o creatiune armonica
temeinic definitd si si justifice, deci, vreo speciala apelatie.”* Tot el sustine
ca nu exista acorduri de cvinta marita ori micsorata intrucat ,,...suprimarea
cvintei perfecte (...) nu schimba valoarea acordului, oricat de particular si
rigid ar fi efectul lor, atidta cat fundamentala lor e puternic afirmatda ca
fundamentald si ca functie diatonica. Acordul nu devine vag decat atunci,
cand intentionat sau din ignorantd, fundamentala dispare ca functie,
amestecandu-se cu celelalte elemente ale formatiei intr-o distributie

. . o - v e . - . . - 2
dinamica necugetata, gresitd, indiferenta sau fie si numai <generalda>.”

Rolul sensibilelor in constructia unui acord este bine precizat. Superioare
sau inferioare, adica expansive ori depresive, diatonice, cromatice, fie
rezultate in urma unor procese enarmonice, ele poartd o incarcatura
emotionald transferatd sunetului de sprijin, invaluit si intarit, astfel, cu
sensuri suplimentare. In anumite circumstante, devin parghii pentru crearea
unor situatii inedite, asa cum este cazul cu sensibila cromatica Fa # 1in
tonalitatea Do major, prin care se evidentiaza dominanta dominantei,
functiune aparutd in practica muzicald ca necesitate psihologica de
echilibrare a subdominantei. De regula, trisonul Re — Fa # - La se inscrie in
cadenta traditionala, denumita si perfectd, insd poate primi si rezolvari
surprinzdtoare prin apogiaturi, cromatisme, enarmonii §.a. Rasturnarea a
doua, cu basul cromatizat descendent, impune sexta marita La b — Fa #,
acordul astfel constituit (La b - Re - Fa #) fiind indelung utilizat in sfera

componistica.

! pag. 91
2 pag. cit.
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Daca valoarea unui acord se datoreazd prezentei componentelor de baza:
fundamentala, cvinta precum si terfa, din punct de vedere psihologic,
relatiile armonice se ordoneaza dupa aceleasi principii ca si cele melodice.
Conteaza sensul si distanta in cvinte dintre fundamentale dar si contextul
general. Spre exemplificare, cadenta V-1 in La minor are o anume valoare
psihologica. Aceasta se modifica daca relatia este precedata de acordul de
Do major, configuratie in care La minor este receptat ca treapta a VI-a.
Aceeasi formula amplificatd urmata de raportul V-1 in Sol major situeaza
acordul de La minor in postura de treapta a ll-a, provenita din a VI-a.
Concluziile se desprind cu usurintd: acordurile majore sunt mai incércate de
fortd decat cele minore si de o reala importantd se dovedeste a fi evolutia,
sensul de misgcare. Spiritul nostru situeaza fiecare element in concordantd cu
reperele principale actionand cu unitati de apreciere atat de subtile incat
poate face distinctia intre treapta a V-a inferioara (dominantd depresiva)
intr-o tonalitate minora si functia de subdominanta in tonalitate majora, cu
terta coborata ocazional. Desi grafic diferenta consta doar in alteratiile de la

cheie, nuantele sunt inconfundabile.

Acordul major cu septimd mica a ramas 1n istorie sub denumirea de septima
de dominanta, inclinarea sa naturala fiind de rezolvare pe tonicd. Daca
trisonul perfect este alcatuit dintr-0 tertd mare si una mica, acordul amintit
contine o tertd mare si doud mici. El reprezintd o treaptd superioara de
individualizare desi, ca forta si sensuri de expresie este sub trison. Una din
cele doua variante prezentate este deosebit de cunoscuta si utilizata: Sol — Si
— Re — Fa. Cealalta, mai putin uzitata, rezultd din enarmonia prin substitutie:
Sol — Si — Re — Mi #, ce presupune fundamentala Do # si rezolvarea pe Fa #

(caz aparte al sextei lui Wagner, in care sunetul Mi a fost inlocuit cu prima
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lui marita). Prin urmare, fard a exclude si alte cadentari cum ar fi, de pilda,
pe Re major, psihologic, acordul exercita atractie spre doua tonalitati aflate
la sase cvinte departare (Do major si Fa # major), fapt ce-i atribuie un grad

aparte de instabilitate dar si multa culoare.

Trisonul micsorat cu septima micsorata este puternic depresiv si confuz din
punct de vedere functional, diatonic si tonal. Alcatuit din terte mici
suprapuse, el apare in sistemul temperat in numai trei ipostaze. Caracterul
sdu nedeterminat decurge din constructia interioarad, unde se disting
sensibilele Si, Re si La b pentru Do, Mi b si Sol, precum si prin cateva linii
de forta accentuat divergente (patru cvarte marite ori cvinte micsorate).
Singurul element cu sanse reale de a se impune ca fundamentald este Fa.
Din punct de vedere al sistemului acustic real, ultimul interval, secunda
maritd La b — Si, contine doar 13 come, deficitara — din acest punct de
vedere - fiind si solutia adaugarii unei alte terte mici, constructia Si — Re —
Fa — La b — Do b neinchizand arcul perfect — Si aflandu-se pe alt nivel fata
de Do b. Iar seria continud pana la a 53-a cvinta ascendenta ori descendenta.
In practici a fost foarte utilizat mai ales ca mijloc de evadare temporara ori
definitiva din tonalitate. Inlantuirile clasice au consacrat acest acord ca
substitut sau fragment al dominantei cu nond minord, dar Cuclin sustine ca el
poate primi si alte insarcindri: subdominantd (avand fundamentala Fa),
dominanta-dominantei si chiar dominanta. Este de presupus ca repunerca
intervalului de coma, care, in armonia reald, inseamna o distanta de 12 cvinte,
in drepturile sale legitime ar deschide noi perspective in fata acestui trison
demonetizat in urma utilizarii excesive. Terenul cel mai prielnic de reevaluare
ar fi enarmonia unde, Tn sistemul temperat, s-au facut numeroase concesii.

Un caz demn de semnalat si analizat il reprezintd acordul de dominanta cu
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nona majora avand cvinta modificata simultan inferior si superior: Sol — Si —
Re b — Re # - Fa — La, situatie 1n care intdlnim doua terte micsorate: Si — Re
b si Re# - Fa- sio prima dublu marita (numita de autor supramarita) - Re b
— Re #. Este o formatiune cu un caracter distinct, inconfundabil, redus ca
Relatiile dintre elemente sunt atdt de puternice, incat, in enarmonia
practicata de sistemul temperat, oricare sunet poate detine pozitia de
fundamentala. Teoretic, acordul apartine, In mod egal, unui grup de sase
tonalitdfi — ceea ce favorizeaza evadarea spre diverse zone muzicale.
Tabloul general al acestui conglomerat sonor, considerat, la vremea
respectivd, o importantd inovatie, este, functional, destul de restrictiv si

arata astfel:

La - Do#- Mib - Fa - Sol - Si
Fa - La - Dob - Reb — Mib - Sol
Re# - Fax- La - Si - Do# - Mi#
Reb - Fa - Labb - Sibb — Dob — Mib
Si - Re#- Fa - Sol - La - Do#
Soi - Si - Reb - Mib - Fa - La
Si:

Sib - Re - Mi - Fa# - Sol# - Do
Solb - Sib- Do - Re - Mi - Lab
Mi - Sol#- La# - Si# - Dox - Fa#
Mibb - Solb- Lab - Sib - Do - Fab
Di - Mi - Fa# - Sol# - La# - Re

Lab — Do - Re - Mi — Fa# - Sib
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Intre cele mai uzitate acorduri cu mai multe sunete din literatura muzicala,
se afl si cel de nond de dominanti. In varianta minord (noni mica), el se
prezintd sub forma unei complexitati psihice si armonice continand doua
fundamentale aflate Tntr-o divergenta perpetua: Sol (dominanta expansiva)
si Fa (dominanta depresivd in minor ori subdominanta depresiva in
tonalitatea majora, in care terta La este pentru moment inlocuita cu alteratia
ei inferioard). Zonele de influentd sunt nu numai suprapuse ci si amalgamate
(terta majora a lui Fa apare suplinitd de La b transformandu-se, astfel, in
sensibila a fundamentalei Sol) — posibild explicatie a deosebitei forte
dramatice a acestui acord. Nona majora determina o situagie mai echilibrata,
elementele de sprijin fiind doud: fundamentala Sol si originatorul invers, La,
astfel construindu-se doua acorduri perfect compatibile si simetrice.
Rezolvarea sugeratd de autor presupune saltul de cvartd — ascendent sau
coborétor - intre fundamentale, modalitate aparuta atunci cand sensul

acordului se stabileste cu usurinta.

Sunt numeroase situatiile cand elementele cromatice ale unui acord -
singulare sau Tn conglomerate rigide - pot starni confuzie si instabilitate
daca, din neatentie sau nestiintd, sunt tratate necorespunzator, afectand
echilibrul pilonilor de bazd: fundamentala, cvinta si terta. In alcatuirea
acordului, oricat de complex, ele nu pot indeplini decat o misiune pasagera,
de expresivizare a functiilor principale, cu care stabilesc relatii reciproce de
influentare, oferind culoare si primind tarie. Abaterea de la aceste
coordonate inseamnd dezarticularea intregului ansamblu, in consecinta,
regandirea fiecdrei unitdti si recorelarea enarmonicd, sistemul temperat
necesitand compromisuri. Pastrand raporturile juste, conglomeratul raméne

durabil si flexibil indiferent de gradul de disonanta. Chiar si constructiile
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,rebele” — cum ar fi acordul de dominanta cu nona mare si cu alteratia dubla
a cvintei, imagine identica a gamei prin tonuri - rdman coerente $i unitare.
Domeniul cromatismelor este atat de vast si de rafinat incat deschide
perspective nebanuite in lumea modurilor, precum si in sfera enarmoniilor
reale. Urechea umanad educatd gaseste numeroase satisfactii deosebind —
prin unitatea de masura universald, cvinta — intervale precum terfa micsorata
(10 cvinte) ori prima supramaritd (14 cvinte). Rezultd, o datd in plus,
responsabilitatea celui chemat sa manevreze astfel de mijloace.
Diletantismul este extrem de periculos. Conform ,,Tratatului”, elementele
indispensabile intr-o lucrare muzicala de calitate sunt fundamentalele,
afirmate explicit sau sugerate. Insemnitatea lor consta atat in locul ocupat in
cadrul ansamblului armonic denumit ,,Sistem”, cat si in legdturile dintre ele,
rezultanta fiind ,,melodia de fundamentale”(pag.111), usor de extras si de
observat. Nu mai pufin importante se dovedesc a fi si conexiunile stabilite
de acestea cu structura formala. Daca valoarea lor este perena,
indestructibild si  obligatorie, sensibilele cromatice §i enarmonice,
componente efemere si marginase, cu toate atributiile relevante in anumite
momente, pot lipsi din discursul muzical. Virtutea lor de capatai este
atributul expresiv, ele fiind puse in slujba unor trepte principale care, la
randul lor, pot indeplini roluri multiple. Astfel, apreciaza Cuclin, Fa # in
tonalitatea Do major este strans alaturat dominantei Sol, indiferent de
pozitia indeplinita: de tonicd, subdominantd, dominanta dominantei, a doua

subdominanta si multe altele.

Interferenta dintre doud zone armonice, fiecare cu fundamentala proprie, cu
relatii interioare precis conturate si  delimitate, poartd numele de

superpozitie. Ca si In cazul intervalelor ori a relatiilor dintre tonalitati,
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moduri s.a.m.d., psihicul nostru intra in rezonanta cu fenomenul global
cautand ordinea, reperul ce stabileste firul dintre zone si gradul de
importantd. Aprecierea este fie statica, izolata de context - atunci cand
structura aflatd mai aproape de Do major este investita cu rol principal — fie
dinamica, daca vorbim de coordonarea prioritatilor in functie de evolutia
muzicald. Este util a se mentiona ca nu orice suprapunere de acorduri
reprezintd superpozitii. Atunci cand infatisarea unui acord constituie pentru
celalalt o stare de complementaritate, spiritul nostru nu defineste doud zone
distincte, oricate argumente logice s-ar invoca. ,, Tratatul” infatiseaza tabloul
complet al suprapunerilor cu un numar de 24 de situatii. Pe o pedala de Do
major, trison 1n stare directd, ne sunt prezentate zece relatii in sfera cvintelor
ascendente cu rezolvari depresive, alte zece in sens contrar cu rezolutie
expansiva si patru considerate neutrale, intrucét, in enarmonia temperata se
intalnesc, aflandu-se la sase cvinte departare de Do (Fa # major si Sol b
major). Acordurile aflate in superpozitie cu Do major sunt construite pe
fiecare cvinta, ele apar in pozitii diferite si se gdsesc, de regulda, in

configuratie majora cu septima mica si chiar cu nona mare sau minora.
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Raportandu-se la centrul initial, fiecare acord intareste, prin solutionare,

impresia finald de tonica a lui Do major ori se grupeaza intr-o formatie
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complementara, tonalitatea de referinta si de plecare transformandu-se ntr-o
posibila dominanta cu septimad si, uneori, cu nond. Structurile interioare
pastreaza cateodatd un sunet comun intre acord si desinenta, insa, in general,
fiecare element al primului acord este tratat ca sensibild, suportand
rezolvarea de rigoare. Schemele descrise de Dimitrie Cuclin contin si
deosebiri intre situatiile acordice superioare si inferioare, de unde ne putem
forma o idee despre capacitatea practic fard limite a structurilor de a se
supune unor prelucrari armonice si tonale.
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La acest capitol se propun solutii concrete in anumite cazuri. De pilda, nona
directd si septima inversa reclamad rezolvari ascendente intrucat sunt
expansive, iar nona inversa — cvarta superioara fatd de fundamentala,
Intemeiata pe ,,sexta lui Rameau” (Re — Fa — La — Si — Sol), are un caracter

depresiv si necesita dezlegarea adecvata:

[ #

o
) [l
| s TS ful
SR
=

Tn acest caz avem de-a face, in acut, cu nona inversa situatd in calitate de

cvarta superioard, cu tendintd de mers descendent. Nona directd solicita, ca
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si septima inversa (conform autorului), miscare expansiva:

9 ) b
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e =

Superpozitia modifica usor sistemul de referinta si se dovedeste un pretios
mijloc de parasire rapida a unei tonalitati spre a se ajunge in zone aflate la
mare distantd. Insiruirile de acorduri in viteza, dacd nu sunt legate de o
functiune dominatoare, risca distrugerea oricarei relationari psihice.
Disparand reperul, consecinta inevitabild este starea de confuzie. Aldturarea
unor acorduri situate la distanta de cinci cvinte (semiton diatonic) sau sapte
(semiton cromatic) creaza senzatia de derapaj lin. Suprapunerea de acorduri
este caracterizata de ,,..sensul, distanta, importanta diatonica, inrudirea,
proportionarea precum si frecventa cvintelor si de asemenea de valoarea
expresiva, armonica, diatonica si tonald a sensibilelor cromatice (secundare)
prezente.”" Trebuie remarcat ci unghiul de abordare a functiunilor in acest
,» I ratat” deschide perspective noi de intelegere si utilizare a lor. Astfel, ne
sunt prezentate cateva situafii in care dominanta-dominantei si Sexta
napolitand indeplinesc sarcini de sensibile in ambele sensuri fiind legate
direct fie de tonica, fie de subdominanta sau de dominanta, iar acestea, la
randul lor, pot fi subliniate de alte acorduri de dominantd a dominantei ori

de Sexta napolitana.

! pag. 117
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In ingiruirea urmatoare, autorul propune Iinlanfuirea directd a Sextei

napolitane cu dominanta-dominantei:
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Chiar Sexta napolitand poate fi impodobita de propria-i Sextd napolitana:

PR IR e N

[F [ I |

Gr— T
=

Solutiile sunt multiple dar, dacd se adauga si enarmonia precum §i
posibilitatea de a interpreta un conglomerat sonor prin elemente eliptice,

atunci, 1n fata noastrd se deschid campuri extrem de largi ale unui sistem
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armonic cu resurse insuficient puse in lumind de practica de panda acum.

Eruditul teoretician sustine ca ,,...sinonimi si derivati ca: 1. Fa diez — la diez

— do diez, dominanta a lui Si, sau 2. (Do — Mi) — Sol bemol — Si bemol — Re

bemol, alteratie (!) inferioard a quintei, cu suprimarea fundamentalei (!!) si

a tertei cu septima si ...nond minora (?), dominanta a lui Fa, sau 3. (Fa

diez) — (Do diez) — Do — Mi — Sol — La diez, <acordul> de sexta marita, DD

a tonicei Mi, echivocuri cari nu raman fara sa producd comotiuni

functionale si psihice...”

Rolul indeplinit de acordul de Sexta napolitana este multiplu. Daca pentru o

tonalitate minora poate fi socotit ca dominantd, cel cu septimd si nona

favorizeaza deplasarea centrului tonal spre cvinta inferioara:

g} | |
' I 1 L 1X=a 1
L& Iy~ 1F |

| IFan TN Ll [F fal? Ll
S 1 |, |

& 7 g2

. [l [,

Solutia propusa de autor pentru

echivalarea enarmonica:

contracararea acestei

.:;g B Fat ] Hﬂ" r
| Fan] LS M = | L N =
o] A B |
& 7 g %
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situatii

este

Elementul Si becar este atdt de puternic, incat asigura nuante expansive

! pag. 118
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acordului de subdominantd cunoscut sub denumirea de ,,sexta lui Wagner”

modificat, Tn primul caz Re bemol fiind Tnlocuit cu Re becar:

# ] . = far
| P THL Fa® = =
T i | I

& e

z fal¥, .

Inlantuirea urmatoare ne prezinta situatia acordului de dominanta aflat intr-0
postura de subdominantd, asa cum este cazul cu o varianta a ,,secundei lui

d’Indy”. In configuratia:

= =
S z
h
_i.l“ e
r - .
T

»...Adevdratu-1 generator este centrul invers Fa, quinta (inversd, adica
fundamentala minora Si bemol) este substituitd prin senzibila expansiva Si,
si 7a inversd, Sol, cu caracteru-i expansiv puternic determinat care imprima
0 doza de fluid expansiv asupra tonicei noastre Do, schimbata in functiune
de D. Aici este explicatia pentru care septima inversa Sol de mai sus a fost
caracterizata, de catre teoreticienii muzicali empirici, ca o formatiune tonala
de contradominanta, ceea ce este adevarat, si ca o fundamentala armonica
ceea ce este gresit.”

Elementele cromatice in Do major, prezente in acordul de Sexta napolitana
— cum ar fi, de pilda, La bemol (cvintd) si Mi bemol (nond) — intaresc

sentimentul de fundamentala a lui Re bemol si de tonica a rezolvarii:

! pag. 119/120
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Alte distributii, ce ar presupune prezenta in bas a lui Fa — prin urmare,
rasturnarea I, dar si Tnlocuirea lui La bemol cu La becar, concomitent cu
introducerea lui Sol (in ipostaza de septima inversa) — consolideaza pozitia

lui Fa 1n calitate de fundamentala subdominanta:
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Substituirea lui Mi bemol cu enarmonicul sau Re diez ne conduce la acordul
de dominantd cu cvinta modificatd suitor si cobordtor in acelasi timp,
conglomerat ramas un caz aparte nu numai tonal, dar si functional (si chiar
modal — argumenteazd D. Cuclin) putdand suporta si 1insusiri de
subdominantd. Este adevarat cd imperativul obligatoriu rdaméane corecta
talmacire a unui acord si crearea contextului corespunzator unei evolutii
logice, tinand cont de efectele psihologice. Fenomenul este deosebit de
complex, cu nenumarate capcane §i pericole, dar si plin de subtilitdfi

inefabile ori delicatete de expresie.

Extensii majore pot cunoaste, in sens direct si invers, chiar si functiile
principale de dominantd si subdominanta, in legdtura cu zonele lor de

influentd si de subordonare. Toate cele sase cvinte, din ambele sensuri ale
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sunetului Do — considerate dominante ascendente si descendente — pot
constitui fundamentalele unor complexe armonice care sia cuprinda
succesiunea: Sexta napolitand, dominanta-dominantei, apoi dominanta
simpla urmata de rezolutia directa in Do major. Se poate vorbi, in acest caz,
de suprapuneri de structuri, situatia amintitd fiind varianta cea mai simpla,
cu un singur sunet in bas, zona superioara continand trisonul complet cu

septimad si1 nona.
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Dincolo de paralelismele de neacceptat in armonia traditionala, este de
subliniat faptul ca relatia dintre Do si cvintele sale in ambele sensuri se
poate aplica pe toate celelalte 11 sunete prin procedeul transpozitiei,
semnificatia acestor situatii suferind substantiale modificari atunci cand
fundamentala acordului indeplineste o functie oarecare intr-0 tonalitate, prin
urmare, dacad se afla intr-o pozitie de dependentd conjuncturala.
Fundamentalele se transforma, astfel, in centre gravitationale de elemente
multiple, cu certe valente de metamorfozare in tonalitati. In astfel de cazuri,
functiunea diatonicd se modificd in tonalitate. De aici a rezultat ideea
comasarii tonalitatilor, atdt pentru a sublinia articulatiile formei, cat si
pentru a pune in valoare constructia dramaticad a lucrarii. Pana si cele doua
notiuni mentionate mai sus, dominanta-dominantei si Sexta napolitana - care
alcatuiesc structura superioard, de culoare, in miscare continua - la randul
lor, pot fi augmentate, preschimbandu-se in suprafete evolutive, fenomenul
fiind valabil pe toata intinderea seriilor de cvinte. Din punct de vedere

psihologic, sensul lor este diferit. Daca Re sugereaza ascensiunea, ndzuinta
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spre inaltimi, fiind primul pas dincolo de dominanta, cealaltdi — Re b -
reprezintd ultima si cea mai intensa treapta de interiorizare, intrucét, mai
departe, Sol b se intdlneste in enarmonia temperatd cu a sasea cvintad
ascendentd, Fa #, cercul inchizandu-se complet:

DD DD2 DD3
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Pozitiile pot fi extinse cu usurinta:

DD2 DD3

DD4 DD5
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Septimele si nonele sunt principalele mijloace de legiturd, asa cum se

observa si in cazul Sextelor napolitane:

| |

o o—is 2 s qﬁ
— ¥ o

Este de remarcat relatia cadentialda directd instituita Intre dominantele-
dominantei ori Sextele napolitane — fiecare, In numar de cinci — si
dominanta simpla, prin intermediul tiparului clasic: sase-patru, cinci-trei. n
unele conjuncturi, se presupune sau chiar se efectueaza modificari in
acordul de plecare, septimele sau nonele (directe ori inverse) aparand cu
echivalentele enarmonice. De preferat este, insa, distributia potrivitd a

acordului pe verticald, asa incat, sa fie facilitatd rezolvarea naturald. Spre

exemplificare, succesiunea:

é
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este prezentatd, de catre autor, in acest chip, in pofida cvintelor paralele, de

netolerat in conceptia scolastica despre armonie:

I =
=

!J'I" FL

La fel se intampla si in urmatoarele imprejurari:

H
=i

full —— fullt

S5 = e 2l

e =

Sye————— ¢
i = = =

unde, pentru a se evita inlocuirea lui Sol # cu La bemol, in primul caz, si Do

# cu Re bemol in cel de-al doilea, se propun dispozitiile:
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Practica muzicala inregistreaza numeroase ipostaze de acorduri complexe in
inlantuiri mai mult sau mai putin firesti. Maiestria utilizarii lor judicioase

denota un rafinat ,,auz interior”.

Intre acordurile majore si relativele lor minore se stabilesc legaturi ce permit
imprumutul reciproc de caracter, necesar elucidarii unor situatii specifice. In
sfarsit, succesiunile acordurilor de dominantd cu cel de tonica scot in

evidenta si aspecte particulare, cum ar fi inlantuirea dominantei a 5-a (cu



83

septima minord §i nond mare, in ultima rasturnare - caz tipic de acord
»invers”) cu tonica, toate treptele rezolvandu-se numai prin semiton

cromatic ori diatonic, postura denumitd ,,micul dramatic”:

Atunci cand rezolutia presupune si intervale de ton, avem de-a face cu

-yl
,,marele dramatic.”

i
=z
I

Relationarea este posibilda gratie, mai ales, sensibilelor din acordul de
plecare inzestrate cu valente atit expansive cat si depresive. Ele sunt
influentate, pe de o parte, de sensul lor natural de evolutie si de functiile
principale ale acestui acord (fundamentala si cvinta), iar pe de altd parte, de
treptele de baza in structura finala. Rezolvarea provoaca, uneori, din punct
de vedere psihologic, un efect neasteptat, chiar invers fata de cel dorit.

Astfel, ne este Infatisata inlantuirea:

! pag. 129
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despre care Dimitrie Cuclin afirmd ca are un caracter ,,..neutral, efectul
inlantuirii elementelor prime ale acordului Si bemol invers (Si bemol — sol
bemol — mi bemol), pare a inclina catre depresivitate, prin substituirea tertei
inverse §i a cvintei inverse prin cate o sensibila expansiva, respectiv sol
bemol = fa diez - sol becar si mi bemol = re diez — mi becar; zicem, pare,
pentruca trebue perfect inteles ca efectul psihologic al unei inlanfuiri prin
semiton cromatic, nu este deloc al inlantuirii senzibile obtinute in urma
operdriii substituirii, grafice sau numai mentale. Astfel elementul sol bemol,
transformat in sensibild prin influenta retrospectiva a elementului urmator
Do, este depresiv si deci cu efect de rezolutie expansiv, adica tocmai contrar
psihologiii substituitorului element fa diez. Identic este si cazul elementului
mi bemol, agravat inca si de imprejurarea ca, pecand sol bemol este deja
senzibil, prin pozitionarea lui in acord, mi bemol e fundamental (cvinta
inversda) devenit senzibil. lata deci explicatia neutralitatii unei asemenea
inlantuiri: senzibile (sau fundamentale devenite senzibile) de un caracter (in
cazul nostru depresiv) sunt inlocuite, gratie unui echivoc obtinut numai prin
explorarea inferioritatii noastre de intelegere si simtire, prin senzibile de alt
caracter (In cazul nostru, expansiv). Septima inversda do este notda comuna.
Diferit insa este cazul nonei inverse La bemol; prin pozitiunea ei in acord,
este sensibild depresiva, si asa ramane si pentru do; prin urmare, acest
element reuseste sa arunce asupra inldnfuirii o cat de slabd razd de

expansivitate (ca de la o quintd inferioara la o quinta superioard) schimband
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deci caracterul mental al inlantuirii. Arta muzicald nu exista deci decat
bazatd pe cunoasterea exactd si amanungitd a unui material extrem de

subtil .

Sistemul de raportare se dovedeste, iardsi, a avea o importanta determinanta.
El trebuie sa fie clar, logic si sa tind seama de efectele in plan psihologic.
Din aceasta perspectiva, succesiunea La — Fa — Re — Si — Sol suporta mai
multe interpretari: in sens expansiv - ca relativ al subdominantei si
dominanta a relativului minor, cu intelesuri distincte - si depresiv, ca
omonim al dominantei. Perspectiva generald proiectatd asupra trisonurilor
construite pe sirurile de dominante releva asemanarile si diferentele intre
modul major si cel minor. In afara de faptul ca acordurile, in schema
prezentata in ,Tratat™, respecta imaginea de referintd, fiind si ele majore si
minore, se poate vorbi de expansivitate si depresivitate atdt pentru
dominante cat si pentru subdominante, cu mentiunea cd modul minor,
izvorat din inversarea celui major, are dominantele in sens coborator si

subdominantele 1n seria ascendenta a cvintelor.

subdominante depresive T dominante expansive

! pag. 129/130
? pag. 131
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dominante depresive T subdominante expansive

AV IAVAR AVAR 1 | B | (N | I 1 | B A VARV VI
Situatiile interesante apar in conditiile ,,imprumutului” de functii, cand
dominantele depresive sau subdominantele expansive — caracteristice
tonicei minore — sunt puse in slujba celei majore si invers (dominantele
expansive si subdominantele depresive relationate la tonica minora). Este de
retinut ca se recomanda evitarea cromatizarii sunetelor acordului de baza in
cadrul miscarii de expansiune ori depresie, preferandu-se substitutiile
enarmonice, cu specificarea schimbdrilor de sens produse in asemenea

momente.

O linie melodica modalda pare a fi dominatd, in primul rand, de grija
egalizarii valorilor functionale intre ele. Cu toate ca un ethos diferentiat
existd cu siguranta, de cele mai multe ori incertitudinea modald domneste
pana la ultimul sunet, traditia respectandu-se cu fidelitate din vremea
cantului gregorian. De obicei, functiunile devin usor de recunoscut dupa ce
stabilim modul de baza. Stratificarile modale nu realizeaza, intotdeauna,
stari specifice perfecte, daca ne referim la plurimodalism In acceptiunea
consacratd a termenului, asa cum nici politonalitatea nu reuseste acest lucru,
imbindrile armonice interioare, mai degraba intamplatoare decat voite,
modificand, uneori radical, intentia compozitorului. Exemplele de acest fel
se inscriu la granita intre modal si tonal. Bach, primul mare compozitor care
a gandit polifonia Tntr-un cadru tonal, a realizat liniile contrapunctului in

tonalitdti clare si diferite, combinatiile armonice rezultate, Tnsd, nu apartin,
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uneori, nici uneia luatd in parte. Spre demonstratie, ni se propune mai intai o
suprapunere de linii melodice n trei moduri diferite — hipofrigian, dorian si
lidian - vdzute in sens descrescitor, pe Sol, pe Mi si pe Do. In astfel de
situatii, configuratia mai puternica tinde sda se impund in dauna celorlalte.
Este si cazul 1mbinarii respective, modul cu forta de asimilare mai
perceptibild este cel lidian nu numai pentru ca formeaza basul, dar si pentru
ca este construit pe centrul sistemului muzical - sunetul Do. Opinia
autorului este ca si transpozitia intregului angrenaj cu o cvintd inferioara
(hipofrigianul devenind lidian, dorianul hipodorian si lidianul hipolidian),
de pilda, pastreaza aceeasi proportie intre moduri, hipolidianul — in calitate
de bas - fiind ,,.singurul care imprima ansamblului o personalitate

modali.”?

Forta sa deosebitd, evocata inca din antichitate de catre Pitagora,
hipolidianul fiind deschizator al sistemului diatonic, constd in stabilitatea
sensibilei subdominantei (La), fara o rezolvare necesara, spre deosebire de
cea a tonicii — Mi, cu sens evolutiv spre Fa - sau a subdominantei — Si, cu
tendinta de solutionare pe Do. ,,Acordul de subdominanta deci e silit sa stea
pe loc. El este ultima ctapa a prabusirii efectuate de tendinta de realizare

naturald a acordurilor. El deci intruneste conditiunea tonica in ultimul

grad.”?

Linia melodicd proiectata ca entitate Tn sine se va integra cu extrema
dificultate intr-un complex stratificat modal sau tonal si isi va pierde
caracteristicile. Tntregul ansamblu trebuie gandit de la Tnceput cu

suprapunerile respective si, pentru a rezista din punct de vedere al efectelor

! pag. 135

2 pag. 136 (Aceste observatii ii permit autorului sd pund in lumini cele doud componente de sprijin atat
pentru activitatea creatoare cat si pentru analiza aprofundata si competenta: intuitia si logica stiintifica. Ele
nu pot conduce la rezultate notabile decit in misura in care actioneaza si se sprijina reciproc. Intrucat nu se
pot recomanda retete unice, proportionarea lor eficienta presupune studiu temeinic si discerndmant.)
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psihologice, trebuie sd tind cont de ,,...individualitatea unitdtilor modale,

armonice, tonale, in concurs simultan...”?

Pentru ca orice mod poate fi
construit pe oricare sunet, ni se prezintd o altd imprejurare: suprapunerea a
doua moduri diferite - frigian si mixolidian (gresit notat hipomixolidian la

pag. 137) pe tonul modului hipodorian - la.
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Efectul este mai omogen, caracteristicile individuale ramanand nemodificate
in buna masurda cu toatd preponderenta temporara mai accentuatd a unei
structuri in dauna celeilalte. O situatie inedita apare punand modul major —
chiar cel mai important, lidianul, de exemplu — pe trei sunete: Do, Mi si Sol.
Rezulta trei linit melodice diferentiate, confinand deopotrivd elemente
modale si tonale. Ca si in cazurile anterioare, prin suprapunere, specificul
fiecareia sufera diverse influente din partea celorlalte, schimbandu-si, in
timpul parcurgerii muzicale, datele esentiale. Centrul de greutate trece de la
o structurd la alta, netindnd cont nici macar de importanta basului. Starea
psihica generald ar trebui sa fie intarita de acordul final — Do major. Pe

parcurs, insa, dezechilibrul puternic produs de conflictul dintre Sol si Sol #

! pag. 135
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inclind balanta in favoarea lui Mi, instalat decisiv in calitate de
fundamentala chiar si de sunetul Sol, ce-i rezerva o valoare modala minora.
Concluzia celor trei tonalitdti majore este, in realitate, Mi minor. Departe de
a receptiona un mod major construit simultan pe mai multe trepte ori trei
tonalitati distincte, departe chiar de a putea ordona ori uni acest ansamblu,
care ar trebui sa se stratifice natural in favoarea lui Do major, impresia
finala este de amalgam tonal si modal. Pe anumite por{iuni, suntem in Do

major, Mi minor, Sol major, La minor sau auzim Re major tnainte de final.
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In aceasti situatie, sunetul de incheiere, Do, este receptat ca treapta a VI-a
coboratd, adicd element disonant. In creatie, asemenea structuri aflate in
conflict pot fi usor valorificate si urmarite atunci cand sunt folosite registre
contrarii, timbre si nuante diferite etc. In ,,Tratat” se subliniazi ci
»-..anumite situatiuni dramatice sau simple conceptii simfonice, pot oferi
ocazii de simultaneitate a unor caractere complexe deferite pentru a fi
interpretate muzical intr-o simultaneitate variat proportionata de functiuni
tonale prezentate cu toate complexitatile oricat de vast continute in
organizatia lor diatonica intimd. Ele sunt sincere, prin urmare expresive,

numai cand vom fi reusit a le salva personalitatea tonala, oricate grupuri s-ar
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afla Tn confruntare.”?

D. Cuclin recomanda si o altd ipostaza originala,
inlantuirea dintre Do minor i Mi major, urmarita dupa sensul si distanta in
cvinte. Elementele Mi bemol si Sol, rezolvandu-se prin semiton cromatic in
Mi si Sol #, solicita inlocuirea enarmonica (Mi bemol = Re # si Sol = Fa X)),
solutie nteleasd numai dupa rezolvare. Contextul presupune transformarea
sunetelor respective in armonice periferice. Sensul diferit de rezolutie — Mi
b si Sol cu tendintd spre Re si Fa #, iar Re # g1 Fa X reclaméand solutionarea

pe Mi si Sol # - permite construirea ipotetica a unui astfel de complex:

L]
FL ]

| Fan
AT ]
o

unde, enarmonic, se dubleaza terta mare din varful trisonului, cu toate ca
rezolvarile sunt diferite. In acest caz, acordul final de Mi major (in situatia
,micului dramatic”’) poate indeplini rostul unei dominante cu septima si

nona:

4

& o = T

»o1 astfel, cantarind toate inlanfuirile dupa senzul quintelor in realitatea
inlantuirii acordurilor noastre, constatam: do-si, efect expansiv, re #-mi,
efect depresiv, fa X-sol #, efect depresiv, mi bemol-re, efect expansiv, sol-fa
#, efect expansiv, trei efecte expanzive contra doud depresive, In judecarea
puterii carora trebuie sa finem seama si de valoarea armonica si diatonica a
elementelor in joc. Efectul inlantuirii relativului Mi bemol major este,

elementar, o expansiune de sapte quinte, iar prin substituire (Re diez-fa X-la

! pag. 140
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diez, in loc de Mi bemol-sol-si bemol) o depresiune de cinci quite. Dupa
cum, in exemplul precedent, depresiunile Re diez-Mi, Fa X-Sol diez, sunt
hotaratoare, cuprinzand fundamentala Mi, tot asa si in exemplul de fata:
depresiunile Re diez-Mi, Fa X-Sol diez si La diez-Si, sant hotaratoare
pentru acelasi motiv. In primul caz depresiunea este ornamentata de cele trei
expansiuni: Do-Si, Mi bemol-Re si Sol-Fa diez. Tn al doilea caz,
depresiunea e ornamentatd de aceste trei expansiuni (luate de sus in jos):
Sol-Fa diez, Mi bemol-Re si Si bemol, presupus a trece la La prin
intermediul lui Sol diez (sau la Sol diez prin intermediul lui La, eliptic). Prin
urmare, prezenta lui Si bemol impune ca o necesitate dezlegarea senzibilei
Sol diez, care dezlegare, venind in urma unei terte micsorate Si bemol-Sol
diez) imprima elementului de dezlegare, La, caracter de dominanta, si prin
urmare, acordului de Mi, caracter de DD. Cine ar banui ca in inlantuirea
precedenta, santem, conform fortelor vii in cauza, in Re, (major sau, mai
probabil, minor?!) Trebue deci sa fim asigurati perfect de firul Ariadnei
daca dorim sa avansam sanatos si fara pericol in labirintul functional. Si sa
se observe cd aceeas lege a proportionarii, senzului si distantei prin quinte
vulgare, a functiunilor armonice, psihice, deduse din legea constitutionala a
sunetului muzical, guverneaza elementele diatonice, modale, armonice si

AL A . A A 1
tonale atét in succesiune cat si in suprapunere.”

Mult mai interesant devine totul daca se 1a in consideratie ca Do minor este
un inlocuitor al lui Mi b major. Atunci apare in discutie un sunet nou — Si b
- tot cu caracter de sensibila, legaturile modificandu-se substantial. Acesta
confera rezolutiei, La, o tentd de gratie, iar sensibilei Sol #, cu care

formeazi intervalul de tertd micsoratd, puterea de dominanti. Intr-o atare

! pag. 142/143
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imprejurare, acordul de Mi major capdtd semnificatia de dominantd a
dominantei, adevarata fundamentala fiind Re (major sau minor). Enarmonia
temperatd, este numai grafica si nu permite sesizarea si in special ,,trairea”
unor asemenea subtilitdfi, adevarate desfatdri pentru o ureche muzicalad

exersata.

Caracterul consonant ori disonant al unei fundamentale este asigurat de
stabilitatea sa functionala si nu poate fi influentat de configuratia acordului,
adica de numarul elementelor componente precum si de sensul ori distanta
cvintelor dintre ele. Doar in chip cu totul voit, putem transfera unui alt
constituent rolul de pivot pentru realizarea unei enarmonii ori a unei
modulatii. In cazul unui acord major alcatuit pe sunetul Do — de exemplu —
nu vom periclita stabilitatea si forta de care se bucurd trisonul prin
adaugarea unor sensibile cromatice expansive sau depresive, ci 1i vom
amplifica numai culoarea. Asa se pot atasa armonicele superioare 6-10 (Fa
#, Do #, Sol #, Re #, La #), precum si cele inferioare (Si b, Mi b, La b, Re
b), utilizate in cele mai variate chipuri, de la prezenta individuala pana la
grupuri mici sau ample, fie chiar toate laolalta - de recomandat intr-o pozitie
largita a Intregului dispozitiv. Valoarea lor poate fi de apogiaturi, rezolvate
sau nu, de note melodice sau de amestecuri sonore insotind acordurile
apropiate de cel de baza. Efectele dramatice ale unui astfel de edificiu pot fi
convingatoare dacd sunt utilizate firesc, mai ales in momentul Tmbinarii
acordurilor. Autorul subliniaza iarasi ca ,,...sensul si distanta de cvinte
determina sensul si intensitatea culorii si puterii produse de catre functiuni
psihice constituind un bine armonizat plan abstract al operei artistice.””

Trebuie avut in vedere si gradul de inrudire dintre functiuni - criteriu

! pag. 155
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Important — ca si faptul ca ,,..toate elementele comune dintre acorduri sunt
purtdtoare de enarmonii reale, functionale, in timp ce enarmoniile grafice nu
conteaza si enarmoniile temperate sunt substituiri de un teribil dramatism,
cand nu sunt simplu grafice, ci functionale, prin elemente distantate cu
douasprezece cvinte (vulgare), iar semitonurile cromatice enarmonii eliptice
cu substituiri functionale retrospective.” ' In situatia a doud acorduri

temperate diferite — de pilda:

din punct de vedere enarmonic se intdimpld urmatoarele fenomene: Sol # -
fundamentald in primul caz, devine cvinta inversd ori fundamentald minora
in exemplul b, Re #, aflat la Inceput in postura de cvinta directa, devine
fundamentald inversa sau cvintd de acord minor si Si #, tertd directd la
inceput, se transforma in tertd inversa prin Tnlocuirea eliptica a lui Si # cu

Do — sinonime la doudsprezece cvinte distanta.

Relatia:

—9 . L

F i i A 3
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trebuie apreciata in conjunctura enarmonica a sistemului temperat — Si # =
Do becar. Tot aici, transformarea lui Re # in Re becar se produce prin

inlocuirea (elipticd) a lui Re # cu Mi b, rezolvarea fiind in consecinta.

! pag. cit.
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Enarmoniile eliptice pot fi multiple intr-o atare situatie:

=
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cand Re # trebuie substituit cu Mi b, Sol # cu La b si Si # cu Do.

Inrudirile armonice sunt posibile gratie notelor comune. In acest sens, exista

patru grade de apreciere legate de relativa minora si de cvintele suitoare sau

coboratoare cu numerele unu, trei si patru.
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Sunetele fundamentale n acordul de plecare pot indeplini un rol asemanator

1n structura urmatoare:

pa—
£

insa pot deveni si elemente periferice:

A

Ti

— ]

o 7 i
o 7 o e
 #an e e
i e -
¢ & b

La fel de firesc pot fi interpretate prin enarmonie, chiar eliptica:

4 - Hr
 Fan LN
ANa o
(Y "

Exemplul prezinta interes din mai multe unghiuri de vedere — pe de-o parte,
relatia Do — Do # presupune inlocuirea Do — Si #, iar pe de alta parte, in
acordul de rezolvare, Fa # este elementul central, generdnd doud structuri
minore, una ascendentd si una coboratoare. Referitor la aceste aspecte, se
subliniaza ca ,,..orice acord poate aparfine oricarei tonalitdfi, intr’o functie
oarecare, toate aceste relatiuni pot duce oriunde — ori nicaieri — ceea ce
inseamna ci nu implicd in mod necesar modulatiuni...”. In acelasi timp,
»...prin interpretarile de ordin armonic, periferic, atat de multiple,
apropriabile senzibilelor secundare, avem facultatea, in cazurile similare
celet de mai sus, de a contraria tendintele sugerate ori chiar impuse in
asemenea relatiuni departate, si sa revenim in tonalitatea noastra, inapoi, fie
direct, fie prin orice mediatiune indicata de planul — general si detaliat — al

psihologiii operei.”

! pag, 157/158
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Apropierea armonicad a doud acorduri tonice scoate in evidentda afinitatea
reald a tonalitdtilor respective. Astfel este posibild relationarea directd a
unor acorduri aflate la multe cvinte distantd, mai ales In conditiile
interpretarii sunetelor de legatura ca elemente periferice (septime, none,
sensibile simple, enarmonice ori presupuse). Seriile de acorduri legate prin
secundd mare, adica doud cvinte, induc o stare de nesiguranta, de
incertitudine amintind de gama prin ton. Cele caracterizate de mersul in
semitonuri, cu o distantd de pana la cinci cvinte, sunt mai blande si reusesc
sd creeze multd sugestie. Un acord poate apartine oricarei tonalitdti intr-0
functie mai importanta sau nu, relatiile transportandu-ne in orice directie, in
cadrul unui proces temporar sau definitiv numit modulatie. Fenomenul se
petrece 1n acele lucrari ce prezinta cel putin doud structuri functionale aflate
Intr-un oarecare grad de divergenta si cu o intindere aproximativ echilibrata.
In esentd, prin modulatie se intelege schimbarea centrilor tonali. Din punct
de vedere psihologic, tonalitatea prima devine sistem de raportare,
exercitind o puternicd fortd de atractie asupra intregului discurs muzical
comparabild cu cea gravitationala. Parasirea ei fireasca presupune mestesug
si fortd spirituala. Analogia cu acest fenomen fizic, permite concluzii
importante. Astfel, modulatiile in sens ascendent sunt mai dificil de realizat
decat celelalte, caderea fiind un fenomen ce vine aproape de la sine.
Schimbarile centrelor spre periferie se dovedesc a fi mult mai facile in
comparatie cu cele puternic inrudite, modulatia cea mai spectaculoasa
inregistrandu-se la dominanta, intrucat se afla in zona de actiune maxima a
nucleului primar. Din practica se poate extrage un tipar pentru acest tip de
deplasare a centrului tonal. Atingerea dominantei provoacd o reactie
psihologicd de revenire la matcd, prin urmare se contureazd un prim arc

alcatuit din tonicd — dominantd — tonica, premiza pentru saltul urmator care
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porneste de pe dominantd, atinge dominanta-dominantei pentru a cadenta,
firesc si definitiv pe dominanta. Aceastd schemd a cunoscut o ampld
utilizare in creatia muzicald, devenind modalitatea predilectd de evolutie
tematica in forma de sonatd, o posibila explicatie fiind inducerea ideii de
model si secventd la nivelul planului tonal. In sférsit, punctele de sprijin
tonal Tntr-o lucrare trebuie sa fie cele apropiate, celelalte avand o pondere
diminuata. Tehnicile de creatie permit cu usurinta schimbarile de tonalitati,
oricat de dese sau distantate ar fi. Psihicul uman, 1nsa, actioneaza cu unitati
de masurd inconfundabile, selectarea atentd a mijloacelor, precum si a
etapelor intermediare, devenind o cerintd de prim ordin. Nu orice pretext de
libertate individuald ori creativa ofera garantia necesitatii si justificarea
ignorarii legilor ajunse la noi prin experienta a generatii de truditori.
Raportul intre traditie si inovatie a framantat permanent spiritul uman. In
orice caz, ,,...forta, calitatea, natura expresiunii si artei noastre depind de
valorile pe care santem capabili sd le imprimdm acestor armonii $i, prin
urmare, de inspiratia si indemanarea de a face acestor facilitati sa devie
variat dificile, adica sa dea impresiunea unor convingeri de expresie si

= 9ol

arta.

Unul dintre parametrii esentiali ai unei lucrari muzicale il constituie ritmul,
definit ca ,,...manifestarea dinamica a gandirii si simfirii noastre sub
necesitatea miscarii, actiunii, luptei...”, el aparand ,,...simetric sau asimetric
— continuu, intermitent ori numai sporadic pulsat, dupa cazuri.”* Ritmul
caracterizeaza orice creatie de la cele mai mici articulatii pana la o opera in

ansamblul sdu, iar in plan extins determind chiar ,,...0 carierd intreagd — 0

! pag. 161
2 pag. 169
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viatd de individ sau de grup de indivizi, national ori rasial.”* Ritmul poate
indeplini roluri diverse, de la element constitutiv al ideii muzicale pana la
fundal sonor. El poate fi simplu sau indelung elaborat osciland, pe un
imaginar tablou general, intre cele doud mari extreme - nota lunga si
contrapunctul inflorit. La nivel elementar, il intdlnim in asocieri de doua si
trei elemente, mai precis in grupari binare si ternare. Formulele ritmice au
capacitatea de a fi prelucrate nelimitat, procedeele mai des uzitate fiind
subdivizarea, sincoparea, polifonizarea, combinarea pe elemente si grupuri,
dezvoltarea, variationarea etc. Ritmul subliniaza si intareste personalitatea
unei linii melodice si, intrucat creaza stari psihice diverse si complexe, este
suport central in reliefarea punctelor culminante, atat superioare cat si
minimale. Situatiile interesante sunt oferite de sistemul contrapunctic
considerat, deopotrivd, un teren de confruntare iIntre structuri deseori
antagonice, dar si generator de stdri ritmice divergente. Speciile mai
cunoscute sunt: contrapunctul liber (o suma de individualitati, fiecare cu
sens specific), cel imitativ (o pulsatie rezultatd in urma suprapunerii unei
expresii ritmico-melodice cu ea insasi — cazul motetului si madrigalului) si,
in fine, polifonia (simultaneitatea de motive, teme si idei de egala forta si
importantd) — prezenta in dezvoltari ample si drame simfonice — asa cum
intalnim la Wagner. ,Ritmul {is1 are propria armonie, supusd legii
caracterului, contrastului, pe baza distantelor in expansiune - (avant) - si
depresiune - (abatere) - apoi, legilor proportiilor, organizarii generale si
speciale etc., o armonie, deci, cu totul similard armoniei sistemului sau
creatiunii psihice si sonore. Mai mult, in necesitatea dezvoltarii intime a
oricdrei materializari plastice, insdsi armonia are a fi supusa legii ritmului, si

nu numai armonia, dar de asemenea si plastica elaborare a melodiei operei,

! pag. cit.
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privind prezentdrile, reprezentdrile si dezvoltarile substantei ei tematice.”
De aici rezulta ,,..necesitatea unei ritmice constructii armonice (-tonale-)
si melodice (-tematice-) a oricarei creatiuni muzicale, constructie 1in

general bazata pe principiul repetitiunii, fie riguroase, fie amplificate.”

Dimitrie Cuclin declara in mai multe randuri ca scopul principal al realizarii
acestui capitol al ,,Tratatului” nu a fost nici pe departe crearea unei noi
,»Stiinte muzicale”. Aspectele supuse atentiei — coerent inchegate Tntr-un
sistem de valori — incearca, pe de o parte, corectarea ,,..vechilor erezii
teoretice”?, iar pe de alta, evidentierea naturii spirituale a fenomenului
muzical. Astfel, ca o concluzie a intregului expozeu, sunt reafirmate
principiile generale care guverneaza sistemul sau:

- arta muzicald poate fi inteleasa si explicata in totalitate pe baza legilor de
constituire a sunetului muzical, ,,..singurul element sonor adaptabil viului
caracter al fiintei noastre si usor strabatand canalele fiziologice si abstracte
ale simfului, simtirii si intelegerii noastre muzicale.”® Fiind o oglinda a
sufletului omenesc, sunetul este incarcat cu atributiile viului. Trasaturile de
baza ale sistemelor diatonic, modal, tonal si armonic se regasesc in totalitate
in psihicul uman, unde se transforma in functiuni. Acestea, la randul lor, se
amplificda la infinit gratie legilor de dezvoltare care presupun
proportionalitate si afinitate intre toate componentele. In ultima instantd, o
lucrare muzicala se traduce in vibratii expansive si depresive in campul fizic
sonor, avand puterea de a impresiona sufletul,

- In momentul emiterii, elementul central exercitd in masa armonica

nevazuta, o covarsitoare fortd de atractie, este ca un magnet psihologic,

! pag. 175
? pag. 182
® pag. cit.
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diminuandu-si actiunea spre periferie, invers proportional cu gradul de
sensibilitate. Din acest motiv, cea mai dificila schimbare de tonicd —
modulatia in acceptiunea traditionala — este la cvinta ascendenta — in
tonalitatile majore - si la cea descendenta - pentru cele minore,

- unitatea de masurd pentru intregul sistem este cvinta provenitd din
rezonanta naturala,

- sunetul lanseaza doua valori fundamentale: dominanta si subdominanta,
toate celelalte functii nefiind, in esentd, altceva, decat diverse trepte de
sensibilitate ale acestora,

- 1n zona elementelor de baza, apartindnd gamei diatonice primare, modul
direct si relativul sdu invers (minorul natural, fara accidenti), tonalitatea
purd, trisonul s.a., intdlnim stabilitate, claritate s1 simplitate. Cele
indepartate ofera culoare si sensibilitate,

- armonia, cu cele doua intelesuri - sistem general bazat pe rezonanta
armonica si mod concret de existentd si manifestare, ca suprapunere de
minimum trei sunete - reflectd in totalitate energia vitala care anima,
organizeaza si pune in migcare viul in intreg Universul,

- sistemul este flexibil si se amplifica necontenit, etapele nefiind altceva

decat armonicele unui imens impuls initial.

Fenomenul artistic muzical (§i nu numai) este universal i perpetuu. ,,Credm
recreandu-ne pe noi ingine fara incetare, adica recreand aspectele
functionale mereu amplificAndu-se ale esentei vii, divine, unice, universale,
esentd a acelei Providente insisi care ne-a dat-o si noud.”* Menirea artei este
de a ne Tmbogati facultatile constiinfei precum si ale subconstientului.

Traind si simtind fiorul muzical, avem privilegiul transpunerii pe taramurile

! pag. 178
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Tnalte ale spiritului, acolo unde, prin misterioase filoane, ai impresia
apropierii de Marele Creator. ,,Un individ poate gandi si actiona foarte
complex. Dar toate tintele si actiunile lui, ale intregii vieti chiar, sunt sub
controlul unor pufine momente supreme, a cdror succesiune formeaza o
familie armonica, plastica, un fel de melodie de tonice de idei — intreaga
opera nefiind decat o imensa melodie de fundamentale — sub controlul

. . A .. .o .. . . . 1
dominant al unei gandiri ori simfiri generale, culminante, sintetice.”

! pag. 183/184
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LOGICA COMPOZITIEI

Din punct de vedere acustic, sunetul este o entitate de sine statitoare, o
suma de vibratii mecanice statice, proprietatile sale fiind indelung studiate si
reliefate de catre stiinta de specialitate. Conectat la spiritul uman el devine
purtdtor de semnificatii — denumite functiuni — reprezentand un mod de
manifestare a viului, punct de plecare necesar si obligatoriu pentru orice
demers artistic muzical. Felul sau de intrupare si de existentd seamana
izbitor cu imaginea oferitd de teoria metafizicd despre macrocosmos,
respectand, bineinteles, proportiile. Dacd Fiinta Suprema a sfaramat
repaosul absolut si, printr-un uriag impuls, a aruncat totul in neant creind
Universul inconjurdtor din care, fard indoiala si noi facem parte, la fel,
sunetul muzical, in momentul emiterii, raspandeste la infinit fractiuni
variabile de frecvente aflate, la prima vedere, intr-o miscare haotica. In
realitate, toata agitatia generald este bine ordonata, intregul structurandu-se
pe niveluri clar definite. Procesul desprinderii din repaosul initial este
denumit de autor actiune iar consecinta sa, tendinta universala de revenire la
stadiul primar (amintirea fiind forta principala de atractie), ar reprezenta
reactiunea. Se observa, atat in plan extins cat si la nivel micro (sonor),
faptul ca 1incercarea de reapropiere de punctul initial se face prin
expansiune, cele doud fatete ale fenomenului — aflate Tntr-o indestructibila
relatie — departiandu-se permanent. Cum reactiunea este dominatd de

migcare s1 viatd, rezultd cd si modelul sdau originar este caracterizat de
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aceeasi esentd. Prin urmare, existenta este element unificator al unei
dinamici neincetate (stratificate pe directii energetice interioare), cu ajutorul
careia Spiritul Universal — reprezentat in lumea sonord de sunetul Do -
exercitd o atractie hotaratoare asupra tuturor componentelor subordonate. Se
considera, nu fara temeli, ca ,,Sistemul muzical”, ca fenomen viu, derivat din
sunet si pus la punct cu o minutiozitate extrema, a fost relevat mintii
omenesti ca o dovada incontestabild a unui macroproces atotcuprinzator si
peren, teoria metafizica fiind intarita de concluziile desprinse din analiza
evenimentelor sonore si a legaturilor indisolubile cu psihicul uman.
Animatia permanentd are drept cauzd, dar si consecintd, plasmuirea
continud, lege fundamentala in tot ce ne inconjoara, definitd prin coerenta si
unitate in diversitate. Daca Suflul Primordial unifica actiunea si reactiunea,
daca se regaseste In Fiinta umana (prin spirit) si in Universul inconjurator,
se poate concluziona ca procesul vesnic denumit creatiune este de natura
divind si nu reprezinta altceva decat o perpetud multiplicare, prin aspecte
noi, a ceva ce deja existd. In acelasi timp, din punct de vedere evolutiv,
orice realizare a inteligentei omenesti, indiferent de gradul de complexitate
ori de desavarsire, se sprijina pe datele anterioare si constituie, la randul ei,
o premizd, o provocare pentru performante ulterioare. Intrucat firul
inventivitatii constituie platforma progresului, nici o descoperire, fie si
radicald, nu poate purta emblema detasarii complete de contextul general,
matricea initiala putind fi recunoscutad oriunde si oricand. Domeniul artistic
ofera unul dintre cele mai fertile cAmpuri de manifestare a urzelii creatoare
omenesti. Lucrarea de valoare se distinge prin insemnele unicitatii, autorul
avand deplind libertate in trierea si organizarea materialului precum si a
mijloacelor de exprimare conform credintei proprii, pentru ca mesajul sa fie

comunicat in cele mai optime conditii. In acelasi timp, artistul di dovada de
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totald daruire spirituald transferandu-si Tnsusirile creatoare operei. Actul sau
ramane o marturie concretd a emotiei resimgite in momentul zamislirii si
poarta pecetea durabilitatii temporale, gratie intensitatii talcurilor continute.
Oricat ar fi de izolat social ori neinteles de contemporani, plasmuitorul se
Tnscrie Tn marea familie a fauritorilor de frumos si, in consecinta, are a se
supune criticii semenilor. Procesul evolutiv este, prin urmare, necontenit si
priveste deopotrivd Omul s1 Universul inconjurdtor, ca purtatori si

beneficiari directi ai mesajului primordial.

Urmand firul logicii, se poate spune cd cel mai mic grad de detasare de
sistemul de raportare reprezintd o anumitd incarcdturda de imperfectiune,
consecinta naturala a deplasarii reprezentand-o, asa cum s-a mai mentionat,
Tncercarea de intoarcere la matca, regresiunea fiind, insa, imposibila. Pentru
lumea sonorda aceastd constatare ne ofera cheia intelegerii arhitecturii
muzicale Intrucat constiinta umand posedd acea capacitate singulara de
reperare si de relationare in timp a frecventelor muzicale. Ea recunoaste,
indiferent dupa cata vreme, vibratia, precum si semnificatia punctului de
pornire — sunet, mod, tonalitate etc. — si raporteaza toate evenimentele
ulterioare la aceasta, investindu-le cu functiile corespunzatoare.
Evidentierea starii respective de fapt a permis compozitorilor sa organizeze
discursul muzical in cupole intitulate structuri arhitecturale, fapt ce a
facilitat, pe de o parte, cristalizarea si amplificarea mesajului artistic, iar pe
de alta, receptareca lui. Forma, ca notiune in sine, a devenit un imens
laborator de lucru al carui obiectiv a constat in orientarea atentiei spre
materialul sonor si asupra sensurilor expresive. Istoria artei sunetelor,

rezervor de valori ce pastreaza intactd fiecare entitate arhitecturald aparuta
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ca cerinta interioard vitald, reliefeaza, intre altele si progresul in domeniul
constructiilor muzicale, principala trasatura ilustrand-o suflul peren si
inalterabil. Din acest punct de vedere, formele socotite arhaice sau depasite
la un moment dat, pot fi readuse atentiei oricand, cu intelesuri imbogatite de
acceptiunile contemporaneitatii si pot genera variante noi, legate mai mult
sau mai putin de cele anterioare. Spre deosebire de ratiunea individului
modest, inclinat sa cedeze impulsurilor trecatoare ale ,,modelor” din egoism,
slabiciune sau din dorinta de a epata, conditia spiritului patrunzator este de a
se sprijini pe zestrea culturald inestimabild anterioard pentru cucerirea de
noi orizonturi. Formele muzicale poartd, la modul ideal, insemnele
eternitatii si ale dezvoltarii perpetue datoritd resurselor interioare
interminabile. Incercirile de a le estompa ori anihila, cum s-a intamplat,
potrivit autorului, cu Coralul variat, cand pe firmament a aparut Simfonia,
cu formele traditionale — intre care Suita - la aparitia Poemului simfonic, cu
Opera la ivirea Baletului, sunt sortite esecului si scot in evidenta aspecte
importante. Astfel, se poate vorbi de responsabilitate atunci cand, facandu-
se abstractie de tezaurul 1naintasilor, o anume voga se impune fortat.
Asistam inevitabil, in astfel de situatii, nu numai la faptul ca dupa un timp
curentul artistic, demarat in fortd, se stinge de la sine, lipsit fiind de
»combustie” interioard, dar agresivitatea, violenta exclusivistd cu care
,,houl” tinde sa se impuna, conduce - spune ,,Tratatul” - si la inhibarea unor
spirite si, prin urmare, la posibile pierderi de lucrari valoroase. In arta, ca si
in societate, procesul de negare a unei obiectivitati, refuzul liberei exprimari
reprezintd, in sine, o limitare a propriilor resurse interioare. In opinia lui
Cuclin, ,,...cand crezi ca ai de ucis ori ai ucis un lucru viu, Inseamna ca-I
gonesti pur si simplu din viata propriului tau suflet, ca-i limitezi acesteea

orizonturile si cad, mai intdi ti-ai ucis acea parte a sufletului proprie sa
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traiascd viata presupusei tale victime. In aceastd conditie, iti lipseste
generozitatea necesara propriului tdu suflet in procesul creatiunii. Cine

: . . . : e 1
ucide, este impropriu de a pricepe si da viata creatoare.”

Intr-o conjuncturd muzicald, senzatia de echilibru deplin, din punct de
vedere psihologic, este oferitd de sunetul Do. Schimbarea starii de
fundamentald pe alt centru — Sol fiind varianta cea mai apropiatd, conform
rezonantei naturale — cu toata translatia functionala de rigoare a elementelor
insotitoare - exprima ruperea configuratiei de liniste si stabilitate. In dorinta
de adaptare la noua situatie, spiritul nostru cautd semne de reper, de
orientare §i percepe noua pozitie relationatd exclusiv la starea initiala.
Astfel, se constatd o departare de repaus, cu alte cuvinte disonanta, ceea ce
reclama cu insistentd rezolvare, adica revenirea la pacea initiala, simbolizata
de sunetul Do. Schema descrisa contine doud idei importante: ultimul sunet
nu este decat reproducerea primei structuri, cu sens imbogatit si largit prin
faptul ca este deja cunoscut, iar Sol este continut potential chiar de primul
Do major, fiind primul element expansiv din grupul insotitor aflat in repaos
viu. Psihologia umana, ca structura vie, se orienteaza in timp si spatiu avand
capacitatea de anticipatie a unor posibile etape precum si de relationare
functionala a lor. Declansandu-se emisia primului sunet, spiritul nostru Tl
percepe intuind si tintind pasul urmator, recunoscand in Sol ruda cea mai
apropiata i dorind, mai apoi, intoarcerea. Structura astfel construita: Do —
Sol — Do infatiseaza esenta unitara a oricarei compozitii muzicale. Desigur,
articulatiile pot fi si disjuncte, in cazul in care translatia vizeaza centri
indepartati dar, cu cat elementele sunt mai disparate, cu atat suflul energetic

propus de orice inceput este mai greu de unificat iar revenirea mai dificila,

! pag. 196
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de multe ori sectiunile anulandu-se reciproc. Un compozitor isi poate
propune sa incheie 1n alta tonalitate o lucrare inceputd in Do major, de pilda,
cu ajutorul unei modulatii definitive. Psihologic, insd, nu vom putea
niciodatd anula relationarea acestei fundamentale cu punctul de plecare
pentru ca din acest minim conflict sd rezulte Intoarcerea la origine prin

procedeul cunoscut sub denumirea de dezvoltare.*

Dintr-o perspectiva mai ampla, esteticd, sunetul Do, in aceasta formula
embrionara continand datele esentiale ale unei structuri muzicale, semnifica
aparitia din neant a unei individualitati cu trasaturi distincte, prin misterul
vesnic numit creatie. Abia ivitd, aceasta entitate isi manifesta prezenta prin
mobilitate, alunecand spre cea mai apropiatd unitate de care este intim
legata. Cu toate ca, circumstantial, Sol nu reprezinta decat un alt aspect al
lui Do, el contine suficiente aspecte particulare. Ansamblul ramane omogen
si echilibrat Intrucat cei doi centri sunt animati de acelasi fluid energetic.
Generalizand, se poate afirma ca ,,..viata nu-i decat o miscare de la un
clement la alt element, contrastant in aspectul unitatii acestuia cu cel
dintai.”(pag.199). Componentele aflate in discutie pot sa fie in acelasi timp
si diferite si apropiate numai daca se afla intr-o relatie armonica, ceea ce
presupune anume principii de constructie. Prin urmare, lucrarea muzicala
are ca principald sustinere diversitatea, cuprinzand: ,,Caracter, Miscare,

Contrast — Unitate, Armonie si Viata.” (pag.200).2

! Desigur, observatia se refera numai la muzicile traditionale, cu unitatea tonald consideratd parametru
,tabu”, tehnicile noi de creatie permitand si urmarind chiar abateri de la acest principiu.

? pag. 200 (Cum intreaga existenta ni se relevi ca fiind o enorma constructie alcatuita din elementele
rezonatorii ale unui impuls unic originar, perfect si absolut, rezulta ca si ,,...realizarea muzicala a oricarei
creatiuni nu este nimic decat o structura de fundamentale armonice.”(pg. 200). De aici decurg alte doua
directii majore in pracatica sonora, nota din grav apartinand fie unei configuratii de bas continuu (in situatia
rasturndrilor), cu consecinte 1n planul vertical, fie unei conjunturi eminamente melodice ,,..in care se
concerntreaza toata puterea expresiva.”(pg. 201)
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Dintr-o perspectivdi mai ampla, esteticd, sunetul Do, in aceasta formula
embrionara continand datele esentiale ale unei structuri muzicale, semnifica
aparitia din neant a unei individualitati cu trasaturi distincte, prin misterul
vesnic numit creatie. Abia ivita, aceasta entitate is1 manifesta prezenta prin
mobilitate, alunecand spre cea mai apropiatd unitate de care este intim
legata. Cu toate ca, circumstantial, Sol nu reprezintd decat un alt aspect al
lui Do, el contine suficiente aspecte particulare. Ansamblul ramane omogen
si echilibrat intrucat cei doi centri sunt animati de acelasi fluid energetic.
Generalizand, se poate afirma ca ,,..viata nu-i decat o miscare de la un
element la alt element, contrastant in aspectul unitdtii acestuia cu cel

»! Componentele aflate in discutie pot sa fie in acelasi timp si diferite

dintai.
si apropiate numai daca se afld intr-o relatie armonica, ceea ce presupune
anume principii de constructie. Prin urmare, lucrarea muzicala are ca
principald sustinere diversitatea, cuprinzand: ,,Caracter, Miscare, Contrast —

Unitate, Armonie si Viata.””

Varietatea, principiu esential in creatia muzicald, se obtine prin diverse
mijloace, intre acestea aflandu-se si utilizarea judicioasa a doud componente
de baza - melodia si armonia - detasabile intr-o analizd amanuntita, dar
aflate, Tn realitate, intr-o legatura stransa in cadrul conceptului Armonic
general. Ele pot constitui chiar imboldul unei lucrari impreuna ori separat,
pot avea o preponderentd sporitd una asupra celeilalte pentru un anume timp
ntr-o structura data, insa, menirea lor primordiala este coexistenta. Chiar si

contrapunctul cel mai acerb, urmare a impletirii liniilor melodice, conduce

! pag.199
2 pag. 200
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la o rezultantd armonica totald care, cu cat impresioneaza sufletul omenesc

mai intens, cu atat mai mult oferd piesei respective sansa dainuirii In timp.

Cercetarea amanuntitd scoate in evidenta similitudinile si discrepantele intre
evolutia logica si cea istorica in privinta conceptului componistic. In linii
generale, marile etape in gandirea si practica sonord au fost dominate de
principii legitime izvorate din efectele asupra psihicului uman. Ele au
capatat un drept psihologic moral la existenta, prin efectele lor perene. Dar
nu totul a fost perfect coordonat si corelat, numeroase imprejurari
conjuncturale influentdnd, uneori in proportii considerabile, destinul
muzicii. Astfel, atata vreme cat tinta preocuparilor a constituit-0 sunetul n
sine, rupt de relatia psihologica, au apdrut erori in aprecierea locului
unitatilor In ansamblu si de aici, un anume grad de empirism in practica.
Sunt de remarcat, in acest sens, discrepantele intre denumirile sunetelor
acordului si ordinea reala izvorata din rezonanta naturala — cand terta este de
fapt armonicul 5, iar cvinta armonicul 3. Aceeasi situatie subiectiva priveste
gama 1 modurile natural, armonic s1 melodic. Inexactitatile sunt ancorate
atat de puternic 1n practica incat, in pofida logicii ,,Sistemului stiintific

muzical”, nu mai pot fi indreptate.

Din punct de vedere al evolutiei rationale, formula Do — Sol — Do este
expresia primara si sinteticd a unei lucrari muzicale §i oferd mai multe
directii de urmarit. Astfel, se subintelege existenta unei idei muzicale
generatoare, cu grade diferite de complexitate, de la cele mai simple pana la
variantele polifonice. Personalitatea ei 151 pune amprenta pe intregul edificiu
intr-o evolutie care trebuie sa se conformeze unui rationament interior

firesc. Echilibrul devine si in aceasta directie principiu de creatie stabilind



110

delimitarea sectiunilor componente. Miscarea de la o structurd la alta este
influentatd de ierarhizarea naturali a valorilor sau de una atribuita. In acest
chip, o sensibila dintr-un acord major poate cdpata un rol preponderent
melodic orientand discursul spre zone diverse, toate celelalte functiuni
suferind corectiile necesare. La randul ei, formula se poate amplifica,
varianta simpla extinsa fiind: Do — Sol — Do (= Do), Sol — Re — Sol (= Sol),
Do — Sol — Do (=Do), cu fiecare segment multiplicat dupa modelul initial.
De aici s-a nascut necesitatea unei idei secunde ca factor contrastant si, in
acelasi timp, coagulant, legdtura ei cu structura initiald fiind intim si subtil
relationata. Avem aici schema liedului tripartit dezvoltat, forma considerata
statica Intrucat actiunea se petrece doar in interiorul frazei muzicale. Cea
mai cuprinzatoare forma muzicala, cea de sonata — consideratd de D. Cuclin
,...forma supremi a progresului muzical™ - are ca punct de sprijin aceasti
constructie. In varianta cristalizata, ea presupune, insi, miscare continui de
la prima nota pana la ultima, fapt posibil prin cateva ajustari importante.
Bunaoard, cu timpul s-a addugat sectiunea numitd tranzitie sau punte cu
scopul imbinarii active a ideilor principale, precum si o zond dezvoltatoare,
de prelucrari tematice menite a sublinia aspectul dramatic al lucrarii. Mai
apoi s-a simtit nevoia unei rezolutii tonale categorice, a unei ,,impacari”
sufletesti, posibild numai prin reasezarea definitiva pe centrul initial, intarita
de asa numita dezvoltare terminala sau coda, in acceptiunea traditionala.
Variantele desavarsite presupun o personalizare deplina a ideilor, ramase,
prin caracter si pozitionare tonald, principala sursa de tensiune miscatoare,
suport al intregului demers artistic. Desigur, pentru atingerea acestui stadiu,

generatii de compozitori au depus indelungate si staruitoare eforturi.

! pag. 294
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Principalele coordonate ale unei lucrari muzicale, in viziunea autorului,
sunt: genul, modul si tonalitatea. Importanta lor consta nu numai in faptul ca
sunt derivate ale miracolului numit sunet, dar si pentru ca pot asigura
acestuia — sunetului — capacitatea de a primi orice functie psihica. Intr-un
plan mai amplu, ele reprezintd cadrul de manifestare al simbiozei dintre
frumos si necesar, sau placut si util, regdsitd in complexul unui 6pus anume,
a vietii personale a cuiva si1 ajungand pana la evolutia muzicald in ansamblu.
Pentru o analizd completd, dispusd a sublinia toate laturile si detaliile
particulare, fiecare notiune, reprezentand o individualitate cu profil distinct,
poate si trebuie sa fie urmarita separat. Opera artisticd 1n Intregul ei este,
insd, rezultatul interconexiunilor, mesajul compozitorului fiind subliniat si
de alte caracteristici precum ritmul, metrica, registratia, orchestratia, pentru
a nu mai aminti de armonie, contrapunct ori melodie. Dintre coordonate,
genurile s1i modurile - ale caror origini se pierd in negura vremii - prezintd o
evolutie paraleld si au fost intens studiate si practicate de antici. Pentru
marele teoretician roman, genul enarmonic — in comparatie cu cel diatonic
sau cel cromatic - este mai elocvent, mai incitant si mai pretentios intrucat
solicitd un simt acustic deosebit de elevat. El prezintd si astazi intelesuri
extrem de largi, cu toate limitele impuse practicii muzicale de sistemul
temperat. Faptul cd oricare dintre cele noud subdiviziuni ale tonului poate
primi orice functie, principalda sau periferica, provocand conjunctii intre
tonalitati aflate la mare distantd, conduce la concluzia ca domeniul ofera
inca perspective nebanuite creatiei. Diferentele de frecvente sunt atat de
nete ncat, apelandu-se la accidenti multiplii, se poate constitui — teoretic -
gama prin come, cea mai amanuntitd succesiune cromatica sonora, pe care

se sprijind Intreaga enarmonie reala.
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Aici se impun anumite precizari! In practicd, enarmonia se impleteste strans
cu microtonia, concept cunoscut in Europa din vremea antichitatii dar reluat
cu deosebita intensitate la sfarsitul secolului al XIX-lea, odati cu
patrunderea masiva in practicd a muzicilor orientale si exotice. Fenomenul a
fost atat de puternic incat si-a facut aparitia un cadru institutional specializat
— cum ar fi, de pilda, Conservatorul pentru sfert de ton infiintat la Praga, in
1923, de Alois Haba, cel ce a publicat intre 1925 si 1927 cateva tratate de
importantd majora in domeniu: ,,Psihologia formelor muzicale”, ,, Teoria
muzicald a sfertului de ton” si ,,Noi reguli armonice ale sistemului diatonic
si cromatic prin sferturi, treimi, sesimi, si doudsprezecimi de ton”. Haba a
realizat in acest sistem de gandire lucrari simfonice, vocale si camerale si a
construit cateva instrumente adecvate: pian, o orga cu sferturi de ton,
trompeta, clarinet si chitara. Investigatiile sale au constituit, fard doar si
poate, puncte de plecare in cercetdrile teoreticianului roman, care merita
apreciat in calitate de fondator al teoriei microtoniei 1n tara noastra,
sintetizand cercetdrile pe plan mondial si adaugand dimensiunea spirituala.
In domeniul constructiei de instrumente specifice, Dimitrie Cuclin merge
mai departe si proiecteazd o orgd ,,comaticd” cu octava Tmpartitd in 53 de
unitati, conform sistemului sdau. Cercetarile ulterioare pe plan national si
mondial s-au extins, microtonia cunoscand in secolul trecut un pronuntat
,val” de interes. Scoala romaneasca de compozitie si-a adus o importanta
contributie in aceasta directie, pornind de la Enescu, cel ce a utilizat pe larg
sferturile de ton in Oedip sau in Sonata pentru vioara si pian nr.3, notata ,, in
caracter popular romanesc” si continudnd cu pleiada de valorosi

compozitori afirmati in a doua jumatate a secolului al XX-lea.
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Modalismul, ca sistem amplu Tnsuménd toate datele in domeniu, a
reprezentat multa vreme temelia gandirii $i exprimdrii muzicale, marcand
etapele principale in actuala periodizare. Persistenta in timp se datoreaza,
printre altele, resurselor expresive interioare dovedite a fi extrem de
cuprinzatoare. Cele doua grandioase epoci — Antichitatea si Evul mediu — au
insemnat preocupari teoretice si orientdri ale practicii muzicale in sensuri
diverse dar amandoud au constituit postamentul sistemului tonal, vazut ca o
apoteoza. Datoram Antichitdtii, cu toate neajunsurile constatate din
perspectiva zilelor noastre, definirea cu exactitate a genurilor si a modurilor,
dar mai ales a sensurilor expresive insotitoare, ca rezultat al dorintei de
nuantare a diverselor stari emotionale din ceremonii si din capodoperele
teatrale. Minutiozitatea cu care erau observate fenomenele nu este altceva
decat o dovada a inaltului spirit filozofic al celor din vechime si, totodata, a
intenselor trdiri interioare premergatoare aparifiei ,,Tragediei”, socotitd o
adevarata culme a inteligentei omenesti. In contextul acestor manifestari
artistice, cu un caracter preponderent de grup, muzica, insotitd de dans, avea
infatisare de melopee fiind interpretata solistic sau in ansamblu, in dialoguri
si coruri. Depanarea textului (asemenea recitativului de mai tarziu) imbraca
aspecte diferite, de la domol la dramatic-tensional si se facea uneori cu
participare instrumentala. Este de presupus ca interveneau momente de
virtuozitate, cu rol ornamental, pauze pentru sublinierea unor efecte
psihologice deosebite, precum si formule de incheiere. Subordonarea totalda
fatd de poezie excludea suprapunerile de monodii dar ritmul si dansul
antrenau atentia asistentei. Daca genurile si modurile erau precis catalogate
dupa ethos si prin relatiile functionale psihologice, iar practica urmarea cu
precizie aceste date, cei vechi nu au cunoscut translatiile tonale

(modificarile de mod insemnand neaparat si schimbari de ton) si nici nu au
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intuit universul tonal si armonic din fiecare mod. ,,Sistemul stiintific
muzical” actual notificd faptul ca singurele moduri ce pot asigura
dezvoltarea elementelor diatonice prin mijloace tonale sunt lidianul si
hipodorianul. Medievalii, preludnd sistemul modal antic si operand
substantiale modificari, au descoperit simultaneitatea muzicala ca rezultat al
ascezei metafizice (tradusa prin traire spirituald ideald) si al stradaniilor
individuale. Ca urmare a unor indelungate experiente si cautdri, principiul
unitatii modale a condus la revelarea coeziunii armonice cu toate
consecintele diatonice si tonale reprezentate de natura, de sensul si de
valoarea genurilor cromatic si enarmonic. Informatiile detinute astazi permit
ca, justificand prezentul si, poate, prefigurand wviitorul, sa privim
atotcuprinzator, obiectiv si unificator la epocile anterioare, si sa putem
afirma ca cel mai flexibil si complet sistem raméne cel tonal. Cu toate
acestea, mai ales in etapele precedente Renasterii, fantezia cu care era
manuit contrapunctul — tehnica principala de lucru a gandirii modale - de
catre compozitori demonstreaza o bogatie spirituald egalata cu greu chiar si
in zilele noastre. Renasterea, cu incarcatura sa emotionald pricinuitd de
orientarea preocupdrilor spre naturd si om, cu toate visurile si sperantele
sale, cu tot zbuciumul sau interior, a adus in prim plan relatia sufleteasca a
functiunilor diatonice, tonale si1 armonice. Este momentul modificarii
structurale a melodiei, ea fiind de aici incolo mai elaborata si mai innobilata
cu valente armonice. Aceasta, aldturi de contrapunct, se transforma intr-0
adevirati oglinda a sufletului uman. In respectiva epoca de o efervescenta
aparte, modalismul a cunoscut un puternic recul prin aparitia operei -
sistemul tonal impunandu-se apoi hotdrat in clasicism, prin formele
specifice - insa exprimarea modala a reintrat in atentia practicienilor in

perioada modernd, ca o urmare fireasca a introducerii structurilor folclorice
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in muzica. Pentru Dimitrie Cuclin ramane o evidenta faptul ca fiecare mod
contine potentiale trasee contrapunctice si armonice prin functiile diatonice
fundamentale si elementare. Cromatizarea functiilor de bazd are drept
consecintd neutralizarea acestor germeni. Suprapunerile modale sunt perfect
posibile, fiecare structura avand capacitatea de a fi prelucrata in sine si In

concordanta cu ansamblul, regula principala ramanand proportionarea.

Privind din perspectiva istoricd, marile epoci ale omenirii au insemnat tot
atatea salturi in evolutia substanter muzicale. Astfel, daca antichitatea a
inscris fundamentarea teoretica si aplicatd a modurilor cu consecintele lor
asupra spiritului nostru, epoca medievald a scos in relief gandirea in
structuri suprapuse — contrapunctul — si dependenta modurilor de centrul
unic si imuabil — lidianul. Renasterea a mai adus ca noutate sensul expresiv
armonic al melodiei, fapt ce a determinat parasirea treptata a polifoniei si a
creat premizele dezvoltarilor arhitecturale prin sinteza contrapunctico-
armonica bachiana si simfonismul beethovenian. Perioada contemporana
demonstreaza cd aceasta nu fost ultima etapa, fantezia omeneasca
dovedindu-se inepuizabila. Progresul permanent muzical se face simfit si in
domeniul mijloacelor tehnice aflate la indemana practicienilor. De-a lungul
timpului au fost inventariate toate solutiile considerate la vremea lor inovatii
mai mult sau mai putin pretioase. Selectia operata de un autor referitoare la
lamuririle existente, nu inseamnad neaparat si negarea celorlalte, ele
continuand sd existe intr-o imaginard banca de date aflatd la indeména

oricui.

Corecta perceptie a desfasurarii istorice a formei muzicale, se poate realiza

numai luand in calcul contextul aparitiei si al evolutiei, precum si factorii —
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obiectivi sau subiectivi - care au influentat-o. Toate liniile de forta ale unei
arhitecturi componistice (mentionate anterior) pot fi urmarite in configuratia
lor de la simplu la complex. O etapa primara ar fi ocupatd de monodie,
,»..forma excelentad si necesara de a exprima un caracter sufletesc liberat de
orice simtire, gandire sau atmosfera concomitentd. Ea este, deci, si ultima
expresie a fortei, intelegerii si a convingerii.”* Ca modalitate de exprimare,
monodia este cunoscutd inca din zorii existentei umane dar experienta
vechilor greci ne demonstreaza cat de multe lucruri se pot spune cu mijloace
putine! Puterca de esentializare a reprezentat o virtute a respectivei
civilizatii spirituale de exceptie. Gandirea monodica, strans legata de poezie,
de tragedie ori de viata de cult in antichitate, nu s-a pierdut de-a lungul
vremii, desi omenirea a cunoscut o perioada accentuatd de convulsii sociale,
politice etc., provocate de patrunderea crestinismului, incepand cu secolul 1.
Monodia Tn Evul Mediu s-a convertit in cantarea plana care, chiar daca avea
un caracter expresiv modest si restrans, a favorizat aparitia, peste veacuri, a
melodiei, prin urmare a dramei si a lirismului, asa cum le percepem noi
astazi. Diferentele intre monodie si melodie nu sunt semnificative, ele
constand mai ales 1n capacitatea de a primi ori nu acompaniament si in
sensurile expresive modale sau tonale. Prezentata individual sau in grup —
vocal, instrumental sau mixt — monodia a cunoscut variate infatisari precum
dublajul la octava sau la alte intervale, iar neconcordantele in suprapunerea
fidela a liniilor melodice au constituit terenul de afirmare a heterofoniei -
fenomen cu radacini adanci in practica muzicald. In Renastere s-a utilizat
pentru prima oara termenul de monodie acompaniata, intelegandu-se prin
aceasta o linie melodica sustinutd de un bas continuu, ca suport armonic.

Intr-o proportie mai mare sau mai micda, monodia poate fi regasita in toate
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epocile de creatie si in folclorul majoritatii popoarelor. Wagner a stiut sa-i
scoatd in relief resursele nebanuite si, astfel, monodia a fost preluatd in
practica muzicii culte a ultimelor decenii. Melodia, insa, cunoaste apogeul
n doua situatii inconfundabile — muzica dramatica, unde, pana la un punct
se subordoneaza cuvantului, precum si cea simfonicd, cu prezentare strict
instrumentald. Este de subliniat ca la origine ,,sinfonie” Tnsemna cantarea
laolaltd — vocald, instrumentala ori mixta. Cu timpul, notiunea s-a extins si a
capatat un inteles de sine statator, cu referire la structura interioara —
indelungata a muzicii cu poezia a condus la influente reciproce. Cu toate
acestea, se pot deosebi si directii particulare de evolutie, linia melodica,
presupusd a avea mai degraba un aspect de recitativ, servind deseori drept
suport pentru exteriorizarea sentimentelor poetului si oferind, intre altele,
posibilitatea unei pronuntii mult rarefiate in comparatic cu declamatia
simpla. De asemenea, se castiga mult in expresie prin repetitia — pe formule
melodice identice sau diferite - a versurilor semnificative. Dar, cele mai
reusite pagini raman acelea in care sensurile expresive coincid pand la
identificare, modalitatile artistice devenind, din complementare, un corp
comun. Incercirile de separare de cuvant consemneazi primele improvizatii
de tehnica instrumentald, inspiratia de moment permitand, mai mult ca
sigur, sublinieri de atmosferd si izbucniri capricioase — determinate de
dispozitia interpretului ori de reactiile ascultatorilor - asemanatoare
cadentelor de mai tarziu. Metrul — ca sistem de masurare si de organizare a
unor grupuri de timpi accentuati si neaccentuati aflati in succesiune — era
cunoscut si utilizat inci din vremea sincretismului antic. In muzica
simfonica s-a instaurat cu precadere prin dansurile din suite si prin varianta

libera a cantarii plane — transfigurata in genurile si formele polifonice - dar
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el s-a dovedit de multe ori nu numai factor ordonator ci si de constrangere.
Necesitatea exprimarii in arhitecturi ample a condus la spargerea
tiparelor, aceastd dimensiune dobandind intelesuri cu totul noi in epocile
moderne, cu deosebire Tn muzica dramatica, foarte permisiva la abateri de la

traditie.

,Dar a urma fidel, frazeologia — mai degraba decat metrul — cuvintelor si
decat chiar prozodia lor stricta, deci pe ici pe colo — si oriunde — amplificata
conform necesitatilor expresiunii muzicale, pare a fi adevaratul ideal al
punerii versurilor In muzicad — si chiar a prozei, unde nu existd, cel putin in

1 Din sursele aflate la indemana

aparenta nici o metrica sa ne dea de lucru.
cercetatorilor, rezulta ca melopeele antice erau mai mult decat simple
desfasurari melodice. Ele reprezentau principii de creatie, de utilizare a
modurilor §i a genurilor, incarcate de o fortd deosebita intrucat salvau
monotonia apasatoare a spectacolelor de grandoarea ,,Tragediei”. Sa& nu
uitdim ca amfiteatrele aflate in aer liber, cu distanta dintre spectatori si
public atat de pronuntatd incat actorii purtau masti cu dispozitive de
amplificare a sunetului iar migcarea scenica — adaptata situatiei — mai mult
ca sigur era lentd. Se presupune ca dinamismul provenea, in principal, din

declamatie dar si din arta Tmpletirii cuvintelor cu sunetele, cu ritmul si cu

dansul in recitative si monodii.

eqe v, .

variationare a discursului muzical. Daca situatia o cere, atunci cand un
fragment de text se repetd, se apeleaza la schimbari ce vizeaza toti

parametrii - de la gen, mod si tonalitate - la registre, timbre, ritm si chiar

! pag. 227
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functiuni. Itinerariul melodic este cel mai la indemana. De obiceli,
variatiunea muzicala corelatd cu texte diferite conduce la dezechilibre si
inadvertente. Sunt, insa, si cazuri cand expresia artisticd pune mai mare
accent pe sensul general, muzical, decat pe cel particular, al cuvantului,
daci acesta nu are un inteles major. In astfel de momente se poate afirma ca
,...spiritul simfonic poate penetra stilul dramatic.”* Variatiunile muzicale pot
lesne si firesc sublinia punctele culminante rezultate in urma unei
amplificari retorice obtinute uneori chiar prin repetari de text. Creatorul are
deplina libertate de a-si adapta tehnica de lucru, mijloacele de exprimare si
arhitectura intregii lucrdri la textul de bazd al demersului sau artistic.
Psihicul uman receptioneazd mai usor mesajul atunci cand, intre cele doua
laturi — sunet si vorba — exista o deplina unitate. Din acest punct de vedere,
creatia populara oferd exemple semnificative cu toate ca intalnim si situatii
in care aceeasi melodie Invesmanteaza texte diferite. Cupletele si romantele
— cantece de salon — ca si ariile de opera sau piesele pentru voce si pian
scrise Tn romantism, au preluat involuntar elemente ale metricii populare de
dans creind dese situatii de melodii si texte cu evolutii independente, uneori
separate sau chiar contradictorii. Exprimarea lor se fiacea in forme
rudimentare de lied, deoarece rolul textului se dovedea mult mai important
decat partea muzicala. Se cunosc si exemple sugestive de lieduri simfonice
dar, in genere, aceasta modalitate de exprimare nu s-a bucurat de o larga
raspandire. Locul sau a fost luat de Poemul simfonic, varianta dramatica a
liedului, cu o extinsa varietate a dimensiunilor, mai pufin conventionala in
ceea ce priveste structurarea interioara, insd cu rigori armonico-tonale
deosebite. Notiunea de lied in sine comporta — in viziunea cucliniana — trei

ipostaze: forma de lied traditionald, recitativul riguros sau liber, indiferent
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de alcatuirea acompaniamentului, si poemul simfonic dramatic. Cu toate ca
distinctia dintre ele este foarte clard, in practicd pot fi recunoscute si

variante contopite.

Pe drumul reconstituirii istorice a formelor muzicale este de subliniat ca
simetria a indeplinit mult timp un rol opresiv in conturarea si definirea
profilului inconfundabil al melodiei. Tn apogeul muzicii vocale, atunci cand
spiritul cauta sa largeasca orizonturile cunoscute, atentia s-a indreptat spre
instrumentele 1insotitoare desprinse de ipostaza ,valetului” fidel si
manifestandu-si, incetul cu incetul, propriul caracter. Daca in muzica vocala
contrapunctul imitat a dat rezultate de exceptie, in cea instrumentala nu s-a
putut impune, ramanand o simpla modalitate de subliniere a ideilor tematice
devenite emblematice pentru noul tip de exprimare artistica. Se cuvine a fi
subliniat ca melodia, In acest context, a preluat voit din céantul vocal
expresia si intelesul cuvantului, adicd aspectele cele mai patrunzatoare.
Muzicalitatea, termenul incetdtenit exprimand acest continut, a constituit
nota dominantd a manifestarilor instrumentale, in unele domenii — cum ar fi,
de exemplu, cvartetul de coarde — pastrandu-se ca o constanta pana si in
creatia contemporand. Conceptul, intarit de legile de alcatuire s1 manifestare
armonicd, a ramas intre simbolurile muzicii pure, abstracte, definitive si
permanente. Atractia muzicii instrumentale a fost asa de categorica incat, la
un moment dat, textul a trecut pe un plan secund, dainuind cu o importanta
genericd. Ample si bine structurate lucrari, mai ales in stilul contrapunctic,
utilizau cateodata un singur termen - Recquiem, Sanctus, Aleluia s.a. - sau
texte scurte scrise chiar de citre compozitor. in astfel de situatii, partea
literara reprezenta doar pretext pentru declansarea unei actiuni muzicale cu

orientare decisd spre vocalizele ample si repetitiile de cuvinte. Interesant
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este cd, in astfel de ocazii, expresia muzicald depdseste cu mult valoarea
textului, compozitorul scotand la iveald sensuri uimitoare chiar si pentru
poet. Aprecierile acestea sunt valabile in special in sfera dramatica unde
muzicianul este puternic dependent de partea literara, de reguld, bine

inchegata si, in acelasi timp, ampla.

Desprinderea muzicii de text a fost posibila in principal datorita
suprasaturatiei polifonice. Locul motetelor, al madrigalelor ori al fugilor -
transpuse pentru instrumente - este luat, Thcetul cu incetul, de suite si sonate
»da chiesa”. Cuvantul este Inlocuit de suportul armonic dezvoltat intr-0
constructie arhitecturald. El va ramane doar un simbol, un sens regasit
adesea dincolo de insiruirea de sunete. In desfasurarea fie si a unei lucrari
religioase, apar inserate piese de sine statitoare cu caracter laic provenite in
special din muzica dansantd. Fenomenul se observa si in opera, unde, in
incercarea depasirii punctelor culminante create de vocea umand devenita -
din recitativ si linie melodica - instrument simfonic, asa numitele
»intermezzi”, ajunse structuri omofone, se intercaleaza in actiunea scenica,
oferind binevenite momente de ,respiro”. Constituirea unor unitati
instrumentale Inchegate, cu inteles deplin si sens artistic, a Tnsemnat un
mare pas Tnainte. De aici Tincolo, debarasindu-se de chingile
contrapunctului, linia melodicd a putut evolua pe alte coordonate. Intre
consecintele majore ar fi de mentionat evolutia structurii Do — Sol — Do -
cea mai simpla expresie liricd cu traiectorie ciclica — regasitd in doua
ipostaze fundamentale, cu si fara cuvant: liedul ca gen, cu apogeul in
romantismul german si 1n structurile muzicale wagneriene precum si ca
forma, pornind de la muzica dansantd si dezvoltindu-se Tn arhitecturi de

sine statatoare in lucrdri instrumentale si simfonice. Ultimele decenii
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marcheaza, 1nsa, un recul accentuat al acestui tipar cu toate cd, sintetic
vorbind, liedul evidentiaza o anume etapa a progresului uman, in care sunt
reliefate aspecte inedite ale sensului muzical, in comparatie cu perioadele
anterioare. Dansul a Tnraurit puternic domeniul sonor limpezind discursul
prin echilibrarea sectiunilor atat in micro cat si in macroelemente. El
constituie un germene al simfoniei, considerata drept ,,..cel mai inalt gen de
expresie a destinului sufletesc uman, 1Tn vastitatea ansamblului
instrumental.” ' Sprijinul puternic in constructia arhitectonici l-au
reprezentat masura si frazeologia patratd, ritmul si metrul, necesare - la
inceput - sublinierii exprese a miscarii dansante. Ele s-au impus atat de
categoric in lumea sonord, incat au capatat importanta, spune Cuclin, de
unitati psihologice, deseori cu nuante dogmatice. Este un merit incontestabil
al compozitorilor de geniu faptul cd au reusit transcenderea sensului initial,
de legatura cu miscarea concreta a pasilor de joc, intr-o plutire spirituala,

Bach fiind un mare exemplu n acest sens.

Versificatia a avut o influentd covarsitoare asupra muzicii impunand modul
de gandire si de organizare a materialului sonor pe principii de
proportionalitate. Cadenta metrica specifica versului are drept corespondent
in organizarea discursului muzical fraza bazatd pe motive si celule, iar
unitatile mai mari, delimitate de rime, se regasesc in perioade — sectiuni
unitare cu inteles in sine si valoare psihologicd de functiuni armonice de
sinteza, principiul de baza fiind simetria. Acest cadru-tip a acceptat
urmarirea tuturor coordonatelor ansamblului de la cele mai mici detalii pana
la ultimele consecinte, intregul capatand un contur pregnant armonios.

Procesul, cu toate aspectele ce vizeaza formalismul In arta sonora, a fost,

! pag. 238
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indiscutabil, benefic pe drumul afirmarii identititii muzicale. El a permis
limpezirea ideilor muzicale si stabilirea unor reguli interioare de constructie
dovedite viabile in timp, abaterile necesitand puternice justificari spirituale.
Cristalizarea a fost, insd, posibila numai dupd o lungd experientd in
domeniul vocal-religios si a devenit efectivd atunci cand notiunea de
proportionalitate s-a generalizat incluzand, pe langa valoarea functionala
diatonica ori modald, si unitatea metrica. Independenta frazeologiei este
evidentd 1n toatd creatia timpurie axatd In procent covarsitor pe linii
melodice — de la cantece gregoriene la fugi si madrigale. In muzica
instrumentald ea este vizibila doar in formele incipiente, intrucat dansul
presupune o acutd regularitate interioara. Perioada moderna consemneaza o
totald libertate in abordarea oricarei variante de melodie sau monodie (intre
ele neexistind, asa cum s-a mentionat deja, diferente majore). In fata
practicienilor se afla solutia dozarii structurilor pe principiul functiunilor in
ansamblul lor sau urmadrirea sensului expresiv din momentul conceperii
liniei sonore pentru armonizarea ansamblului. Este important de spus ca
datele fundamentale ale artei sonore sunt de mult cunoscute si confirmate.
Astdzi se cautd cu ostentatie, uneori, noutatea, particularitatea, prin
eliminarea oricaror formule consacrate, socotite conventionale, in
modalitatea de exprimare a mesajului compozitorului. Cuclin opineaza ca
fenomenul sonor in totalitatea sa confirma pas cu pas legea fundamentala a
rezonantei naturale. Dinamismul fara precedent al timpurilor actuale este o
indiscutabila dovada ca ne aflam foarte departe de centrul originar, adica

acolo unde predomina culoarea si sensibilitatea interfunctionala.

Mai mult decét in alte arte, Tn muzica este posibild urmarirea concomitenta a

unor planuri sonore distincte. Este de imaginat cd polifonia si, ulterior,
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armonia au izvorat din cantul coral. Daca la inceput monodia — ca purtatoare
a unui mesaj interior - era interpretata individual si receptata in grup, treptat,
ea devine o modalitate de comunicare in unison si in octave. In conditiile
unor configuratii melodice speciale, s-a ivit isonul, apoi suprapunerea de
cvinte. Acestea, insa, s-au dovedit a fi departe de o satisfactie launtrica
minima - conditie obligatorie a rodniciei demersului - prin producerea de
efecte polimodale si politonale. Nici cvinta superioard si nici cea inferioara
— ca insotitoare permanente a vVOcii principale - nu au creat posibilitatea unei
expresii muzicale armonioase, astfel incat, modalitatea respectiva a fost
destul de repede abandonata, confirmand legea ca ,,..orice necesitate care
nu-i realizata in conditiuni proprii unitatii si fertilizarii, nu-i 0 necesitate
reald si, desi poate pdrea sa satisfaca vreo nevoie urgenta a momentului,
finalmente trebuie si dispard.”* Ca tehnicd de lucru, cvintele paralele
permanente au fost intens uzitate cu precadere in vremurile moderne.
Aplicate, insa, nerational produc efecte psihologice — adeseori — socante.
Situatiile de bi sau poli modalism/tonalism scot in evidenta forta de atractie
a nucleului cel mai puternic, fatd de care toate celelalte componente devin
subordonate. Sistemul se extinde devenind suprastructura dar, in ansamblul
sdu, rdmane unitar prin valoarea functiunilor indiferent de faptul ca
rezultatul final este altul decédt cel al componentelor luate separat.
Suprapunerea fideld a unei melodii cu varianta ei la un interval de cvinta
sparge coerenta intregului, partile constitutive respingandu-se intre ele.
Ramane un paradox cum de tocmai intervalul de baza al intregului ,,Sistem
stiintific muzical”, cvinta, nu a reusit s asigure concordanta necesara in
cantul suprapus! Esecul acestei experiente a permis investigatii in alte

directii, imitatia fiind un exemplu concludent. Melodiile suprapuse au trezit

! pag. 247
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interesul amplificarii discursului muzical, de aici decurgand contrapunctul —
cu regulile sale precise si ordonate - si armonia - ca fenomen al unitatii
functionale armonice pe toate palierele ansamblului. Alaturi de aceste largi
categorii, muzicologia moderna face referire si la alte aspecte desprinse tot
din monodie, usor de urmarit de-a lungul intregii istorii a artei sonore -
heterofonia (suprapunerea unei linii melodice cu ea insasi, dar cu notabile
diferente) si omofonia (linii melodice diverse cantate simultan, planul
ritmic fiind identic). In toate situatiile avem de-a face cu grupuri denumite
voci, termen preluat de domeniul instrumental din muzica vocala — unde se
actioneaza aidoma personajelor din dramaturgie, uneori pastrandu-se
identitatea proprie s1 importanta — asa cum se intdmpla in polifonie —
alteori transmitand in deplind rezonanta aceeasi expresie artistica, mergand
pana la o perfectd concordantd ritmica. Dacd polifonia i armonia, cu
gradele supreme de dezvoltare: motetul §i sonata, sunt strabatute de
coordonate precise si de reguli de proportionare a segmentelor antagonice
componente, omofonia, dupa ce a trecut prin stadiul monodiei acompaniate,
a condus la suprapuneri de structuri precum omofonia de omofonii, de
polifonii sau de heterofonii, asa cum rezulta din creatia ultimei jumatati de
secol. Opera artistica muzicala se defineste, in primul rand, prin parametrii
componenti — dinamici, ritmici, tonali etc., dar si prin raportul (aplicabil
fiecarui aspect) dintre miscare si repaos, dintre libertate si strictete. Spiritul
uman, avand capacitatea de a urmari cu usurintd in desfasurare mai multe
structuri sonore supraetajate (maximum trei dacd sunt complexe),
recepteazd mai usor ansamblul cu cat nivelul de mobilitate al coordonatelor
in discutie este mai diferit. De pilda, in situatia in care ritmul este deosebit
de alert, este de recomandat ca, Tn cuprinsul structurii, migcarea armonica sa

fie mai lentd iar grupul de instrumente participante la discurs sa ramana
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constant. La fel de bine, daca dinamica este statica, se poate induce o stare
de animatie in structura melodica ori in parametrul agogic. De asemenea,
intr-o pagina muzicald data, caracterizata prin imobilism tonal, miscarea
poate fi sugeratd de schimbari de registre, pasaje tehnice s.a.m.d..
Proportionalitatea si echilibrul sunt principii care functioneaza si de aceasta
data, uniformitatea in evolutia parametrilor scazadnd mult din valoarea
lucrarii. Asa cum remarca si autorul, ,,../ibertatea in alegerea, numarul §i
dezvoltarea ideilor intentionate sa constituie substanta unui poem simfonic,
a silit pe cei mai buni compozitori ai genului (Franck, Saint-Saéns, d’Indy,
Dukas), sa aplice, cu atat mai riguros, sensul, (-daca nu ne place cuvantul:
legile -) armoniei de constructie arhitecturala. > (...) ,Libertatea de
respiratie...acordata partilor in stilul contrapunctistic, a inspirat acea
rigoare melodica permitand unei parti sa intre In aceeasi melodie cu care o

alta parte a intrat mai inainte, (stil imitat).”

O forma particulara o reprezinta canonul — suprapunerea perfecta a unei idei
cu ea insasi - pe tonul initial - dupa o unitate de timp, rezultanta fiind un
ansamblu unitar si omogen. Fara indoiala, se pot imagina raspunsuri si in
alte tonalitati pentru ca restrictiile cauzate de moda ori dogme pot fi lesne
inlaturate atunci cand necesitatea artisticd reclama insistent acest fapt.
Creatia de valoare, insa, nu poate rezista decat In conditiile corelarii
fenomenelor conform distantei, sensului si proportiei, precum si a
restabilirii echilibrului general cu mijloace specifice, cu alte cuvinte,

intoarcerea la tonalitatea de plecare. Din perspectiva stabilitatii psiho-tonale,

! pag. 249 (Versiunea dovediti cea mai rezistentd in timp, piatra de temelie a formelor polifonice si
omofone, presupune ideea principala in tonalitatea de baza si raspunsul pe dominanta ca nazuinta fireasca a
spiritului uman spre inaltimi (varianta la cvinta inferioard determinand orientarea functionald generala spre
subdominanta, situatie extrem de dificil de contracarat) si revenirea — ca Tnchidere a unui arc sonor — la
tonalitatea initiala.)
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relatia tonica — dominanta — tonica s-a dovedit §i in creafia contrapunctica a

fi cea mai viabila.

Madrigalul este varianta profand a motetului si a constituit domeniul
preferat al troubadurilor, trouverilor si minneséngerilor. Din punct de vedere
strict muzical, Intre cele doud specii nu era nici o diferentd in etapa initiala,
mai ales cd autorii erau — adeseori — aceiasi. Madrigalul a inlesnit, insa,
largirea sensurilor artistice si a modalitatilor de exprimare, imprumutand din
cultura laica gustul indraznelii si al reveriei omenesti. Stralucirea lui, o
lungd perioadd de vreme in istoria muzicii, a fost posibild Intrucat s-a
demonstrat cd si subiectele lumesti reprezintd adevaruri general umane
comunicabile in maniere la fel de elevate ca si subiectele ecleziastice. Tn
perioada de aur a polifoniei, madrigalul a insemnat egalizarea vocilor din
punct de vedere al tratarii sonore si corelarea deplind a muzicii cu textul,
gratie amplificarii sensurilor cuvintelor in contextul general. De-a lungul
timpului, evolutia lui a fost destul de sinuoasd, cu momente de decadenta
reprezentate de variantele cu desfasurarea libera a vocilor, izvor al
vodevilului — considerat de Cuclin — la periferia interesului starnit de un act
de culturd. Specia 1n sine nu S-a pierdut, creatii remarcabile cu acest profil
intalnindu-se si in romantism - unde au excelat Gustav Mabhler si Richard
Wagner - dar si in secolul al XX-lea, inclusiv in scoala roméneasca de

compozitie.

Spre deosebire de motet ori de varianta sa instrumentala — ricercarul — acolo

unde fiecare sectiune are o tema proprie, fuga reprezinta ,,..magnificarea la
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extrem a unei singure idei”?, subiectul manifestandu-se ca ,,..un exemplu de
triumf al eforturilor muzicii in sensul expresiunii plasticizate.”*. Aflandu-se
in posturd importantd intre formele din istoria muzicii, ea este, in principal,
rodul eforturilor de condensare de sensuri, de potentializare artistica a unor
unitati, grupuri de sunete — cunoscute sub denumirea de subiecte - avand o
configuratie ceva mai pronuntata decat a motivului, fard a deveni, insa, o
tema in sensul de astazi al termenului, adicad sa posede o anume amploare si
fortd interioara pentru declansarea intregii lucrari. Arhitectura consacrata
subintelege trei sectiuni mari — Expozitiva — Dezvoltatoare (denumita si
marele Divertisment) — si Reexpozitiva (cunoscutd si sub titulatura de
peroratie ori Stretto). Ea a presupus atit renuntarea la ideile secundare, cat si
o pregnanta expansiune a procedeelor de prelucrare tematica: augmentarea,
diminuarea, miscarile contrare, retrograde, canonul s.a., prin care sectiunile
dezvoltatoare au devenit substantiale, cu precadere 1in scriitura
instrumentald. Atributul esential al unei fugi il constituie unitatea tonala,
miscarea obtinandu-se exclusiv prin inflexiuni modulatorii in cadrul familiei
centrului initial. Pana s1 fugile duble se construiesc intr-o singura tonalitate,
subiectele aflandu-se intr-o relatie de deplina egalitate si complementaritate,

precum jumatatile aceluiasi intreg.

Desigur, este util a se mentiona ca, in paralel cu eforturile orientate spre
concretizarea deplind a acestei forme de o grandoare unica numita fuga, se
cauta diversificarea datelor esentiale deja cunoscute si aplicate. Subiectul

(tema ori idee muzicald), componenta esentiala a unei lucrari, s1 modalitatile

! pag. 257
? pag. 258
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de prelucrare si evolutie, altfel spus, fondul demersului artistic, au constituit
tinte precise ale unor indelungi cercetari si experimente. Privind fenomenul
in ansamblul sdu si urmand firul unei logici naturale, este normal sa credem
(dincolo de exemplele pe care le putem cerceta direct) ca intre aceste doua
componente de baza au existat cele mai felurite raporturi. Timpul, insa,
judecatorul suprem dispus a cerne lucrurile cu severitate si a pastra valorile
adevarate, impune concluzii importante privind macrostabilitatea
structurilor si importanta detaliului, In configuratia de moment si, mai ales,
in devenire, adica posibilul sau progres pe parcursul lucrarii. Implicatiile au
fost benefice nu numai orientarii polifonice Tn care fuga detine suprematia,
dar si noilor structuri omofone pe cale de a conduce la forma desavarsita,
sonata. Cert este faptul ca nucleul constitutiv al arhitecturilor muzicale, mai
mici sau mai extinse, mai vechi ori mai actuale, il reprezinta triada a-b-a,
unde sectiunea mediand apare pe dominantd in chip de absolutd nazuinta
spirituala spre o culme structural atasatd punctului de plecare. Reprezentativ
in aceastd succesiune de tip bolta este ca permite grade diverse de mobilitate
interioara, istoria consemnand forme cu dominanta atinsa intr-o maniera
pasiva — ca in cazul liedului, cand discursul s-ar putea opri dupa prima
sectiune — a - datorita perioadei inchise (concluzive) — sau activa — in stadiu
incipient Tn motet si fuga, mai pregnant in suite si categoric in sonatd. Este
de subliniat cd, in varianta statica, frazele sunt ordonate prin simpla
alaturare, spre deosebire de aspectul energic, atunci cand elementele
arhitecturale derivd unele din altele, fara posibilitatea intreruperii.
Mobilitatea, tradusa in primul rand prin schimbarea fara tagada a centrului

functional, a fost inlesnita de evolutia de la diatonism la tonalism.

Cu toate diferentierile majore dintre ele, monodia, liedul, motetul — cu
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derivatele sale coralul (religios) si madrigalul (laic) — precum si fuga, se
afla intr-o semnificativd inrudire. Preocuparea generalda si permanentd a
compozitorilor a fost rezolvatd - in absenta modulatiei efective, deabia de
sonata clasica - prin asigurarea unor raporturi firesti, armonioase intre
sectiunile componente. In toate aceste cazuri intdlnim o judicioasd
organizare melodico-ritmica a temei propriu-zise, pretextul lucrarii, si un
mecanism interior de miscare s1 de amplificare, urmare a proportionarii
chibzuite a elementelor dinamice cu cele statice. In fine, relatia Tonica —
Dominanta reprezintd nu numai osatura tematica dar si temelia constructiei
generale. Diferentele demne de semnalat provin din modalitatea de
concepere a ideilor de plecare, fapt ce se va repercuta asupra intregului
ansamblu. Facand abstractie de monodie unde, cu exceptia indltimilor,
intalnim toate coordonatele in stare latenta, celelalte forme din aceasta
familie inchegata au trasaturi distincte, inconfundabile. Liedul, de pilda, ne
ofera o perspectiva tematica extinsa — la nivel de perioade — impactul asupra
constiintei provenind din derularea exclusiv orizontald a articulatiilor
sonore. In atare situatii, conflictul muzical este ca si inexistent., simpla
expunere a sectiunii mediane pe dominantd ramanand in sfera pasivitaii
deoarece perioada precedentd este, de obicei, inchisd. Natura muzicala
profunda a liedului este de esenta slab dinamica (sub raportul miscarii) cu
toate ca pot fi recunoscute formule melodico-ritmice active, cu un anume
grad evolutiv, provenind, in special, din frazele principale. Temele formelor
polifonice au un aspect diferit. Ele sunt mult mai concise si percutante,
destinate din start sd indeplineascd un anume traseu artistic. Conflictul
1zvoraste chiar din zona expozitiva prin prezentarea tematica alternativa pe
tonica si dominanta, discursul fiind orientat astfel incat fiecare intrare pare o

preluare de stafetd intr-un context ireversibil. In acelasi timp, continuarea
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desfasurdrii melodice a unei voci care a prezentat partea tematica, fie sub
aspectul denumit contratema, fie intr-o maniera de contrapunct liber,
conduce la o stratificare a intregului flux, pe verticala existand grade diferite
de importanti tematici. In comparatie cu liedul, sentimentul general al fugii
este mai concret orientat spre actiune, datoritd densitatii sonore accentuate,
rezultanta fiind o solicitare psihologica suplimentara. Privind in ansamblu o
astfel de constructie, se distinge un flux cu diverse meandre cauzate de
modulatiile pasagere in tonalitatile apropiate celei de baza, sprijinite mai
intens ori mai indecis de interludii — cunoscute si sub denumirea de mici
divertismente. Totul are aspectul unui suvoi aflat intr-o extensie
quasipermanentd, punctul culminant situdndu-se in stretto-ul final. De aici
incolo intervin diferentele semnificative dintre fugd, unde intreaga evolutie
se bazeaza pe o tema unica (eventual doud), dar discursul raimane destul de
compartimentat, i motet, care, cu toate ca afiseaza in fiecare sectiune un
material tematic inedit, prezintd o unitate de ansamblu sporitd deoarece
interludiile realizeaza sutura segmentelor. Fuga pune in evidentd, insa,
inaintea oricdror altor forme, constructia tripartitd cu sectiunea mediana
indeplinind, fara echivoc, rostul dezvoltarii. In istorie, conceptul acesta a
avut intelesuri multiple. Astfel, daca pentru fuga dezvoltarea reprezenta un
obiectiv in sine, in sonata, acolo unde ne confruntdm cu modulatia definitiva
in cazul temei a doua, prin aceasta sectiune se cauta calea intoarcerii spre
tonalitatea de plecare, proces dificil de indeplinit datorita inertiei declansate
in expozitie. In suitd, aceeasi notiune de dezvoltare imbraca ambele aspecte,
pastrand sensul deplasarii tonale spre dominantd prin procedee utilizate cu
precadere in muzica polifonica dar preluate si adaptate ulterior si de
genurile omofone. Gasim 1n aceste modalitati de exprimare muzicalda nu

numai principiille mici si mari de identitate, de particularizare, dar si
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corespondentele dintre diferitele constructii. Ceea ce devine o certitudine pe
o anumitd treaptd a evolutiei istorice, printr-o legitimitate a timpului
respectiv si al Indemnului interior, constituie un punct de plecare pentru
etapele ulterioare, intr-o evolutie fara sfarsit. Pentru autor este clar faptul ca
selectia unei forme sau a alteia, pentru transmiterea unui mesaj artistic, nu
se poate face pe criterii subiective, datorita elementelor definitorii continute
in enuntul si in substanta lucrarii. La fel de evident este cd notiunea de
forma — in sine - este unica si perena, modul de manifestare fiind, insa,
extrem de variat, fapt ce denotd ,,.starea unitard, vie si progresiva..”" a

spiritului uman.

Incercand o reconstituire imaginard a perioadei de glorie a muzicii
polifonice, nu putem face abstractie de rolul pozitiv, de ocrotire si orientare
a artelor, culturii si a instructiei, prin urmare a spiritualitatii in general,
indeplinit de biserica, indeosebi cea catolica. Cu toate acestea, mentalitatea
ecleziasticd a fost in permanent conflict cu elementul profan — socotit un
inevitabil si permanent concurent. Disputa a fost aprigd, pe alocuri
neiertatoare i a durat pana spre timpurile contemporane. Ea a capatat uneori
accente paroxistice, asa cum s-a intamplat in vremea inchizitiei, si a vizat
intregul domeniu rational. Cultura, cu tot apanajul artistic de rigoare, a
marcat, in ultima instanta, o evolutie paraleld a celor doua filoane cu dese
influente reciproce dar si cu deosebiri radicale. Privind retrospectiv, se poate
afirma ca laicitatea, In ansamblul sau, a reprezentat viata si miscarea, cu
toate ca, in epocile trecute, formele sale de exprimare au fost puternic
influentate de o tiranie psihologica devastatoare. Lumescul a insemnat un

constant refugiu spiritual, deseori constrans, dar niciodatd anihilat in

! pag. 264
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intregime. Pe taramul muzicii, cu greu s-a inteles ca aspiratia spre culoare
ori disonanta - prin introducerea tertelor, a sextelor si, ulterior, a septimelor
si cvartelor marite in discursul sonor - nu reprezinta o erezie, o abdicare de
la puritatea sufleteascd, ci doar o modalitate de a reliefa, in cadrul
serviciului divin, starile infinite ale sufletului uman. In inclestarea
respectiva, dansul a devenit, la un moment dat, simbolul libertétii interioare,
al spiritului descdtusat de orice oprelisti, cu repercursiuni decisive asupra
evolutiei muzicale, inclusiv in privinta domeniului religios. In aceste
circumstante, suita instrumentala — cadru predilect de manifestare a dansului
- a cunoscut o foarte largd raspandire, iesind treptat din legatura stricta cu
migcarea fizica, pentru a deveni o piesd muzicald in sine. Audienta
deosebitd se poate explica si prin faptul promovarii dansului de curte, al
nobilimii, prin urmare al celor ce puteau sprijini direct demersurile artistice
in ansamblul lor, fie si departate de ambianta ecleziastica, dar si prin
ingemanarea celor mai emblematice forme de manifestare, in acest sens, din
marile culturi vest-europene, 1in varianta cristalizata intalnindu-se
obligatoriu allemanda (provenitda din Germania), couranta (din Franta), giga
(din Anglia), siciliana (din Italia) s.a. Succesul a fost atat de pronuntat, incat
genul s-a extins cu repeziciune, incluzand numeroase alte versiuni:
sarabanda, gagliarda, menuet, gavotd, angalaise, bourré - direct dansante
si, mai apoi, uvertura, phantasia, aria (din muzica vocala si de opera) etc.
Abundenta de lucrari a condus la accentuarea procesului de perfectionare,
astfel incat se observa, Intr-o prima etapa, incercarea de simplificare la
maximum a formulelor melodico-ritmice de baza si, mai apoi, cizelarea lor
extrema pe structura simetrica deja consacratd de practica muzicala. Suita
impune cu pregnantd cateva aspecte importante: unitatea tonald si

diversitatea de miscare. Valentele expresive ale frazelor se amplifica
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substantial, Tmpingand cadutarea spre constructii arhitecturale noi, inedite.
Asa au aparut primele forme de sonata — ,,da camera” si ,,da chiesa” — spatiu
de desfasurare a confruntarii spirituale directe dintre ecumenism §i
mireanism - precum si Cvartetul de coarde, urmas instrumental al Motetului
si al Madrigalului dramatic. Tn disputa cu sonata profani, cea bisericeasca a
pierdut teren, cu toate eforturile de a rezista, prin includerea unor caractere
dansante polifonice precum passacaglia, ciaconna ori primele manifestari de
phantasia. Resorturile interne de dezvoltare, ca ratiune a existentei, s-au
dovedit, de-a lungul vremii, a fi disproportionate, astfel incat am asistat la o
evolutie spectaculoasa a sonatei profane si la disparitia celeilalte. Dimitrie
Cuclin este categoric atunci cand afirma ca ,,..sonata profana a ucis sonata
de bisericd, acesta fiind unul din putinele omoruri legitime din istoria
muzicii.” ' Se poate presupune ci procesul a avut cauze adanci, fiind
inlesnit, intre altele, de imixtiunile forurilor bisericesti care hotarau deseori
din afara fenomenului muzical ce §i cum trebuie cantat, si de constrangerile
severe impuse chiar de formele insesi - fugd, motet etc. Sonata camerala
reprezintd situatia tipicd de fenomen inzestrat, declara autorul, cu imboldul
dezvoltarii si al acomodarii. Pe taramul sau au fost experimentate si statuate
formule sonore respinse la vremea respectiva hotirat de catre biserica. In
timp, valentele lor expresive s-au bucurat de o atat de larga apreciere incat
au patruns lent dar definitiv si in serviciul divin, umanizandu-l. Sonata
camerald s-a vazut, insd, beneficiara unica a intregului patrimoniu de
cuceriri anterioare, permitdnd afirmarea erelor ulterioare in gandirea

componistica.

Cristalizarea formei de sonata s-a petrecut in ani numerosi de experimente,

! pag. 268
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prin contributia unor generatii succesive de compozitori. Intre ei, Bach se
detaseaza cu certitudine, fiind cel ce a reusit ridicarea nivelului suitei la rang
de figuratie spirituald. Aportul sdu este socotit hotarator nu numai in
domeniul tonal-armonic ori in cel al conceperii ideilor muzicale —
condensate si cu deosebit potential interior de prelucrare, dar chiar si in cel
al arhitecturii In ansamblu. Tn suitele anterioare lui se atinseserd doua
praguri deosebit de importante pentru evolutia in ansamblu a ideii de forma,
ambele pornite de la transformarea prin extindere a temei propriu-zise:

a)  remodelarea Intregului esafodaj, acum constructia fiind alcatuita din
doua perioade simetrice, cu repetitie obligatorie, si

b)  reevaluarea ideii de unitate tonala.

Daca in expozitiille formelor polifonice, notiunea de dominantd intarea
tonalitatea de baza, avand un grad restrans de mobilitate, in suitd se poate
vorbi de tonalitatea dominantei, prin urmare, de opozitie tonala, de tensiune
psihologicd, in sens strict muzical. Faptul in sine prezintd o enorma
importanta pentru evolutia ulterioard a arhitecturii muzicale. Prima perioada
avea menirea ca, pe langa infafisarea temei, sa asigure modulatia definitiva
pe cvinta superioard, iar cea de-a doua refdcea traseul in sens invers,
restabilind echilibrul. Recunoastem si de aceastd datd formula tripartita,
izvor al unei evolutii sonore fara egal. Reconstituirea istorica remarca faptul
ca treptat, s-a simtit nevoia de augmentare a zonei dominantei si, pentru
reechilibrarea intregii perioade, s-a largit si sectiunea de Tnceput, de
prezentare a temei. Din acest moment, ideea principald apare ca
personalitate pe deplin conturatd, un adevdrat sambure al caracterului
simfonic de mai tarziu - iar structura prima se transforma intr-o forma

compusa. Procesul a continuat, necesitatea simetriei in constructie solicitand
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regandirea si, drept urmare, amplificarea si celei de-a doua jumatidti a
lucrarii. Bach este cel ce reuseste sa stabileasca un nou tipar, definind cu
exactitate rolul fiecarei subsectiuni pe parcursul celor doud perioade si
instituind notiunea de repriza — experimentatd mai intai in marile preludii.
Schema formei de suita, statuatd de marele compozitor nascut la Eisenach,
specificd stabilitatea tonala a primei fraze (spre deosebire de cazurile
anterioare cand se dorea parasirea tonalitatii de indata, pentru a facilita
modulatia), ascensiunea spre dominanta a celei de-a doua, regresiunea
tonala in cea de-a treia, pentru a concluziona cu reluarea ideii din debutul
piesei, conturul general implinindu-se nu numai tonal ci si tematic. Cuclin
spune ca: ,,..procesul progresului arhitectural realizat prin subdivizarea, spre
necontenitd complexificare, a organelor formelor primitive, a avut ca efect
tonalizarea functiunilor primitive diatonice.”* Bineinteles, suportul asigurat
de noua formd oferea posibilitatea afirmarii functiunilor diatonice, tonale
etc. si a proportiondrii lor, dar nu se poate vorbi, incd, de o tema in
tonalitatea secunda in intelesul pe care il avea deja prima idee. Privita astfel,
zona de Tnceput a celei de-a doua perioade pare destul de amorfa, lipsita de
valoarea de expresie Tn stare s-0 proiecteze — prelucrata ori nu — si in ultima
parte a piesei. Ceea ce se observa, insa, in procesul evolutiv, este tendinta de
amplificare a sectiunii dominantei cu cat ideea principala este mai puternic

personalizata. Prin urmare, succesiunea formelor este urmatoarea:

Suita:
Perioada a I-a: Tonica — Dominanta
Perioada a ll-a: Dominanta — Tonica

! pag. 278
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Marele preludiu:

A: al — expozitia ideii principale

a2 — tranzitia la Dominanta

B: bl — revenire la Tonica

b2 — reexpozitia identica

Sonata:

A: al - expozitia ideii principale
a2 - tranzitie (punte) spre Dominanta

a3 - 1deea secunda la Dominanta

B:  revenire (dezvoltare) la Tonica

C: al - reexpozitia primei idei
a2 — reexpozitia puntii

a3 - reexpozitia ideii secunde pe Tonica

Curand s-a simtit nevoia de subliniere tematicd a dominantei §i, intrucat
fuga reprezenta o puternica fascinatie in creatie, s-a ajuns la solutia repetarii
ideii principale In noua tonalitate. Asa a luat nastere sonata monotematica,

ferventul sustindtor al ei fiind, pentru multd vreme, Haydn. Ca proiectie a
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vietii, Tnsa, proaspdta forma avea nevoie de mai multd varietate si de
contraste in interior, dincolo de evolutia tonald. De aici a aparut imperativul
diferentierii pregnante de caracter, ca modalitate suprema de subliniere a
configuratiei intregului edificiu. Dacd prima temd dovedea vigoare,
simbolizand forta generatoare a intregii constructii, ideea secunda a capatat
un aspect opus, iar expresia ei nu putea fi cautata decat in zona diafanului.
Imaginea conturatd in acest chip sugereaza antiteza masculin-feminin.
Spiritul de echilibru a dictat comprimarea maxima a ideii principale —
expusd, de cele mai multe ori, intr-o singurd fraza ori perioada - si extensia
corespunzatoare a celei de-a doua, structurata tot intr-0 formula ternara, in
succesiunea: sensibilitate, agogica si terminala. Cele doua teme pot fi foarte
diferite intre ele, din zone spirituale opuse, dar intdlnim si cazuri de
inrudire, unitatea pe ansamblu devenind mai vizibila. O situatie aparte o
reprezinta tema secunda derivata total din cea principala, aici observandu-se
germenele formelor ciclice. Teoreticianul roméan subliniazd ca relatia cu
forta de convingere maxima in decursul timpului a constituit-0 ciocnirea
dintre doar doud teme (ca subliniere definitorie a doud tonalitati diferite,
aflate la distantd de cvintd), cazurile mai complexe nefiind decat raritati,
fard urmari semnificative in evolutia formelor muzicale. Dar, nu se poate
neglija ca in simfonia romantica, prin amplificarea considerabila a tuturor
sectiunilor formei, temele s-au transformat in grupuri tematice, iar din ideea
secunda s-a nascut cea de-a treia. Antagonismul in dezvoltare se manifesta,

insa, tot intre doua forte — o tema, mereu alta, in opozitie cu celelalte.

Conflictul tematic si tonal a permis simfonizarea discursului muzical, cu
alte cuvinte, dramatizarea in intelesul cel mai profund. intregul, in

ansamblul sau, s-a metamorfozat intr-o constructie in care articulatiile



139

interioare, perfect imbinate intre ele, sunt incarcate cu maximum posibil de
sens artistic, conturul general fiind puternic reliefat. Daca etapele fugii ori
ale marelui divertisment bachian au drept principald caracteristica
liniaritatea, inflexiunile tonale osciland prin usoare unduiri de-o parte si de
alta a traseului principal, configuratia sonatei este accentuat arcuita,
dezvoltarea permitdnd atingerea de puncte culminante mult departate de
sistemul de raportare reprezentat de expozitie si repriza, fenomenul fiind
perceptibil in ambele planuri: tonal si n cel al prelucrarii tematice. Este de
remarcat cd 1n lucrarile valoroase temele principale sunt aidoma
personajelor din dramaturgie, cu trasaturi distincte. Ele sunt atat de puternic
individualizate incat ajung repede in conficte puternice in cadrul procesului
dezvoltator. Indiferent de evolutia interioard, de treptele strabdatute —
culminatiile neputand fi atinse decat prin permanente acumulari zguduitoare
- scopul acestui segment al lucrarii 1l reprezintad revenirea la tonul initial, cu
alte cuvinte — reinstaurarea echilibrului de la care s-a pornit. Psihologic,
tumultul maxim nu-si gaseste ratiunca decat intr-o rezolvare totala a
divergentelor in ultima sectiune ampld a formei de sonata — reexpozitia,
acest lucru devenind posibil numai prin prezentarea ambelor teme in
tonalitatea de baza, orice altd dispozitie anuland starea de liniste reclamata
de nemiloasa disputa anterioara. Trebuie semnalate situatiile de mare
maiestrie §i subtilitate componistica atunci cand temele, in zona reprizei,
sunt redate concomitent, adevaratul varf psihologic realizandu-se deabia
aici, In chip de glorificare tonald si tematicd. De multe ori reexpozitia
contine si o extensie concluziva, cunoscuta sub numele de coda, redusa ca
dimensiuni in clasicism — unde indeplinea un rol de usoara tresarire
tensionald - si mult amplificatd, dramatizatd chiar, cu tema si articulatii

distincte - in romantism. Recunoastem in configuratia tonala din finalul
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formei din rezonanta naturala a sunetului. Simfonia Tn ansamblu se poate
declara mostenitoarea suitei. In pofida transfigurarilor adanci, cele patru
parti - diferite ca atmosferd si viteza de miscare — mai pastreaza urme ale
dansurilor initiale, unele destul de concrete cum ar fi menuetul sau rondo-ul
final, altele doar vag sugerate, cazul allemandei ori al courantei, in allegro-
ul de inceput si in partea a doua. Tinutul cel mai propice pentru confruntarea
de idei, de forte — pentru nou si evolutie - |-a reprezentat prima parte. Pana
la concretizarea deplind a formei de sonata, celelalte miscari au ramas pe un
plan secundar, contrabalansand inclestarea psihica de la inceputul piesei. Ca
un element unificator, fiecare parte prezintd cate doud teme cu grade
conflictuale diverse. Tn total, prin urmare, 0 sonatd ori o simfonie se
constituie ntr-un ansamblu de opt idei — trairi psihice felurite si general
umane - aflate intr-o situatie de interdependenta, dar bine demarcate
interior. Acest fapt a reprezentat platforma Poemului simfonic, edificiu cu
mai multe idei unificate printr-o miscare continua, afinitatea cu suita
preclasica fiind, din acest punct de vedere, mult mai evidenta decat in cazul
sonatei. Concretizarea si consolidarea formei in partea intai, au permis
indreptarea atentici spre celelalte zone ale lucrarii, urmarindu-se
armonizarea formelor respective cu schema consacratda a sonatei. Finalul a
cunoscut metamorfoza cea mai rapida, formula binecunoscuta a rondoului:
a—b-a-c—-a-d-a,
gasindu-si expresia optima:
a—b-a -C- a-b-a,

in care intalnim clar ideea de expozitie si de repriza. Atunci cand sectiunile
a §i b au capatat configuratii tematice distincte, cand a aparut puntea cu rol

de impreunare a tonalitatii de plecare cu a dominantei, iar C-ul a primit rolul
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dezvoltarii, forma rezultatd a ramas sub denumirea de rondo sonata —
intalnitd de cele mai multe ori n tempi foarte rapizi. Fard indoiald ca exista
mari diferente de trasaturi ale temelor intre partea intdi si final, mai ales
atunci cand vorbim de ideea secundd — pregnanta in sonatd si mai mult
decorativa in rondo - dar acest tip de organizare, in ansamblul sdu, a
cunoscut o binemeritata izbanda. Un proces de amplificare cunoaste si
liedul din partea secunda, cu toate ca actiunea lui ramane restransa, neavand
dezvoltare. Cele trei mari compartimente A — B — A, confirma notiunea de
repriza si sunt la randul lor divizate, dar sunt despartite de teme diferite, B-
ul aparand deseori in tonalitatea omonima, legatura efectuandu-se fara nici o
pregatire prealabild. Dansul din partea a III-a — celebrul menuet de curte
inlocuit de Beethoven cu scherzo — ramane doar simbolic in spirit,
manifestandu-si, treptat, tendinta de disparitie din arhitectura generala. ,,..in
decursul timpului, ceea ce a parut a fi in Suitd o simpla conformare unei
elementare necesitdti umane, prezentarea de mai multe piese de caracte
diferit, a devenit, Tn caracterul general al Sonatei, 0 necesitate de
rationalizare; caci Sonata avea sa fie o icoand completd a sufletului omenesc
in diferitele’i faze fundamentale. Si asa, dupa marele zbucium al
dramaticului prin tempo, o organizatie unitara a unui conflict dintre
caractere contrastante, avand o expozifie, o actiune si un epilag, - un
,tempo” de stare pe loc mai degraba, de repaos, meditatie, rugaciune, ori
simpla efuzie lirica, este sugerat in mod natural mintii noastre. Diferenta
logica dintre un Allegro si un Andante (de forma de sonata, si el,) este
absenta dezvoltarii in aceasta din urma; caci dezvoltarea este actiune - si nu
poate fi actiune intr’o fazd de repaus.”’ Incercirile de plasare a formei

propriu-zise de sonata in alte locuri decat in debut, pentru instituirea unor
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variante de trasee tensionale, au fost sortite esecului. Structura generald mai
viabila s-a dovedit aceea cu patru miscari — in succesiunea allegro, andante,
menuet, rondo finale, cu greutatea psihologica maxima plasata la inceputul
lucrdrii. Ca spirit, partea prima domind intreaga opera asa cum ideea

principald a sonatei ramane suverana in finalul formei respective.

Elementele unui discurs muzical sunt cele indeobste cunoscute — de la
celuld pana la perioada. Ele deriva unele din celelalte si se grupeaza in
unitati din ce in ce mai ample, sectiuni ori forme intregi. Analiza pune in
valoare asemanarile si deosebirile lor, continuitatea si contrastele, cu alte
cuvinte, filoanele evolutive. Privite cu atentie, sunt formule melodico-
ritmice investite de catre compozitor cu forte unice de expresie prin diverse
tehnici de creatie. Dintre toate, axul principal in arhitectura generala il
constituie fraza - intalnita intr-o multitudine de ipostaze in functie de gradul
de dinamism. Astfel, la polul static se afla cantul gregorian ori coralul
variat, in care elementele sunt mereu altele si greu de anticipat. Deplasareca
de la un eveniment sonor la altul se face extrem de uniform, atmosfera
apropiindu-se de hieratism. La capatul opus intalnim cazul sonatei si al
simfoniei clasice, acolo unde fraza prezinta un nivel de expansiune ridicat,
si Tnsemnatd in muzicd - este inlesnitd de tehnica de prelucrare, de
capacitatea de transformare — prin multiple mijloace - a modelului, astfel
incat, acesta sd poatd fi recunoscut oricat de puternica i-ar fi devenirea.
Variationarea ,,..este principiul creator al frazei si dezvoltarii elementelor ei,
fie in stare de pe loc, fie in miscalre.”l La randul lor, variatiunile sunt statice

— ornamentale si decorative — si dinamice — prin amplificare si prin

! pag. 296



143

diminuare. Ele inlesnesc traiectoriile si gradatiile tematice si asigura
unghiuri de forta specifice fiecirei forme in parte. Intre procedeele mai des
utilizate, atat pentru genurile polifonice cét si pentru cele omofone, se afla,
in afara celor deja amintite: augmentarea, eliminarea, imitatia, miscarea
contrara, retrograda, rasturnarea, inclusiv la octava, inversarea s.a. Chiar si
ideile au, uneori, prin constructic si plasament un caracter de repaos, in
aceasta categorie intrand liedul, coralul, faza intii a temei secunde intr-0
sonata sau ideea principala a rondo-ului final — adicd modalitatile de
exprimare fara dezvoltare, spre deosebire de celelalte — subiectul fugii sau
tema prima a sonatei — Cu potential insemnat de prelucrare. Cuvintele 1n
anumite lucrari cu caracter preponderent static — cum ar fi motetul - pot
imprima un dinamism accentuat. Nofiunea de miscare confine intelesuri
diverse legate strict de sectiunea in care se plaseaza. De reguld, daca
animatia in expozitie se rezuma la valoarea modulatorie pe spatii mici,
scopul fiind de simple intercalari ori de rapide legaturi intre articulatii, n
dezvoltare ea se sprijind pe secventele armonice §i pe prelucrdrile prin
eliminare, spre a se ajunge cu usurintd la culminatii. Variationarea,
principiul fundamental in constructia oricarei lucrari, porneste de la primele
si cele mai mici unitati melodico-ritmice si poate fi urmaritd nu numai in
motivele de baza ale piesei dar si pe orice palier al intregului Tn ansamblul
sau. Este dincolo de orice indoiala ca, din tehnica de lucru, ajunge norma
de gandire si de actiune, subliniind, Tn ultima instanta, diversitatea n unitate
a lucrarii muzicale, ca expresie a ,,..legilor si prerogativelor Firii si Vie‘;ii.”1
Varietatea nu se poate realiza arbitrar, ci presupune un riguros proces de
selectie. Efectul ultim este unicitatea, intrucat fenomenul intitulat opera

muzicald de valoare, cu toate ca apeleaza la metode comune de prelucrare si
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de modificare interioara, produce modele unice, irepetabile. Daca formele
polifonice se sprijina in proportie covarsitoare pe tehnica de lucru intitulata
imitatie, Sonata si Simfonia datoreaza variationarii cristalizarea ideilor
principale si a notiunii de dezvoltare pe tot parcursul evolutiei, pana la

culmile de glorie.

».-Lema Variatd este genul de compozitie cu o singurd idee capabild de a fi
dezvoltata, prin ea insadsi, la toate gradele posibile ale intensitatii si
extensiunii.”’ Nici o constringere exterioard nu impune limite acestei forme
nascutd din versiunea pentru orgi a coralului. In momentul despartirii de
text, atunci cand intreaga lucrare trebuia reluatd de mai multe ori pe
parcursul serviciului divin, singura solutie pentru a mentine interesul activ
al ascultatorului a reprezentat-o interventia in structura muzicald prin
crearea de diferentieri notabile intre repetitii. Daca Fuga demonstrase deja
potentialitatea expresiva deosebit de vastd a unei formule muzicale
comprimate — nucleul tematic — Tema cu variatiuni pune in valoare
capacitatea de autoamplificare a unei idei muzicale extinse, alcatuita divers,
de la o frazd pani la mai multe perioade. Intr-o astfel de conjuncturd
clementul determinant il constituie tema in sine, cu valente melodico-
ritmice 1n stare sd poatd fi cu usurintd exploatate mai tarziu. Ea este, in
genere, suficient de personalizata, pentru a sugera intreg traseul variational
urmator. Nenumarate lucrari in acest sens, ramase in patrimoniu ca bijuterii
muzicale, au fost create de Bach, precum si de marii clasici. Versiunea

preferata a fost multa vreme cea ornamentala si decorativa.
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Bach a folosit intens procedee de extindere permanentd apeland cu
precadere la augmentatie. Astfel, a reusit o punte de legaturda spre forma
fantezie, ramasa in istorie cu o evolutie lenta si partial convingatoare, bazata
pe modelul: introducere — tema cu variatiuni si final — cu sectiunea mediana
sclipitoare ca figuratie si viteza de executie. Fantezia a cunoscut adevarata
consacrare in epoca moderna, atunci cand atinge ,,..arhitectura cea mai vasta

si teribild in adevar.”

Ca alcatuire bine conturata, Tema cu variatiuni presupunea o prezentare a
subiectului muzical — de obicei cu un caracter static — si Insiruirea
monotonald a numerelor. Prezenta unei variatii la omonima sau la relativa
majord (realizatd prin schimbare de mod) compartimenta discursul, de cele
mai multe ori pe sectiunea de aur si oferea o anume perspectiva a intregului.
Compozitorul era determinat astfel sa-si dozeze mijloacele de diversificare
tehnicad si emotionala a fluxului sonor in sensul sublinierii prin toate
mijloacele a punctului culminant aflat in finalul lucrarii, cand apare o
reluare largitd a temei originare, cu rol evident de repriza. Marele salt s-a
inregistrat in momentul dramatizarii formei, din ratiuni spirituale, urmarea
reprezentdnd-o modificarea substantialda a conceptiei generale. Tema, in loc
de a fi prezentata plenar in debut, a fost divizatd in etape si raspandita
proportional in toate sectiunile lucrarii, fapt ce a presupus schimbari
multiple de expresie. Variatiunile, la randul lor, si-au depasit conditia de
figuratie metamorfozandu-se Tn piese de caracter exprimate n varii
tonalitdfi dupa un plan asemanator Marelui Divertisment al Fugii. Partile
componente au fost ordonate dupa criterii ce vizau mai clar acumularile

tensionale si, prin pasaje specifice, s-au unificat, constructia capatand
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reliefuri si dimensiuni remarcabile. Stadiul de varf este atins la aparitia ideii
secunde, cu alte cuvinte expansiunea dramatismului interior, atractia sonatei
fiind evidenta. Notiunea de Variatiune de caracter subliniaza elasticitatea
deplind si potentialitatea sufleteasca practic nelimitatd a genului. Distanta
dintre punctul de pornire si cel de maxima extensie in cadrul aceluiasi opus
poate fi oricat de mare, uncori dincolo de aspectele esentiale specifice unei
singure fiinte, cu condifia conservarii elementelor pentru asigurarea
coeziunii intregului. ,,Aceasta ¢ un fel de metempsihoza artistica, in care
unitatea este descompusd conform unghiurilor pluralitatii e componente si
care procurd cea mai puternica sugerare, cea mai reald revelatie a posibilei
si chiar prea probabilei unitdti a pluralitatii universale. Artistul isi trateaza
propriul suflet ca pe 0 materie maleabild si realizeaza pe cale artistica, in

insasi individualitatea lui sufleteascd, o pluralitate de individualitati.”" Este
vorba — intre altele — si de finalul Simfoniei a [X-a de Beethoven, sprijinita
literar de celebra ,,0da a bucuriei” a lui Schiller, capodopera pastratda de
istorie ca un model in multe privinte. In tonalitatea generali Re major, tema
intdi este exprimatda de patru ori orchestral si de alte trei ori coral, fiecare
expunere prezentdnd variatiuni ornamentale. Pasul urmator creaza o
puternica depresiune aducand un numar de variatiuni combinate - cor si
orchestra - in Si b major. Tensiunea psihologica rezultata din diferenta de
patru cvinte (intre Re si Si b), cu sens introvertit, este atat de dramatica incat
necesitd un travaliu indelungat pentru recuperare. Pe acest fundal apare
tema secundd in Sol major. Psihicul omenesc receptioneaza punctele de
reper — tonalitatile - Tntr-o unitate deplind, astfel incat Sol este perceput in
dubla ipostaza: ca o ascendenta fatd de structura anterioard, dar coboratoare

in comparatie cu tonul originar. Neindoielnic, aceasta a fost directia majora,
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filozofic-existentiala, dorita de Beethoven, deoarece tema a doua se distinge
printr-un intens spirit religios. Pentru a atenua diferenta majord dintre
segmente ar fi de subliniat aspectul divers al ideii secunde: simfonica la
inceput si, mai apoi, sub forma recitativului de nuantd dramatica, cu toata
latura uneori conventionald. Sectiunea de 1incheiere a acestei miscari
marcheaza o mobilizare totala a mijloacelor tehnice aflate la indemana
compozitorului pentru reliefarea caracterului apoteotic al acestui Imn al
Universului: variatiuni statice, dinamice si energetice sunt imbinate cu o
maiestrie fard seamadn, captind atenfia auditorului pana la ultimul sunet.
Modalitatile de grupare a variatiilor si, indeosebi, de evidentiere tonala a
dramatismului muzical, impletirea organicd a vocilor cu instrumentele, 1l
infatiseazd pe Beethoven drept ,,...un prea puternic precursor al stilului
muzical de opera si orchestra modern. Ideea divina este cuceritd de umana
bucurie, de bucuria care are a deveni universald, Tmbratisand Cer si Pamant,
Materie si Spirit, Dumnezeu si Om.”! Privitd in ansamblu sdu, aceastd
ultima parte, care seamdana mai degraba a final de destin genial decat de
obisnuita lucrare simfonicd, este, fard nici o urma de indoiala, cu mult peste
ceea ce, la vremea respectiva, reprezenta o Temad cu variatiuni. Arhitectura
generala, imbinarea discursului simfonic cu cel coral si vocal-solistic,
orchestratia, dramatismul strict muzical intarit si de partea literard, converg

spre o forma superioara de expresie si traire — Poemul simfonic.

Este cert ca Simfonia, ca extensie a Sonatei, expune aceleasi componente
esentiale ale naturii umane. Expresia interioara, ale carei granite se pierd in
largul infinit, eleganta si spontaneitatea au fost completate de ,,massa”

sonord, combinatii timbrale si agilitate instrumentald colectiva. Insusirile
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importante ale solistului in privinta fortei de patrundere, a polarizarii
atentiei prin gradarea inteligenta a fluxului sonor, a starilor afective s.a., au
fost transferate sefului de orchestra. Ambianta sonord a cunoscut o
amplificare semnificativa, linia melodica principald fiind interpretatda de mai
mulfi instrumentisti, in timp ce vocile de sprijin au trebuit si ele largite in
consecintd. Discursul muzical a cdpatat spatialitate si adancime, de aici
rezultdnd efecte insemnate In evolutia istorica. Astfel, la Beethoven se
constata o modificare a numarului de parti, marindu-se la Cvartetul pentru
coarde in detrimentul Sonatei simple, Simfoniile raimanand — cu o singura
exceptie cauzatd de programatism — la schema traditionala, ca o axa de
simetrie fatd de celelalte specii. ,,O Simfonie este un tratat sentimental
despre Univers prin fundamentele sufletului omenesc. De aici si caracterul
ansamblului si detaliilor organismului ei arhitectural. Ea prezinta fiinta
omeneasca si, paralel cu ea, universala Energie, in cele patru faze principale
posibile ale lor, lucrate la cel mai inalt grad de intensitate, intr-un moment
dat al progresului spiritului uman. Istoria Simfoniei este, deci, istoria
evolutiei cugetarii si simfirii omenesti in capacitatea lor de a aprofunda
Stiinta universald.”! Si aici se poate urmdri principiul general al unitatii
depline dintre cele doua entitati tematice — masculina (centripetd) si
feminind (centrifugd) — expresie dinamica a unei singure fiinte. Din capul
locului se cunoaste cd ideea principald, de una singurd, nu poate rezista
multd vreme, ea trebuind sa fie subjugata de cea de-a doua, care-i asigura
platforma evolutiva ulterioara. Sectiunea mediand a simfoniei, denumita,
indeobste, dezvoltare, semnifica revelarea ,,...Vietii, Filozofiei si Dramei.
Este 0o imagind a Vietii pentru ca elementele ei sunt Miscare si Evolutie.

Este o imagind a Filozofiei pentru ca, pe langa calitatea de a fi un nou

! pag. 311/312



149

termen al Artei pus in serviciul Creatiunii si Vietii eterne, confirma
necesitatea prezentei si caracterizarii fundamentale a ideilor muzicale,
scopu-i final fiind de a le uni, oricat de contrastante ar parea la origind, sau,
mai degraba, de a le reuni, adicd de a reinstaura ideea doua in vatra
armonica a ideii intdi, din care-1 presupusd a fi fost zmulsa, ca Eva din
coasta lui Adam. Si dezvoltarea unei Simfonii mai este o imagind a Dramei
pentru ca ea realizeaza dezbaterile necesare ale fiintelor vii ce sunt ideile
muzicale, pentru a savarsi completarea lor mutuald exprimatd 1in
reexpozitie.” In alcituirea desdvarsitd, Simfonia cuprinde tot patru miscari
sau parti, ca §i sonata, exprimand, astfel, tot atitea aspecte necesare si
obligatorii ale sufletului uman, divizibile, la randul lor, in particularitati
secundare. Beethoven, considerat de catre D. Cuclin cel mai mare simfonist
din istoria muzicii, pastreaza in linii generale aceasta grupare a ,,..Actiunii,
Jocului (Nebuniei), Meditatiei si Triumfului™?, ca o continuare si adaptare a
filonului estetic de ,,..Frumos, Viatad, Armonie si Unitate.”* Cele doua
exceptii mari din creatia sa — Dezvoltarea din partea intai a Simfoniei a I1-a
si Simfonia a VI-a in cinci parti — demonstreaza ca, pentru spiritul omenesc,
nu existd ingradire definitivd, cd se poate iesi dintr-un cadru strict,
preconceput, dar acest lucru necesitd o puternicd motivatie interioara si
infinite precautii. Trebuie mentionat, insa, cd simfonismul, in cazul sau, a
determinat mutatii spectaculoase in zone diverse. De exemplu, daca
Simfonia a ramas relativ constantd ca numar de miscari (cu exceptia
semnalatd, cauzata de programatism), Cvartetul de coarde, asa cum s-a
mentionat deja, adauga parti, iar Sonata suferd, in ultima etapa de creatie, o

vizibild comprimare.

! pag. 315/316
2 pag. 316
® pag. 318



150

Caracterele minore derivate din cele patru aspecte definitorii ale sufletului
nostru se exprima in toatd plenitudinea lor in Poemul simfonic, apoteoza
genului orchestral. Fara a atenta in vreun fel la infatisarea Simfoniei —
consideratd de autor ,,..in substanta si constitutia ei, una din imaginile cele
mai inalt expresive ale puterii de creatie a omenirii”, noua forma a reusit sa
se impuna prin cateva trasaturi originale. Este vorba de forta de coeziune pe
care o imprima unui numdr indefinit de individualitati, grupate in sectiuni
aleatorice, aceasta fiind o libertate dobandita din textul literar initial, parasit
rapid de compozitori. Principiile fundamentale consfintite de Sonata si
Simfonie raman valabile. Intre acestea se numaira structurarea tripartita -
expozitie, dezvoltare si reprizd (care, insd nu mai este monotonald) —
determinarea sensului general al evolutiei in functie de directia s1 de
numdrul de cvinte dintre elementele principale, existenta structurilor cu
atribut de liant al ideilor tematice, echilibrul intre sectiuni, coordonarea
punctelor culminante superioare si inferioare, prevalenta, de reguld, a
tonalitatii principale s.a.m.d. Edificiul general fiind, insd, mult mai elastic
decat sonata, 1l determind pe D. Cuclin sa afirme ca cele patru caractere
fundamentale ale psihicului nostru — reliefate in Simfonie — s-au scindat in
nenumadrate subansambluri, din care creatorii utilizeaza doar o parte. Printr-
o logica implacabild, numarul relativ mare de idei muzicale intr-un Poem
simfonic determind o configuratie restransa a lor precum si o larga paleta a
tempourilor utilizate. Spre deosebire de Simfonie, unitatea globala deriva
din aspectul voit disproportionat al elementelor si al raporturilor
constitutive, cu consecinte insemnate privind sensul, natura, dinamismul si
calitatea esentei expresive. Atmosfera generala, spiritul unei lucrari

muzicale este factorul hotarator pentru ingemanarea unor structuri diferite,
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uneori in opozitie totala. Conform principiului ca ,,..noi circumstante trebuie
sd creeze noi functiuni si noi functiuni si roluri, forme noi” (pag.326),
Poemul simfonic a deschis cel putin doua directii importante in creatia
muzicald. Pe de o parte, a stimulat concentrarea tematica — Tn sensul
utilizarii in cadrul unei lucrdri intr-o singura parte a mai multor idei
muzicale generate de acelasi motiv care, singur sau in combinatii cu acestea,
formeaza dezvoltari multiple, fenomenul purtand numele de ciclicitate, iar,
pe de alta parte, a favorizat divizarea ideilor muzicale in unitati din ce in ce
mai mici prelucrate cu totald libertate. Aceasta a condus la pierderea
principiului fundamental - identitatea functionali. In aceste conditii,
sistemele de referinta s-au schimbat radical, iar accentul s-a pus pe alti
parametri — metrici, ritmici, orchestrali etc. Efectul vizibil a fost, intre altele,
aparitia curentelor muzicale care au spart ideea unitatii in sensul traditional
al cuvantului: atonalismul, serialismul, dodecafonismul, expresionismul
etc., caracteristice secolului al XX-lea. Cu toate ca se declard categoric
impotriva acestor miscari artistice cu impact serios in lumea muzicald,
Cuclin recomandad circumspectie in respingerea unei opere ,..a careli,
eventual, subtild armonie §i organizare nu o putem incd sesiza in stadiul
facultatilor noastre aperceptive de moment sau in mersul lor progresiv
general.”* Pentru o judicioasd evaluare, este necesard analiza completa,
minutioasa, Intrucat, a eticheta gresit o lucrare meritorie este o eroare, ce se

cere a fi evitatd indiferent de efortul de investigatie depus.

O traiectorie demnd de remarcat a cunoscut si genul concertant, rasarit din
varianta instrumentalda a Madrigalului acompaniat. Pastrand un singur solist

din multitudinea initiala a vocilor si adaptand scriitura — n linii generale —
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la ideea de Sonatd, s-au configurat iardsi doua directii cu caracteristici destul
de apropiate: Concertul simfonic si cel de virtuozitate, reprezentate n
momentele de varf de personalitati de exceptie precum Beethoven si Viotti.
Progresul a fost puternic marcat de nivelul tehnic si emotional al
protagonistilor si, in consecintd, se produc semnificative abateri de la
schema traditionald a formei de referinti. In acest sens, se poate vorbi de o
uniformitate a temelor. Ideea principala este intotdeauna o melodie urmata
de un travaliu concertistic intins pe spatii largi, transformat intr-0 punte
modulantd spre dominantd, adica spre tema secundad. Dramatismul interior
este inlocuit cu largi cadente decorative, astfel incat, dezvoltarea nu mai
pare o necesitate, fiind inlocuitd de o a treia tema, pasagera, iar subiectul de
la inceput este utilizat acum pentru a se reveni in tonalitatea de baza.
Repriza se infatiseaza mult mai libera, un al treilea episod solistic marcand
debutul acestei sectiuni, deseori substituind chiar tema principald. Diferenta
majora dintre cele doua tipuri rezidd in maniera de abordare a subiectului
principal, Tn Concertul simfonic fiind puternic ,muzicalizat” si
»..transformat nu rareori in variatie figurativd a substantei melodice, cu

! Numeroase pagini

tendintd de autocaracterizare quasidramatica”
concertante oferda dovezi concludente de muzica adevarati, in discutie
intrand doar nivelul de instructie si fantezia fiecarui compozitor, atata vreme

cat orice artificiu tehnic, utilizat functional, poate sluji un scop nobil.

Cvartetul de coarde a aparut pe filiera Motetului si a Madrigalului
dramatic, de la care a imprumutat atat procedele contrapunctice, precum
imitatia si fugato-ul, cat si elementele de caracter si forma. Omogenitatea

deosebita — asemanatoare cvartetului vocal ori corului — i-a conferit, de-a
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lungul timpului, numeroase avantaje, mai ales in ceea ce priveste
expresivitatea — mostenita din ambianta Madrigalului. Scriitura intrarilor
imitate a reprezentat si continud sa exercite o tentatie majorda pentru
compozitori, dar contrapunctul, in adevaratul sens al cuvantului, nu este
recomandabil, vocile, Tn conglomerate sonore, neputandu-se distinge perfect
intre ele. Randamentul optim — din punct de vedere al pregnantei sonore -
apare atunci cand se reduce plaja polifonica, cel putin doud instrumente
fiind tratate armonic. Pornit dintr-o acceptiune relativ restransa, Cvartetul
de coarde a cunoscut o desfasurare semnificativa, alcatuind adevarate trepte
de 1incercare pentru compozitori. Lucrarile cu adevarat reprezentative,
jaloanele in domeniu, se disting printr-o evidenta plasticitate a partilor dar si
printr-o mare varietate a duratelor finale, urmare a largirii structurii

cvadripartite preluate de la sonata.

Cele mai ample genuri sonore cunoscute sunt Opera si Drama muzicald,
aparute la distantd de circa doud secole si jumadtate, in etape diferite de
progres cultural. Perioada Renasterii a insemnat, intdi de toate, ofensiva
spiritului umanist in culturd si redescoperirea valorilor creative ale
antichitatii. Opera isi afla originile in Incercarile de refacere a ,,Tragediei”
vechi grecesti (cu binecunoscutele coruri si dialoguri de naturd liricd)
precum si in Drama liturgica si Misterele medievale. La vremea respectiva,
muzica vocald era la apogeu iar cea instrumentala se afla in stadii mai
degraba incipiente, valentele dinamice si expresive ale sonatei nefiind nici
micar banuite. Imbinarea actiunii cu muzica s-a realizat Tn faze succesive
pornindu-se de la alternanta recitativelor — seci sau de substantd, avand rol
de expunere a subiectului - cu ariile, ce constituiau zona cea mai importanta

din punct de vedere al interesului sonor. Cu timpul, fragmentarea
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desfasurdrii scenice se estompeaza, atata vreme cat recitativele capata
expresivitate si tensiune devenind un domeniu de confruntare intre
personaje, atmosfera extinzandu-se in arii. Dimitrie Cuclin subliniaza ca
recitativele dramatice din operele lui Gluck sunt adevarate bijuterii si se
situcaza intre Drama muzicala si Oratoriu. La randul lor, melodiile
acompaniate instrumental — ariile — au cunoscut si ele o evolutie apreciabila.
Acestea subliniau extensia emotionald a subiectelor, actiunea psihologica
derulandu-se adeseori paralel cu cea directa si concreta, fiind interpretate de
catre personaje singulare sau multiple (duete, tertete, coruri etc.). Daca cel
care a cristalizat Opera a fost Monteverdi, Wagner a desavarsit-0 Tn chip de
Drama. Drumul dintre cei doi corifei a fost presarat cu numeroase incercari
— mai mult ori mai putin izbutite — de Intruchipare a unei constructii
generale sprijinite pe forme variate si de stabilire a unor trasee vocale
inedite. La unificarea intrigii cu latura sonora ori la consensul dintre vorbe
si conturul melodic, definitorii pentru Drama wagneriana, s-a ajuns cu
nenumarate eforturi. La inceputurile operei, muzica aparea destul de
exterioard actiunii, pastrandu-si statutul si structurile intr-o relativa
independenti. In variantele moderne nu se mai poate face distinctia intre
recitativ si arie, lirismul continand si doze diverse de incordare si invers.
Daca Drama muzicala respectd normele de unitate si distributie tonalad
precum si tematica fundamentala, ea se transforma intr-o specie a Poemului
simfonic cu suport literar, in care vocile de pe scena sunt incluse in orchestra
pentru obtinerea unei depline coeziuni. Emotia puternica — rezultat al unui
act artistic Tnaltator — este determinata, in marea majoritate a cazurilor, si de
gradul de tensiune si de solicitare intelectuald ce rezulta din text. Cu alte
cuvinte, subiectele atractive au stat la baza succesului multor opere. De o

mare atentie s-au bucurat temele precum moartea §1 ironia
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sociald. ,,Versurile, sau un text in proza poetic, $i muzica, superioare
conventiuni, nu sunt elemente ale realitatii lumesti. Ele creeaza o atmosfera
de Frumos extraumana care nu convine lucrurilor comune ale omenirii si
vietii....Prin aceasta, arta 1si exercita in gradul suprem rolu-i educativ,
apostolic si creator.” Istoria artei sonore cunoaste, insa, si specii importante
atunci cand latura muzicald se afla mult deasupra celei literare. Este cazul
Operei comice — unde se accentueaza intamplarile si metehnele obisnuite
ale protipendadei, cu precadere a fractiunii parvenite, fundamentate pe
textul comediei de moravuri. Recitativele sunt mai degrabd puerile si, in
compensatie, numerele muzicale au capatat contururi formale nete.
Verismul, la rdndul sdu, merge mai departe, aducand pe scend cotidianul,

Tmbinarea sa cu muzica fiind apreciata de autor drept bastarda.

Pentru lumea clericald - unde rigorile si interdictiile erau foarte severe —
prezentarea unui subiect sacru pe scena unei opere, cu tot apanajul de
rigoare, era consideratd o eroare grava. Refugiul compozitorilor I-a
constituit Oratoriul socotit, in realitate, varianta de concert a Dramei

muzicale.?

Fard indoiald ca Biserica incerca sda protejeze spiritul uman si sa
restabileasca ,,autoritatea” fatd de degradarea morald indusa de teatru si
operd. Impactul montarii scenice a fost, probabil, asa de puternic, incat a
obligat Biserica la masuri adecvate. Oratoriul a beneficiat, in acest chip, de

un anume fast rigid si protocolar, datorat auditiilor din fata altarelor, in

! pag. 347

2 Dimitrie Cuclin sustine ci serviciul religios, in sine, a rimas prea rigid si monoton, schimbarile in timp
fiind nesemnificative in comparatie cu fondul material continut de Istoria sacra generald. Ramane o
problema a viitorului armonizarea normelor de baza specifice ,,...de catre o minte perfect cunoscitoare, o
inteligenta perfect inventiva si o inima perfect devotata.”(pg.348).
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catedrale. Dimensiunile — atat ca durata cat si ca aparat vocal-instrumental,
au fost regandite in functie de experienta Operei. In aceste conditii, marea
cagtigatoare a fost Muzica, Intrucat atentia generalda a fost indreptata spre
discursul sonor. Amplificarea expresiei generale a fost cea mai importanta
consecintd, aceasta decurgand din contopirea deplind a cuvintelor cu sensul
muzical. Comparativ cu Opera, recitativul Oratoriului este mai condensat,
lirismul mai extins iar formele sunt mai ample si mai bine conturate.
Timpurile moderne au cunoscut o diminuare a interdictiilor ecleziastice,

astfel incat, temele divine au patruns fara stavild in spectacole de tot felul.

Cu toate ca, in principiu, Drama muzicala pe un subiect sacru nu ar trebui sa
Tmpieteze cu nimic forma Oratoriului, amalgamarea formelor prezinta
riscuri considerabile. Este notoriu esecul adaptirii scenice a lucrarii
,Damnatiunea lui Faust” - subtitrata de Berlioz ,,Opera de concert” - posibil
de intitulat, la fel de bine, ,,Oratorio pe un subiect profan.” Recomandarea
staruitoare a lui Cuclin este de a se cauta propria formd pentru fiecare
subiect, cu grija pentru unitatea psihologica si arhitecturald. Nu existd nici o
restrictie pentru vreun compozitor de a reliefa, prin structuri sonore
adecvate, un cuvant interesant ori un gand aparte intr-un text, poate, anost.
Ideatica literard trebuie sd se sprijine pe un edificiu muzical corespunzator,
asa cum ,,..discursul muzical liber, in partile vocale si instrumentale, pare a
fi si el recomandabil pentru un text de o evidenta nepdsare sentimentala si
intelectuald.”" Istoria muzicii demonstreazi ci orice noud formd viabild
beneficiazd de intreaga experienta anterioard, ea fiind rodul unei necesitati
spirituale. Ceea ce reiese cu claritate este transformarea, adaptarea si

amplificarea vechilor mijloace, in conformitate cu noile cerinte. Este, insa,

! pag..352
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condifia artistului inzestrat cu har de a sparge randuielile vechi si de a
plasmui altele noi. ,,Geniul creeaza Viatd si Legislatorul numai i
inregistreaza legile, ale caror nu sterila reproducere Ci rezultante armonice
necesare constantului progres al ideii umane vor depana si construi maretul
Labirint al Viitorului. Insi geniul nu-i niciodata singur, afara numai doar in
lumea inepta a asa numitelor <realitd{i> (inchipuite !) ale vietii. El traieste
vietile tuturor celorlalfi ce au trait in adevar, viata intregii Omeniri
creatoare, din care-si trage vigoarea incomparabila, vitalitatea si dainuirea
prin veacurile ce vor veni, - si viata Universului intreg, vazut si nevazut. El
este chipul A-tot-puternicului care poseda totul, pentru ca el scoate, din
toate lucrurile Creatiunii universale, intelesurile lor tainice, soarta si
magnetizmul lor, si din toate vesnicile realitdfi la dispozitia lui, el
plamadeste noui minunatii vii, conform legilor Universalei Fiinte ale carei

- : 1
margini nu vor fi stiute .”

! pag. 352
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ETICA ESENTEI EXPRESIVE

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

Rolul sau in evolutia individuald este deosebit de complex, subconstientul

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

apropiat pana la identificare cu structura psihica umana.

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

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

conduiti generala.’

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

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

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

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

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

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

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

! pag. 369

2 pag. 369/370

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

cee . ce 0l
conform propriii ei armonii.”

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

instinctelor naturale.

Evolutia generald presupune acumularea tuturor experientelor anterioare,

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

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

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

Universul exterior, cosmic si cel interior uman, divin.

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

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

componente ale unor edificii artistice menite a innobila sufletul uman.

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

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

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

vitale.”"

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

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

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

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

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

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

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

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

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

certitudinea modelarii psihicului uman pe aceasta cale.

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

dar mai ales pentru influentele exercitate ulterior.

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

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

tot mai tainice ale intelectului.

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

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

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

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

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

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

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

permanent Tintre punctele de spijin, instabilitatea fiind numai partial

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

cel mai distins al ,,interpretarii muzicale.”

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

umane.

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

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

roman drept revolutionara, din cel putin doua ratiuni:

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

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

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

cvintelor.

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

contrapunctul cel mai sever.

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

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

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

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

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

doua trasaturi fundamentale:

- rafinamentul sublinierii si al colordrii consonantei prin disonante,

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

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

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

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

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

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

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

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

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

piesa de teatru.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

,realitatea suprema”.

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

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

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

CU necesitatea arhitecturii globale.

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

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

Mendelssohn, Schumann ori Grieg.

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

tonal, prin urmare relatii diatonice perfect coerente.

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

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

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

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

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

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

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

prezisda de Beethoven, nu mai putea fi stavilita.

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

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

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

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

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

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

24 . .
”“ In acceptiunea lui

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

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

constdnd 1n largirea dimensiunilor fiecarei sectiuni, in accentuarea

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

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

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

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

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

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

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

% < 51
capabil sa o faca.”

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

mai pure, mai veritabile, juste si indreptitoare.”

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

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

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

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

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

dovedit, insa, departe de statura marelui Maestru.”

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

tonalitatilor la cea principald si proportfionarea de rigoare. Aceeasi

! pag. 496

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

unic in panoplia celor ce au contribuit la desavarsirea muzicii.

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

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

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

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

atinge zonele celeste.

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

- 2
ozonate, ale muntilor.”

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

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

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

951

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

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

»1 Pentru Dimitrie

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

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

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

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

precum si datoriile pe cari le involva.

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

sl

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

Vietii, este expresia deplind, atotcuprinzatoare a Sufletului Universal.

! pag 517
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CONCLUzII

,,Iratatul de Estetica muzicala”, scris de Dimitrie Cuclin, este, fara nici un
dubiu, ceea ce se cheama o carte de cdpatai prin complexitatea informatiilor,
sinteza epocilor, logica interpretarilor si, nu in ultimul rand, cursivitatea
unei expuneri atractive si, in dese cazuri, pasionante. Volumul in cauza
produce numeroase revelatii muzicianului prin observatiile nuantate
privitoare la fenomenul sonor in ansamblu, dar si in detaliul semnificativ.
Daca primul capitol, intitulat ,,Psihologia Elementelor si Fenomenelor” se
referda mai mult la teoria muzicii, la rolul §i importanta sunetului ca
generator in psihicul omenesc al functiunilor pe toate paliercle — tonal,
diatonic, modal, cromatic si enarmonic - sectiunile doi si trei, ,,Logica
compozitiei” si ,,Etica esentei expresive” trateaza evolutia formelor si a
genurilor muzicale, in care autorul include §i expresia artisticd. Impresia
finald este de peroratie in Panteonul Muzicii, de ofranda adusa efortului
colectiv al creatorilor si teoreticienilor de a ridica arta sonora si, prin ea,
Fiinta umana la cotele spirituale cele mai inalte. Expunerea sa se bazeaza pe
o deosebit de riguroasd argumentatie istorica, tehnicad si artistica, autorul
parcurgand cu aceeasi dezinvolturd si competenta fenomenul sonor in toate
epocile, din zorii omenirii pana in secolul al XX-lea. Problematica
»Esteticii” cucliniene cuprinde si prelungiri ale subiectului, reliefate in
,Tratat” dar si in volumele mentionate in Motivatie. Dizertatia completa nu
poate omite relatia dintre national si universal, marele estetician roman

salutand contributiile personale de care universalul nu se poate lipsi.
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Universalul se poate divide, la o adica, in nenumarate aspecte particulare,
nationalul, insd, nu poate decédt sa se contopeasca in universal. Vorbind
despre gradul de suportabilitate al originalului Tn confruntarea cu
traditionalul, maestrul subliniaza ca ineditul — asa numitul original —
reprezintd elementul de inaintare pe drumul devenirii, al dezvoltarii, al
atingerii de noi trepte de biruinta ale spiritului. EI nu poate avea decat trei
niveluri: pozitiv, neutru si negativ, dintre care doar primul poate intra in
discutie. Orice opera de valoare contine o doza mai mica ori mai insemnata
de noutate, avand un sens constructiv, Tndltator. Originalitatea este o
emblema a creatiei si ea presupune o perfectd corelare intre factorii interiori
al artistului - talent, inspiratie, intuitie - cu cei ce tin de instructie. Cu cat
pregatirea respectivului este mai bogatd s1 mai adanca, cu atat gradul de
originalitate poate fi mai subtil, mai capabil sd infrunte cu succes timpul.
Este, insd, de neconceput o lucrare de arti detasati total de traditie. In
aceasta situatie, ea poarta pecetea modei trecatoare si este sortita, de regula,
uitdrii. Nimeni nu poate emite retete, atunci cand se pomeneste de raportul
intre original si traditie. Singurul 1n stare sa structureze corect aspectul, este
artistul, creatorul, cel din mintea si din sufletul caruia tasneste lucrarea
muzicald. D. Cuclin aduce un elogiu sacrificiului individual si, subliniind
menirea artistului in societate, releva dificultatea dobandirii constiintei de
sine a compozitorului, prin urmare, a independentei de plasmuire. De 0
atentie speciala se bucura si alte subiecte incitante. Bundoard, raportul
obiectiv-subiectiv, in care primul reprezinta ,,..suprema necesitate a artei”,
iar subiectivul ,,..trebuie sa se sprijine pe legea si legile obiectivului;
altmintrelea n-are viata, n-are putere, n-are durabilitate...Insusi subiectivul,

dar, 1si are legea si legile; e si el principial, obiectiv, chiar si tocmai atunci
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1 La fel de incitante

cand pare a strdpunge prin el insusi sufletele altora.
sunt si observatiile sale privind relatia dintre text si muzica Insofitoare,
atunci cand inflexiunile ar trebui subliniate reciproc cu aceleasi unitéfi
graduale, ori moralitatea in arta, prin asta intelegandu-se, in primul rand,
selectia mijloacelor aflate la indemana compozitorului si utilizarea
proportionarii naturale. La un moment dat se afirma ca, atat timp cat muzica
s-a adresat intelectului si simtirii tuturor celor capabili sa-i descifreze
tainele, grupati imaginar intr-o casta a ,alesilor”, caracterul ei a fost unul
»aristocratic”, spre deosebire de evolutia din secolul al XX-lea, inclinata
spre ,.etnicism”. Fenomenul sonor a fost insofit permanent de curente
adiacente, de ,,mode” mai mult sau mai putin durabile. Uneori ele reliefau
starea de decadenta, alteori erau, spune autorul, o expresie a inconstientei
trecatoare individuale sau colective. Nici o teorie ori miscare artificiala,
contrafdcutd nu a rezistat in timp, oricatd argumentare filozofica ar fi avut la
baza. Sistemul functional poate constitui sprijinul unei opere artistice de
calitate, atunci cand creatorul, inzestrat cu talent, este capabil sa strabata
treptele intermediare, pregdtitoare plamadirii, Intemeiate pe stiinta, artd si

filozofie.

,In ce priveste <inefabilul>, iatd un obiect de vorba, inca nu Insad si de
discutie. El poate fi doar constatat intr-un subtil de o suprema elevatie, deci
poate, mai degraba presimtit, intrevazut ori intuit. Atita tot. Prin definitie
verbala chiar. Nu-1 putem defini nici substantial, nici esential. Ne lipseste un
termen de legatura, concret, intre el si o notiune proprie, admisa.

Extrarational, el ¢ cu evidentd evadat din universul fizic, domeniul ratiunii

! Viorel Cosma, O istorie polemica... pag. 71
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subiective si relative, al realitatii si necesarmente invadat in universul
metafizic, domeniul logicii obiective si absolute, al adevarului, unde-| poate
depista instinctul numai doar. Insubstantial, exclusiv esential, el poate fi cel
mult numai evocat; si acesta, incd un mod de a vorbi. E implicit in
superioarele conditiuni de dispozitie spirituala si sufleteasca si In
insesizabilitate, aproape, transmuabil, In mai putin superioarele conditiuni
de conceptie si realizare artisticd, adicd de eticd a expresiei, de logicd a
constructiei, de psihologie a materialului stiintific...”. ,,...Ce este continut si
ce este forma in muzica” - <Confinut, in muzica este inefabilul. Acesta este
esenta, existenfa potentiala, adevarul. Transmutat in afectiv, el devine
substantd, viata actuald, realitate. Prin continut, deci, muzica intruneste
unitarul dualism universal, adica universul metafizic, prin esenta inefabila
si, prin afectivul substantial, universul fizic. <Universul sonor>, conceptie
eterogena, nu face parte vie din cuprinsul insusi al muzicii. EI nu-i decat un
mediu de manifestare muzicald. Dar, pentru ca sa avem o <fiintd> muzicala,
deplin creata si, la rindul ei, dotata cu putere creatoare, trebuie sa ne mai
dam seama ca afectivului, substantei vitale, <sufletul> muzicii, 11 mai avem
de adaugat un <corp>, o constructie, un organism arhitectural, o forma.
Forma, deci, este apartenenta necesara si similard a continutului, a

. . .. . A . .. .. 1
afectivului, cu participarea, bineinteles, a intelectului si a vointii;..”

Desigur, multe dintre aspectele ridicate de Dimitrie Cuclin in ,,Estetica” sa
sunt de neatacat. Cateva ridica, insa, semne de intrebare. Astfel, izolarea
fenomenului muzical de contextul social, de evenimentele mari dintre care
unele au zguduit lumea, este un prim punct discutabil. Apoi, ar fi de
mentionat inversunarea apararii sistemului functional, excluzand privirile

obiective proiectate Tn afara lui. Lecturand cu atentie lucrarile de referinta

! Viorel Cosma, O isstorie polemica... pag. 44
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ale viziunii sale estetice, ramai cu impresia ca nimic din exteriorul acestei
citadele bine intirite a functionalititii nu merita atentie. In aceasta categorie
intra, din nefericire, tot secolul al XX-lea, cu toate ca, in realitate, el nu este
altceva decat consecinta fireasca a perioadelor anterioare. ,,Muzica
contemporand, insd, prin ceea ce are ea mai <original>, nu este o artd de
care are omenirea nevoie. Paradoxal este faptul ca acesti <originali>
muzicieni se proclama sus si tare exponenti, insa, de fapt nu sunt. Ei se afla
1zolati s1 <singulari>, caci nu pot fi integrati organismului viu al adevaratei
arte muzicale.”" Pireri extrem de dezaprobatoare aflim despre zgomot si
jazz, notiuni intrate cu mult aplomb in muzica simfonica a zilelor noastre.
larasi, este de inteles elogierea mentorului si idolului sau, Vincent d'Indy,
intemeietorul celebrei institutii de invatamant superior din Paris - Schola
Cantorum - inclus in galeria ,,monstrilor sacri”, alaturi de C. Frank si R.
Wagner, din ratiuni sentimentale. Farda a-1 micsora din valoare, d'Indy a
ramas in istorie mai degraba ca un teoretician si un pedagog cu vocatie de
exceptie. Dar, cele mai serioase rezerve se manifesta in randul cercetatorilor
fata de teoria armonicelor inferioare, niciodata demonstrate in totalitate in
practica. Rdmane un mister cum de un sunet emis in registrul acut nu scoate
in evidentd armonice multiple coboratoare, asa cum se Intampla cu un sunet
grav, intotdeauna insotit de armonice audibile superioare. In lipsa acestei
confirmari stiintifice intregul esafodaj al constructiei in sensul invers al
functiilor armonice se afla intr-o proiectie pur speculativa. Desigur, viitorul

urmeaza sa elucideze acest aspect.

! Jon Barsan, Convorbiri cu Dimitrie Cuclin, pag. 15
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Nu se pot omite, Tnsd, aspectele pentru care maestrul Cuclin merita aprecieri
unanime. In primul rind se cuvine a sublinia faptul ci introduce in peisajul
muzical din tara noastra discursul estetic de nivel mondial, sintetizator,
cernut cu migala s1 imbogatit cu reflexii proprii. Conceptiile sale in domeniu
s-au format in anii de ucenicie si au rimas ferme toatd viata. In 1912,
Vincent d’Indy publica la Paris, celebrele ,,Cursuri de compozitie
muzicald”, pe care, fard indoiald, tanarul student roman, in acea vreme, le-a
cunoscut Th amanuntime. Tomurile in cauza sunt urmare a unor indelungate
investigatii materializate 1intr-o impresionantd cuprindere a tratatelor
teoretice si armonice europene dar si a expunerilor facute la catedrda in
perioada 1897/1902. Volumul unu face referiri estetice la Arta, la Opera de
Arta si Artist si la Ritmul in Arta si se ocupa pe larg de ritm, melodie,
notatia muzicald, monodie, cantul popular, armonie, tonalitate, expresie,
istoria teoriilor armonice, motet, cantec si madrigal ca si de evolutia
progresiva a artei. Cel de-al doilea cuprinde doud sectiuni: Muzica
Simfonica si Muzica Dramatica, Clasificarea Genurilor Simfonice,
Comporzitia Muzicala §i Constructia Arhitectonica, pe de o parte, si
Formele Simfonice Orchestrale, Remarci istorice §i practice asupra
Instrumentelor, Limbajul Instrumental si Limbajul Verbal, pe de alta. Tn
plus, aici sunt dezvoltate subiecte precum fuga, suita, sonata pre-
beethoveniana, dar si 1n creatia titanului de la Bonn, sonata ciclica, tema cu
variatiuni, concertul, simfonia, muzica de camera, cvartetul de coarde,
uvertura si poemul simfonic. Cartea a treia - ultima - vorbeste despre
muzica dramatica, oratoriul si cantata, muzica de scena si, in fine, atinge
chestiunea lied-ului. Chiar si numai din aceasta parcurgere ne putem da
seama de substantiala sursa de inspiratie, in directii multiple, a discipolului

roman. Problematica privind datele fizice ale sunetului, rezonanta naturala
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cu sirurile ascendente si descendente ale cvintelor, simetria in oglinda a
acordurilor majore si minore, dar si a gamei majore cu relativa naturala pe
Mi (in sens coborator), rolul determinant al treptelor principale, revelate
drept functii, al cromatismelor si modulatiei, al genezei si evolutiei
modurilor sau conceptia despre evolutia istoricd a formelor si genurilor
muzicale, sunt asemanatoare pana la identificare. Mai departe, insa, apare
rolul constructiv al marelui nostru ganditor, cateva idei de forta
desprinzandu-se cu usurinta. Prima ar fi relationarea obligatorie intre functie
si spiritul uman, centrul nodal pe care se clddeste intreaga sa conceptie
estetica. Ca problema de sine statatoare, notiunea de functie nu este noua, ea
regasindu-se si la alti specialisti in domeniu, inclusiv la d'Indy. Cu modestie,
Cuclin recunoaste intr-o scrisoare aflata Tn posesia muzicologului Vasile
Donose ca a preluat realitatea functionala pe care a ,,...completat-o numai si
a sistematizat-o, ceea ce, daca e cazul, poate, la urma urmei, echivala cu o
creatie.” Daca prin functiune se intelege ,,un grad de miscare sufleteasca”,
de bucurie ori durere, cuantificabila printr-o unitate unicat aflatda - din
intreaga lume a artelor - doar in posesia muzicii, i am numit aici cvinta,
ganditorul roman identificd doar in sistemul diatonic 11024 de relatii
functionale denumite fenomene, cu alte cuvinte, grade sentimentale de
aspiratie spre sublim ori de regres interior, in legatura concreta si directd cu
tot ce tine de complexul de dominante si subdominante, multiplicabile la
infinit prin modalism, tonalism, sistem armonic s.a.m.d. Aceeasi dimensiune
psihologica apare si in cazul cuantificarii riguroase a gamei comatice,
Cuclin raméanand, dupd stiinta noastrda, singular, prin aceasta realizare.
Enarmonia capatd acum dimensiuni exceptionale, cu alte cuvinte, este
complet elucidatad. Afirmatia cd dincolo de asta nimic nu se mai poate

inventa, primeste deplind sustinere. Desigur, urmarind firul gandirii
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cucliniene, impresioneaza precizia cu care fiecare element este pus intr-un
ansamblu unitar si logic. Functiunea este factorul cheie in ceea ce se
numeste ,,Stiinfa muzicald” - domeniu aparte fatd de matematica ori
acustica. Aceasta, la randul ei, confera obiectivitate materialului sonor pe
care se sprijind orice constructie apartinand creatiilor muzicale cu valoare
universalda si perend. Tot in categoria punctelor de rezistenta ale gandirii
cucliniene intra si insiruirea de acorduri complexe prin care se ajunge la
interferente de zone si trasee armonice suprapuse, neintdlnite inca in
practica sonord, dar posibil de utilizat. lata un argument ca sistmul tonal are
inca serioase resurse. Atunci cand se pot stabili grade diverse de
subordonare (ca de exemplu, asa cum rezultd din ,,Psihologia Elementelor si
Fenomenelor”: Sextd napolitand a unei Sexte napolitane deservind o
dominantd depresiva intaritda de treapta a VI-a a tonalititii avand in
componenta sensibile expansive, etc.) ne raportam la un sistem incredibil,
de o adancime remarcabild. Nu putem ignora observatiile conform carora
finalul partii prime a Simfoniei a V-a, a ,,Destinului” conceputa de Titanul
de la Bonn, este in Re dublubemol major si nu in Do minor, asa cum este
notat Tn partitura, ori cd Do majorul cu care se termind concertul ,,Jarna” din
ciclul ,,Anotimpurile” de Vivaldi este, in realitate, Mi cvadruplubemol
major, cu semnificatiile psihologice de rigoare. Datoram lui Cuclin perfecta
sistematizare diatonica, tonald, modald si armonica expusa concis dar in
limite depline in ,,Tratatul elementar de muzicd” si prezentata, pe un plan
superior, in ,Tratatul de EsteticA muzicala”. In acelasi capitol al
originalitatii se Inscrie si viziunea sa despre formele si genurile sonore
raliate, spre deosebiere de imaginea relativ statica, didacticista a lui d’Indy,
prin conceptul istoric, intr-un flux dovedit nu numai continuu, ci si ardent.

D. Cuclin priveste infiorat actul sonor, desluseste emotia artistica, nimbul
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eteric (in stare sd ne transfigureze), liant al fenomenului muzical in
globalitatea sa si-1 stabileste originea lui spirituald, prin urmare, divina,
generalizatoare si vesnica. Esteticianul nostru stabileste legatura intima a
segmentelor ,,Cursului de compozitie muzicald” reusind sa ,topeascd”
granita dintre capitole, a frontierelor tematice, pledoaria sa semanand cu un
imens ,,Poem simfonic” sprijinit pe tematica d'indyniana, o tortd aprinsa de

sacerdot in altarul templului.

Memorabile raman analizele publicate, in care nu stii ce sa admiri mai intai:
ineditul unghiului de abordare, logica impecabild ori farmecul si distinctia
expunerii: ,,Patetismul primei parti din Sonata Kreutzer a izvorat din
viziunea, ndprasnica vointa, de a escalada, invinge, cuceri si sari Universul
cu toate infinitele lui imperfectiuni. E protestator [...]. Este omul eroificat,
pe cale de a deveni legenda, apoi un mit, apoi un semi-zeu si finalmente,
dupa cum s-a mai si facut, pe cale, in perspectiva secolelor, mileniilor, de a

fi promovat la treapta de zeu plin, daca nu chiar si de fals dumnezeu.

Acest lucru, sd-1 numim infricosdtor, este chiar s1 prezenta operd
beethoveniana, evident sugerat, exprimat, prin mijloace de 0 simplicitate, in
aparenta, de infatisarea cea mai mizera ce se poate inchipui de catre un mare
geniu numai; in esentd, prin repetatul semiton diatonic, aparent suitor (in
realitatea functionala, apardtor, la 5 cvinte inferioare) mi-fa, cu care
porneste ideea a I-a, precum si fraza in mi minor din ideea a 2-a: re # - mi,
repetat si apoi reprodus ascendent: fa # - sol, la # - si, re # - mi. A vrut

Beethoven, cu aceasta formidabila sdgeata, sa sparga bolta cerului?[...].
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Sa profitdim de un moment oportun ca sa risipim cateva cuvinte, nu prea fara
folos, poate, n privinga caracterului functional al tonalitatii ideii a 2-a, care
nu-i cea regulatd, do major, ci mi minor, - in raport cu cu tonalitatea
principald la minor. Desigur, ca si aproape toata lumea muzicala pana azi,
Beethoven n-a cunoscut situatia, dar a simtit-0, ca nimeni altul, fapt doveditor
de simtire premergatoare a cunostintei. Care i-a fost intentia alegind, aici o
tonalitate expansiva, luminoasa, ca de o cvinta superioard si totusi in functie
depresiva, SD, ca de sens invers? Nu poate fi decat o singura interpretare in
concordantd atit de psihologia situatiei, cit si cu realitatea elementului
muzical reprezentativ: cvinta superioara? — tendinta catre cer, in concordanta
si cu directia ascendenta a frazei; apoi: functiunea SD? — nemarginita povara
a temerarului mesaj care, nici in gandul lui Beethoven nu putea semnifica in
perspectiva muzica, numai-decit, ideea coruptiei, cum niciodata n-a putut
trece prin mintea vreunui adevarat muzician posibilitatea ca 0 muzica, oricare
ar fi ea, sa aiba asupra cuiva Inriuiri corupatoare afara, numai, poate, asupra
unuia intrat deja pe alta cale in spiritul coruptiei; dar starea minora? —

induiosare si durerea: dar, miscarea si ritmul? ; disperarea.

In «Tema cu variatiuni», Beethoven, ca si pentru a fi obtinut satisfacerea
vijelioasei lui cereri, intirziate, sub diferite aspecte, linistirii, eliberarii, a
nemarginitel gratitudini, situatie excelent redata tot cu ajutorul unui semiton
diatonic de debut dar, de asta data, prin miscarea contrard: fa — mi,
descendent, in aparenta sonord, cu aspectul plecaciunii, Insa, in realitate
functionald, la 5 cvinte superioare, de unde, fie remarcat in treacat, deosebirea
diametral opusa, reciproc eliminatorie, dintre cele doua sisteme: functional si

sonor.
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dupa caz, expansive, e Inlaturat, inlocuit cu un ton, al melodiei indicatoare a
constintii si a tendintii de afirmare a unei mai puternice personalitati: do
diez — re diez, cu iz de excesiva expansivitate hipolidiana, dind friul unui
dans frenetic, desfisurat intr-o triumfitoare apoteozi. — In definitiv o
uimitor de surprinzatoare indicatie, anticipatd si de un Tartini, de pilda, a
sistemului ciclic, pe care-l1 vor realiza, in toatd uluitoarea-i spendoare,

Wagner, Franck, d’Indy....”"

D. Cuclin a reusit sa amplifice gandirea, fara doar si poate, prodigioasd, a
lui d’Indy, sa atingd noi culmi teoretice si muzical-filozofice, fapt ce se
cuvine apreciat ca atare. Situat in postura eroului in stare sa se jertfeasca
pentru o idee, ar merita, o data in plus, consideratia noastra deplind. Nu este
inutil a se aminti ca a militat energic pentru punerea in practica a unui plan
personal de culturalizare muzicala la scara nationald, dar scoala noastra, in
care se afirmd multiple directii de orientare, a manifestat o evidenta
reticentd in fata unei asemenea viziuni complexe si perfect organizate,

precum cel imaginat de cel mai important discipol roman al lui d'Indy.

Celebrul compozitor si filozof roman isi prezintd pledoariile cu o deosebita
acuratete literara si de rationament, cucerindu-te si incantandu-te printr-o
sinceritate dezarmanta chiar daca nu agreezi anumite opinii. Discursul sdu
este construit in etape delimitate de firestile si necesarele intrebari ale unui
presupus interlocutor, competent si rabdator. Sofist rafinat si retoric

experimentat, autorul apeleaza la mijloace diverse pentru a sublinia nuantele

! Viorel Cosma, O istorie polemici.. pag. 90/91
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dorite: figuri de stil - comparatiile si metaforele ocupand o pozitie centrala -
dar si hiperbole, paradoxuri savuroase sau termeni inediti: catafimi, a
curarisi, a piuiza, inebranlabile, complexificare, pasaportare etc. Cuclin
ramane in cultura muzicald autohtond o personalitate cu rang de mare
senior, unic prin capacitatea grandioasd de proiectie, in care totul este
potrivit cu o ordine §i cu o meticulozitate iesite din comun. Privit in
ansamblu, edificiul sdu este labirintic dar impresionant prin problematica,
prin migala dezvoltarii, si, atunci cand este cazul, prin conciziunea si
patosul fermecitor al expozeului. In explicarea fenomenului muzical este
simplu si convingdtor, Intregul imperiu sonor bazindu-se pe legdtura
indisolubild intre sunet si resursele inepuizabile ale psihicului uman.
Teoreticianul si creatorul roméan, care, in multe directii poate sta alaturi de
marile spirite ale lumii, este insuficient comentat si cunoscut in tara noastra
si, cu atdt mai putin, peste hotare, cu toate ca este pomenit in unele
dictionare si enciclopedii cu firma aparute in lume. Se gaseste mentionat,
pentru a oferi doar cateva exemple, in ,,Dizionario Riccordi”, (1959),
,Musiklexicon in zwei Bidnden” - (autor Horst Seeger, Veb Deutscher
Verlag fiir Musik, Leipzig, 1966), in ,Fasquelle”, vol I, (1961), in
»Enciclopedia della musica”, ,,Rizzoli - Riccordi”, Milano, (1972). ,,New
Grove Dictionary of Music and Musicians”, vol. V, (1980) il prezinta intr-
un comentariu mai substantial, dar, cel mai cuprinzator material se afla in
,.Dictionarul de mari muzicieni”, versiunea in limba romana a volumelor
,Larousse de la musique”, coordonat de Antoine Goléa si Marc Vignal,
traducerea si completarea datelor despre compozitorii autohtoni aparfinand
lui Oltea Serban-Parau. Editia a vazut lumina tiparului la Editura ,,Univers
Enciclopedic” din Bucuresti, in anul 2000. In contextul preocuparilor

generale ale lui Cuclin, latura de estetician apare tratatd cu o deosebita
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discretie. Spre regretul nostru, impundtoarele volume ,Larousse de la
musique” (editiile 1957 si 1965) ori ,,Dictionaire des musiciens”, semnat de
Roland Candé¢ si datat 1964 nu-i1 acordd nici macar un rand (cu toate ca ne-
am f1 asteptat ca cei care au studiat in Franta sd se bucure de un statut de
normalitate), la fel cum se intdmpla cu M.G.G. din 1989 si cu unul dintre
cele mai importante si ample comentarii estetice aparute in ,,La Musica
Enciclopedica Storica”, editia UTET - Torino (1966), unde nu este amintit
nici macar in bibliografie. Suntem tributari la capitolul reprezentarii
personalitatii lui D. Cuclin peste hotare si, cu atdt mai mult, a oglindirii
preocupirilor sale pe directii specifice. In aceastid ordine de idei, daci
preocupdrile sale 1n domeniul ,,frumosului” sunt reflectate prea succint, o
posibila explicatie ar putea fi, dincolo de dificultatea intelegerii si asimilarii
,,Iratatului”, absenta unei traduceri autorizate a acestei emblematice lucrari
cucliniene, in intregimea ei, in limbile de circulatie mondiala, cele trei editii
in franceza ale primului capitol - ,,Psihologia Elementelor si Fenomenelor” -

neumpland decat un foarte mic spatiu liber.
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EPILOG

Admit cu onestitate deplind ca Intocmirea actualei carfi a reprezentat, din
punctul meu de vedere, un castig mental consistent materializat in calitatea
actului dirijoral si a prelegerilor de la clasa. Nu cred in perfectiunea umana
absoluta, prin urmare, sunt convins ca lucrarea de fata are puncte de vedere
ce suporta si alte nuantari, extinderi, etc., in viziunea celor ce strabat cu
staruintd taramul muzicologic, ori a celor ce asteaptd raspunsuri decisive
despre Cuclin. Spun aceasta raportandu-ma doar la faptul ca scrierile si
comentariile despre tezele sale estetice sunt mult mai numeroase decét cele
la care am avut acces. Imi pastrez speranta ci demersul meu reprezinti
pentru viitor o deschidere, o trambulinda, pentru o cat mai completd si
corectd reflectare a personalitatii marelui filozof, estetician si compozitor
din tara noastra. Factorii decizionali in domeniu precum si generatiile
urmatoare de muzicologi au datoria depunerii unor eforturi intense pentru o
cat mai completd sistematizare a creatiei sale (punct de plecare pentru
analize pertinente, realizate din unghiuri diverse de vedere) si pentru
fructificarea imensei mosteniri spirituale pe care ne-a lasat-0, intrucat, ceea
ce impresioneaza in ultima instant{d nu este numai aria deosebit de largd a
preocupadrilor, prolificitatea sa fiind egala cu a catorva personalititi de prim
ordin luate la un loc, ci, mai ales, profunzimea, academismul cu care a atins
totul. In plan strict interpretativ, creatia sonora cuclinian, perfect ganditi in
parametrii neobisnuiti de largi, este foarte greu de redat in toatad

complexitatea sensurilor expresive din cauza pasajelor tehnice uneori
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excesiv de dificile, a densitdtii foarte mari de informatii pe unitatea de timp
si a succedarii rapide a evenimentelor, la toate acestea adaugandu-se
dimensiunile unecori exceptionale, referindu-ne la durata Opusurilor.
Impedimentul principal, insa, este faptul ca nimic din educatia noastra
muzicald nu ne face sa ,,simfim”, sa auzim o functiune ,,inversa”, satisfactia,
din aceasta perspectiva, aparfinand mai ales celui ce parcurge partitura cu
ochi de analist avizat. Pentru corecta reliefare a fundamentalelor aflate n
aceasta situatie, precum si a relatiilor de subordonare a elementelor
constitutive din acorduri, ar fi necesare conditii de laborator acustic, greu de
conceput 1n zilele noastre. Fara a micsora din meritele celor ce s-au straduit
sd aduca in fata publicului variante cat mai izbutite ale lucrarilor sale, s-ar
putea afirma ca muzica lui Dimitrie Cuclin a fost scrisa in veacul al XX-lea
pentru a fi interpretatd in secolele urmatoare sau, altfel spus, viitorul are
acest atribut insemnat de a confirma adevaratul timp pentru care a fost
conceputd creatia muzicala cucliniand. Din contactul cu fenomenul
componistic al ultimelor decenii, se constatd ca valoarea functionala, cu
toatd pulverizarea sistemului tonal, continuad sa ne urmadreasca, in spatele
structurilor muzicilor foarte noi, cu specimene complet diferite de gandire si
limbaj, existand relatii posibil de corelat tot pe criterii psihologice, atita
vreme ciAt muzica nu poate exista in afara constiintei umane. In absenta unei
conceptii unificatoare in domeniu, asemanatoare celei cucliniene, pentru ca
intelegerea unor astfel de fenomene sa fie cat mai cuprinzatoare si sa aiba,
poate, o audienta cat mai Intinsa, si mai ales din faptul ca in viatd muzica
tonald coexista, oriunde in lume, cu cea noua si foarte noud, este oportuna o
stradanie sustinutd in orientarea actului creator si a interpretarii muzicale -
prin actiuni educationale conjugate, pe scard largd (ceea ce presupune

metode adecvate si multa, multd vointa) - spre sensul profund psihologic, la
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care, in ultimd instantd, este ancorat orice tip de muzica. Actiunea ar fi
benefica si cu bataie lunga, de substanta, intrucat, intr-un astfel de proces,
dincolo de orientarea noud in analiza muzicii functionale si exceptand
capacitatea de reliefarea a traseelor expresive ale unor compozitori greu
descifrabili - printre care si cazul nostru - tinta principald ar constitui-0
pregatirea generatiilor tinere pentru muzicile ce vor veni. Mesajul lui
Dimitrie Cuclin este, exceptand afirmatiile ocazionale, unul optimist:
omenirea va continua sda creeze, fenomenul componistic se dezvolta
neincetat, iar noi suntem indemnati sa scrutdm patrunzator si increzatori in
viitor. Daca evocarea muzicii se rezuma la cinci mentalitati dominatoare:
,religioasa (cantarea plana), psihologica (Bach), apostolica (Beethoven),
mistica (Wagner) si metafizica (Franck)”, gandirea functionald traditionala a
creat piedestalul de pe care ,,... porneste a doua erd, definitiva a Istorii
omenirii: Dupa era zbaterilor pentru deplina desteptare a Constientei umane,

aceea a Divinizarii omului.”(Tratatul, pag.517/518).
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