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Prefata

Debussy demeure!, pentru a parafraza un titlu al lui Boulez privindu-1
pe Stravinski! Este uimitor ce persistenta are inca in reprezentdrile noastre
Claude Debussy. $i aceasta nu numai cd i se potriveste ca un etalon al
perenitatii, al duratei nestirbite, pe care chiar si numai simpla insiruire, statistic
privind lucrurile, a numelui Debussy 1n programele de concert sau in exegezele
istoric-stilistice i-o asigurda, ci si pentru ca el, Claude Debussy, desparte
manifest secolul romantismului de modernitate, marcand prin muzica sa, daca
nu si prin impresionismul acesteia, Inceputurile noului, cautat dincolo de
orizonturile mostenite. In plus, pitorescul personajului inci predispune la
comentarii (nu neaparat defavorabile) care fac, fard indoiala, din compozitorul
francez un prototip al artistului independent ce va marca inceputul modernitatii,
ale avangardismului chiar. Desi stiute toate aceste date si daturi ale
lasamantului debussyst, este inutil a fi rememorate pentru a vedea unghiurile
lor de abordare din partea acelora ce si le apropie si si le apropriaza. Ei pot fi
intelectuali de varii formatii si, in primul rdnd muzicieni care au acces in
diferite grade si la gandirea abstractd. Cazul din urmd este prin excelenta
caracteristic lui Gabriel Bulancea, de formatie ghitarist, practician al
instrumentului si angajat in predarea acestuia, dar care prin interesul fata de
subiectul ales si, posedand pe deasupra mijloacele teoretice necesare,
intreprinde o atragatoare incursiune exegetica in universul de gandire muzicala
si estetica a lui Claude Debussy.

Dand senzatia de a se fi cantonat in cea mai comoda etichetare a operei
debussyste ca apartinand impresionismului, autorul debuteaza cu o incursiune
destul de vasta in sfera artistica in care curentul impresionist a aparut, si anume,
acela al picturii. Consideratii istorice, sociale, estetice, filosofice, chiar
psihologice, se Incrucigseaza in primul articol ca pentru a constitui fundalul
primitor pentru o posibild paraleld impresionistd in muzica. Dar lucrurile nu
stau nici pe departe astfel, autorul neincercand asemenea paralele, necazand,
asadar, in propria-i capcana... El pune 1n discutie de aceea aparitia Tn momentul
respectiv a unui curent cel putin contemporan — simbolismul — ale carui
trasaturi cautd sa le identifice in literaturd dar si in artele plastice si chiar in
muzica. Tabloul acestor aderari si pseudo-aderari ale artelor la cele doua
curente ramane — pentru a ne pastra in atmosfera timpului — destul de flou
pentru ca dezbaterea cu privire la aderarea totald a gandirii artistice debussyste
fatd de una dintre orientdri de aici sd inceapa. Considerand pictura, poezia si
muzica arte ce ,,opereaza cu categorii estetice i cu sisteme semiotice distincte”,
autorul nu exclude unele analogii estetice (inclusiv analogiile spatiu-timp)
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dintre arte fie ele si neinrudite ontologic sau fenomenologic. Sub imboldul
celor scrise de Lucian Blaga, autorul incearcad si reuseste chiar o apropiere a
gandirii debussyste de aceea a lui Henri Bergson, de intuitionismul celui de-al
doilea. Hotaratoare in clarificarea, atdt de larg dezbatutd astdzi, a dilemei
impresionism — nonimpresionism in opera debussysta este, finalmente, raportul
dintre muzica impresionista si natura.

Autorul lucriarii ne convinge — dincolo de imperativele gandirii estetice
— de existenta unei gandiri muzicale in sine, ce se aplicd unei opere anume
(lucrarile de scend, simfonice, dar si studiile si preludiile pentru pian) sau unui
ansamblu de lucrari (cicluri) similare, vadind omogenitatea conceptiei tocmai
tocmai pe aceste grupuri de lucrari, care rareori se repetd la alte grupuri.
Antiromantic, pseudoimpresionist sau quasisimbolist, Debussy nu incearcd o
directie stilistica dominantd ci, cel mult, o coerentd a unor principii grupate pe
anume genuri caci, gratie neconformismului sdu funciar el pare adesea
neconform cu sine insusi.

Operele mari beneficiazd de popasuri analitice prelungite, precum
Tristanul debussyst — opera Pelléas et Mélisande — sau Martiriul Sf. Sebastian,
numit aici Parsifalul debussyst, cu ale sale trasaturi panteiste. Letmotivica,
trasaturile programatice ale operelor evocate, dar si acelea ale altor genuri sunt
peste tot discutate. Cele din urma sunt totusi caracteristice stilului sau de poet-
muzician (precum romanticii), caci descriptivismul lui se bazeaza pe sugestie,
,»pe tot ceea ce ar corespunde limbajului aluziv.”

Limbajul compozitorului francez este scrutat in varii ipostaze, fie ele
pe un fond estetic generalizat, fie, mai ales, prin parcurgerea analitica a operei:
timp muzical, tematism, armonie, functionalitate, culoare etc.

Intr-o inclestare intelectuali continui intre idei consacrate (partial
acceptate) si idei eretice, datorate unor autori nationali §i straini (este suficient
sd amintim aici dilemele privind impresionismul lui Debussy), penduland intre
orizontul estetic si cel stilistic dar focalizind pand la urma viziunea asupra
adevarului ultim — limbajul compozitorului -, autorul ofera astfel o panorama
seducdtoare asupra celui ce a marcat trecerea spre modernitate. Seducatoare nu
numai pentru cititorul avizat ci §i pentru cel doritor sa se initieze! O socotesc de
aceea o contributie importantd a muzicologiei romanesti, nu tocmai saraca pe
aceasta linie directd (Constantin Brailoiu, Romeo Alexandrescu, Constantin
Bugeanu, Adrain Ratiu, Laura Vasiliu) dar si pe o linie de ricogseu (Vasile
Tomescu, Alfred Alessandrescu, Clemansa Firca) atunci cand sunt puse in
ecuatie reflexele debussyste in compozitia autohtona.

prof. univ. dr. Gheorghe Firca



Capitolul I
Caractere generale ale
artei impresioniste

Impresionismul debuteazad in picturd ca un curent artistic care nu se
extinde pe o arie temporala prea mare, insa ale carui rezonante se vor resimti in
cadrul fiecarui stil care i-a urmat. Noutatea lui constd In tendinta din ce in ce
mai accentuatd de a se dezice de orice reprezentare fixatd in realitate, de a
abdica de la idealurile mostenite inca din Renastere, ale carui scopuri erau
pastrarea unui raport de o anumitd congruenta intre planul real si planul ideal-
artistic.

Pana la impresionisti se cauta adancirea in realitate, perspectiva,
tehnica modeleului, redarea clar-obscurului, realismul ancorat in introspectia
modelului selectat. Toate acestea sunt cateva atribute care strdbat Arta
Occidentala de la Renastere incoace. Pasul pe care-l1 face arta picturala a
Renasterii fatd de cea a Evului Mediu este asemanat prin dimensiune si fortd cu
pasul sfarsitului de secol al XIX-lea, conturdnd o rupturd fara precedent a
acestuia cu lumea mostenitd a Renasterii.

Impresionismul este veriga ce leagd arta figurativa de cea non-
figurativa, este pragul ce separa concretul de abstract, granita dintre taria unei
arte rationale si o artd instinctuald axatd pe explorarea subconstientului. Mutatia
survine in urma deplasarii centrului de greutate dinspre obiectiv spre subiectiv,
ca preocupare a artistului de a reproduce nu obiectul pe care-1 vede ci modul in
care acesta este perceput, instalandu-se in sfera de investigatie a fenomenelor
de constiinta. El remarca faptul cd realitatea este perceputd ca printr-o oglinda,
opera de artd fiind expresia contactului dintre planul lumii reale si planul lumii
subiective. Impresionismul impinge analiza datelor sensibile cu o acuitate din
ce In ce mai mare, ajungand astfel a da realitatii unele imagini uneori insolite,
uimindu-i pe contemporani.

Arta impresionistd devine o artd a experientei individuale, o experienta
filtratd de temperamentul artistului. Pictura impresionista insemna astfel o noua
explozie in numele originalititii, ce urmarea inghetarea acelor tresariri ale
sufletului de artist in fata naturii, a aspectelor exterioare. Scopul era sa redea
prospetimea emotiei, naturaletea si fragezimea ei eliberatd de povara ratiunii,
de semnificatiile acumulate ca experienta de viata. Se incerca o reintoarcere la
starea originard de sugestivd mirare in fata realitatii, indiferent de perspectiva
pe care aceasta putea sa o ofere. Reactia cvasireflexa de adeziune subiectiva si
imprimarea acesteia pe panza necesita un mare grad de virtuozitate tehnica.
Pictorul devine asemenea unui aparat de fotografiat care surprinde instantanee
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ale realitdtii fird sd urmareasca insa copierea ei. El incearcd sa transpuna, de
fapt, imaginea care s-a format pe retind inainte ca aceasta sd fie prelucrata si
corectatd de analizatorii cortexului. El este preocupat de surprinderea ecoului
afectiv, a emotiei diafane Tnaintea oricdrui act reflexiv care i-ar putea déuna.

1. Repere istorice

Impresionismul isi are ca punct de plecare arta lui Courbet, fard a se
regasi ca tehnica in aceasta. Realismul lui Courbet si conceptiile sale despre
artd vor favoriza o stare de emulatie si efervescenta spirituald in randul unor
tineri pictori care vor deveni mai tarziu partizanii impresionismului.

Nu este neglijabil faptul ca pictorii impresionisti au proclamat
intotdeauna admiratia lor pentru arta unui Delacroix, unui Constable, unui
Turner sau a unui Watteau, de la care au preluat predilectia pentru culoare. La
acestia apar primele redari cetoase si difuze ale realitatii, preocuparea pentru
modul in care lumina se muleaza pe forme, fapt ce ducea la realizarea unor
imagini neclare. Aceastd tehnicd avea sa fie cultivata si dezvoltata pana in
aspectele ei de maxima inflorire de catre pictorii impresionisti i
postimpresionisti.

Totodata, expozitiile de arta orientala, cu acele stampe japoneze care
vor constitui o veritabila sursd de innoire a procedeelor picturale, nu numai sub
raport tehnic - predilectia pentru tuse deschise - dar si sub raport tematic prin
extinderea subiectelor inspiratoare la orice colt din realitate, vor crea premizele
unei arte specific franceze.

Anii 1860-1865 vor marca cristalizarea artei impresioniste, desi atunci
nu se numea inci asa. in special, expozitia din 1863 va determina o reactie dura
din partea reprezentantilor artei academice, cand va fi refuzat un mare numar de
tablouri marcate de vadite accente inovatoare. Imparatul Napoleon a ingaduit
acestor refuzati sa expuna lucrarile lor intr-o sala care se gasea din intdmplare
tocmai In fata Salonului oficial. Si astfel, la 1863, se constituie grupul
refuzatilor din care mai tarziu se vor alege impresionistii si alti cativa, de mai
micd valoare. Aceastd reactie din partea Impdratului va impresiona comisia care
va respinge mai putine lucrari la expozitia organizatd anul urmator.

Claude Monet este numele de care se leagd cel mai mult aparitia
acestei miscari. Pasionat de pictura, acesta intrd la 1863 in atelierul unui artist
celebru pe atunci, Gleyre, unde 1i va cunoaste pe Bazille, Sisley si Renoir, toti
trei nume Insemnate printre impresionistii de mai tarziu. O stransd prietenie se
naste intre ei. Plictisiti de teoriile si predicile Iui Gleyre, reprezentantul picturii
academice, ei 1l parasesc si incepe fiecare sa lucreze pentru sine, fara a rupe
legétura dintre ei.



Prietenia cu Edouard Manet, bazatd pe o profunda afinitate intre cei
doi, coincide cu momentul in care Claude Monet era preocupat de formularea
teoriilor care vor sta la baza impresionismului. Acestea vor gravita in jurul a
trei puncte esentiale: plenerismul, diviziunea tonului si coloritul clar.

Plenerismul se referd la modalitatea noud, specifica impresionistilor,
de a picta un tablou numai in aer liber, fapt care prilejuia contactul cu lumina
naturald si a nuantelor ei schimbatoare. Practica exista si Tnainte dar niciodata
ea nu fusese aplicatd In mod exclusiv. De reguld tabloul era inceput in cadrul
naturii, insa el era finalizat la lumina rece si impersonala a atelierului.

Diviziunea tonului are In vedere o degradare find a aceluiasi ton,
degradare destinatd sa sugereze volume si reliefuri, sd dea impresia celei de-a
treia dimensiuni. Perspectiva nu mai are un statut geometric ci izvoraste din
necesitati coloristice.

Coloritul clar sau tusele pure se refera la tehnica de a intrebuinta
numai culori deschise. Acestea nu mai sunt combinate pe paletd ci prin
juxtapunerea pe panzad a tuselor celor mai pure posibil astfel incat rezultd un
amestec optfic.

Anul 1874 reprezinta data oficiald de nastere a impresionismului. in
acest an, fotograful Félix Nadar giazduieste in propriul studio parizian o
expozitie de picturd organizata de Degas, in care isi vor expune lucrari Claude
Monet, Guillaumin, Berthe Morisot, Pierre-Auguste Renoir, Alfred Sisley,
Camille Pissaro, Paul Cézanne. Cu tabloul sau, Impresie, rasarit de soare,
Monet furnizeaza unui critic, Louis Leroy, cuvantul cheie pentru articolul siu
defavorabil intitulat Expozitia impresionistilor. Numele unei tendinte artistice,
care devenise determinantd in cea de a doua jumatate a secolului al XIX-lea, se
nascuse.

2. Obiectul artei impresioniste

Arta impresionistd transformd lumina in obiect de investigatie
stiintificd, ea perpetueaza tehnicile de cercetare specifice realismului si
naturalismului si le aplica unui obiect lipsit de materialitate. Ea are In vedere nu
lumina clar-obscurului si nici lumina din atelier, c¢i lumina caracteristicd unui
anumit moment al zilei, o lumind care condenseazad in sine impresia,
instantaneitatea momentului, nuantele ei care determind anumite tonalitati
afective.

Lumina reprezintd ultimul obiect pe care o mentalitate pozitivistd ar
mai fi putut sa-l ia sub observatie. Dincolo de pragul luminii se afla teritoriul
insondabilului, al speculatiei, al metafizicii. Arta impresionistd avea sa
cucereasca ultima reduta a realitatii fizice, cea care face posibil vizibilul. La fel
cum spiritul stiintific va diseca orice componenta a realului, in speranta ca doar
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patrunzand in profunzime va surprinde esenta fenomenului, in acelasi mod vor
proceda si pictorii impresionisti. Ei vor abuza de materialitatea luminii,
transformand-o intr-un simplu obiect, lipsit de orice realitate spirituala. Este
atitudinea anatomistului care disecand corpul unui organism spera sa gaseasca
in interiorul lui sediul sufletului. Procedand in felul acesta, prin violarea
intimitatii materiei, este alungat tocmai principiul care o insufleteste.

Lumina este cea care compune materia, ea este lumea obiectiva pentru
artistul impresionist. Constiinta artistului este absorbitd de rasunetul luminii,
congstiinta se opacizeaza, se aplatizeaza pentru a surprinde mai bine fluctuatiile
ei.

In arta impresionista lumina nu mai este lumina increatd ci devine un
soi de materie organica, un organism care se descompune si care da impresia
vietii sub chipul fals al reflectarilor coloristice, un fel de bolboroseala picturala.
Pictorul impresionist este amagit de ideea libertatii. El este constrans sa
evadeze din sine, el devine prizonierul propriei sale exterioritati, el este azvarlit
undeva in afara periferiei sale, pragul dintre subiect si obiect capatand tot mai
pronuntat aspectul dur al oglinzii. El crede cad se investigheazd pe sine din
interior, n realitate situdndu-se cumva in afara granitelor sale.

Existd un lucru extrem de interesant in arta impresionistd. Faptul ca
tablourile ne trimit cu gandul ca ele au fost neterminate tocmai In ideea de a
fixa o impresie. in felul acesta, este inserata subtil tema ca arta este un univers
semantic deschis, in care actul privirii vine sd constituie forma lui. Pictorul nu
perfectioneaza ceea ce vede, ci fuge chiar si de simplul act al vederii,
rezumandu-se la ceea ce el zareste cu ochii intredeschisi. Lumea inconjuratoare
este opera unui creator care a refuzat orice retus, fapt care se regéseste si in
tablourile impresioniste. Ideea hegeliand conform careia arta ar trebui sa
corecteze frumosul natural pare sd fie infirmatd de arta impresionista.
Dimpotriva, arta impresionista perpetueaza imperfectiunea lumii fizice plecand
de la faptul cd orice interventie din partea artistului produce un frumos fals,
artificial. Misterul frumusetii naturii este perpetuat in arta impresionista
dominatd de ideea de creatic neterminatd la care perfectiunea razbate mai
degraba din ansamblul tabloului decédt din retusarea fiecarei componenta in
parte. Tocmai aceastd imprecizie, voit cultivata, transforma intregul tablou intr-
un simbol al cautarii, al nelinistii umane care transforma materia, in speta
lumina, intr-un obiect de studiu care sd permitd aflarea adevarului. Lumina
devine resortul care declanseaza trairea emotiilor pure, fara sa fie implicata
constiinta in totalitatea ei. Dimpotriva, constiinta este pusda intre paranteze, se
face abstractie de ea datorita excesului de conventional ce o caracterizeaza. De
aceea, pictorul impresionist este mai degraba atras de lumea inconstientului, de
tot ceea ce apare ca reactie spontand, neprefiacutd si nemodificatd in fata
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realitatii. Lumina excitd difuz constiinta si lasé s se intrevada, ca-ntr-o privire
fugara deasupra prapastiei, abisul cdscat la marginea ei.

3. Semnificatia termenului impresie

Impresia este o notiune destul de inselatoare. Ea reprezintd cel mai
superficial mod de a cunoaste lumea intrucat este reactia imediata a simturilor
in contact cu stimulii din exterior. In fine, ea nu existi ca realitate de sine
statitoare, ea nu poate fi despartitd de tot ceea ce se adaugd pe parcursul
inaintarii omului in varstd ca experintd de viatd, cunostinte, convingeri,
obiceiuri, sentimente. De aceea, se discuta despre ea la modul ideal. Doar la
copiii de varsta foarte mica se poate vorbi de impresii pure. La un adult, acestea
nu exista. in arta impresionista, impresia reprezinti temelia intregii cunoasteri,
ea refuza orice tip de cunoastere categoriala.

Impresia reprezinta ecoul afectiv pe care-1 trezeste in suflet o imagine,
reald sau nu, prezentd sau trecutd, definitd uneori si ca tonalitate sau ambianta.
Impresiei 1i lipseste scopul care directioneaza activitatea individului, ea seduce
si constrange prin sine insasi. Totodata, ea este lipsitd de tarie, profunzime si
duratd. Ea vietuieste in multiplicitatea constiintei, se leaga usor de alte impresii,
determind nagterea altor impresii, substituind imediat impresia trecuta pentru a
se lasa devoratd de impresia viitoare. Ea Inchide un intreg univers in sine si
faureste cu aceeasi dezinvolturd alte lumi a cdror caracteristica esentiald este
inaccesibilul. Ea nu se lasa comunicatd, ea nu se repetd niciodata insa poate
renaste intr-o infinitate de alte feluri. Impresia nu se identifica nicicand cu alta
insd se aseamana cu toate celelalte care o preceda sau urmeazad. Impresia
moduleaza pe frontispiciul sufletului uman diverse tonalitati afective, nuante
locale care imprima sufletului starea de beatitudine. Poate semana cu fericirea
si nefericirea in acelasi timp, ea dilueaza granita dintre adevar si falsitate, dintre
moral si imoral, real si imaginar. Ea se manifesta la nivel creator Intr-un flux
perpetuu de trairi. Ea traieste in nedefinit.

3.1. Impresie, senzatie si perceptie

Senzatiile si perceptiile reprezintd suportul cunoasterii, cele care
initiazd cunoasterea la nivel periferic. Fara senzatii §i perceptii cunoasterea
noastra ar fi oarba, la fel cum fara idei ea ar fi goald. Impresia este legata de
senzatii si perceptii insa tendinta ei este de a rupe unitatea perceptiei umane si
de a o transforma intr-o suma de senzatii, fara sda mai fie posibild sinteza lor.
Caracterul difuz al ei pleacd din refuzul de a conferi substantd lumii
inconjuratoare, ea este perceptie lipsita de obiect sau obiect lipsit de
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materialitate. Unitatea de ansamblu se pierde, perceptia concentrandu-se pe
detaliu. Este ca si cum as privi din diverse unghiuri acelasi obiect si, intrucat il
receptez de fiecare data altfel, deduc faptul ca ar fi vorba de diverse obiecte.
Imaginea perceputa este una fragmentata. Impresia radiaza difuz in congstiinta
de aceea ea transforma cunoasterea intr-o sumd de senzatii fara legatura intre
ele. Impresia inseamna pana la urma afectivitate umana captivata de senzatii,
debarasatd de orice tip de subordonare intelectualistd. De aceea, impresia este
suprapusa uneori, ca si definitie, senzatiei sau perceptiei. In fond, ea reprezinti
o traire afectiva lipsitd de contur, o reactie cvasiorganica strins legatd de
interactiunea imediatd dintre subiect si lume, tradusa de facultatea senzorial-
fiziologici a organismului. in felul acesta, este derogati orice activitate a
spiritului pentru a lasa loc evanescentului, a plutirii in vag. Memoria dispare.
Revenind asupra aceluiasi detaliu 1-am percepe altfel si l-am numi ca fiind
altceva. Spiritul uman devine pasivitate, de aceea el va percepe materia ca fiind
lipsita de forma. El va recepta lumea asemenea suprafetei intinse a unui lac care
se lasa atins de cadderea picaturilor de ploaie sau mangaiat de lumina tacutd a
stelelor fara sa dea nastere conceptului de ploaie sau bolta cereasca.

Arta impresionistd este o artd a senzorialului, o artd descatusatd de
operatiile pe care le deruleazad gandirea cum ar fi analiza, sinteza,
abstractizarea, generalizarea, comparatia etc. in felul acesta, artistul
impresionist adopta atitudinea copilului care nu poseda toate aceste facultati
pentru a cunoaste lumea, el cautd in plan artistic puritatea i inocenta acestuia.
Este stiut faptul ca, inca de la o varsta fragedd, copilul manifestd predilectie
pentru culorile deschise, luminoase, inaintea altor culori, or, toate aceste culori
sunt preferate i in arta popoarelor primitive ramase la nivelul naiv-infantil de
percepere a lumii. De aici survine fascinatia lor pentru arta orientala ce avea sa
fie expusa la Paris in 1889 si 1890, expozitie ce va determina un puternic
rasunet 1n arta occidentala printr-o reintoarcere la primitivism.

3.2. Impresie si intuitie

Intuitia presupune deja interventia activitatii spirituale, este cea care
pune ordine §i da nastere imaginilor §i reprezentarilor noastre. Prin intuitie,
materia isi recapatd corporalitatea, duritatea, forma, ea smulge lumea din ceata
senzatiilor. Astfel, si impresiile tind sd se transforme in realitdti palpabile.
Perceptia devine in acest caz sinteza, adica intuitie sau activitate a spiritului.
Existd, bineinteles, mai multe feluri de intuitie, o intuitie fizicd, o intuitie
intelectuald, o intuitie estetic, o intuitie filosofica etc. In cadrul acestor tipuri
de intuitii, impresiile se transforma in stari afective bine conturate, in pasiuni si
sentimente, primele fiind o pornire a apetitului senzitiv, o risipire necontrolatd a
fiintei afective, o descatusare a vointei oarbe, in timp ce sentimentele presupun
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o migcare volitiva in sensul obtinerii unui control de naturd rationald care
stavileste tendinta de dezintegrare interioard. Una izbucneste asemenea unui foc
de artificii care, pret de cateva clipe acopera intreaga boltd cereascd intr-o
cascada de lumini si culori, cealaltd arde nestavilitd si smeritd asemenea unei
flacari de candeld ce-si mistuie in ticere uleiul. Din acest motiv sentimentele
sunt mai putin impetuoase decat pasiunile. La om, pasiunile si sentimentele se
intrepatrund, se amesteca in doze diferite, doar lucrul vointei si al harului
putand transforma pasiunile In sentimente nobile.

De aceea, intuitiei 1i sunt strdine intr-o oarecare masurd impresiile.
Impresiile nu mai sunt un factor determinant si dominant al vietii afective
umane. Ele se pot regési intr-o pondere mult mai mica, fie in cazul pasiunilor,
fie in cazul sentimentelor. Impresiile stagneaza in intunecata regiune a
psihicului in timp ce pasiunile si sentimentele castiga prin intuitie limpezimea
spiritului contemplator.

3.3. Impresie si expresie

Prin expresie omul se faureste pe sine. De aceea, se impune din start o
precizare privind distinctia dintre expresie si expresiv. Expresivitatea reprezinta
una din calitatile artei care, folosindu-se de parametrii de optiune subiectiva,
reugeste sa redea un fond emotional de o anumitd coloratura artistica. Expresia
reprezinta insa o sinteza superioara, care implica la cel mai 1nalt nivel facultatea
creatoare a omului, puterea lui de a imagina lucruri noi, scoase din randuiala
fireasca a lumii, dar care vin sd o completeze pe aceasta. Expresia Inseamna a
da forma gandurilor si ideilor interioare, a exprima simtamintele proprii intr-o
manierd mai mult sau mai putin noud. Ea include sensul mai restrans al
expresiei verbale.

Din acest punct de vedere, arta in totalitatea manifestarilor stilistice
ramane preocupatd sa redea cat mai fidel expresia propriei sale interioritati.
Distinctia dintre arta impresionista si arta expresionista, pe care o vom dezbate
mai tarziu, ramane una la nivelul continutului subiectiv, a tematicii, a
metodelor de care artistul se foloseste pentru a face sa rasara expresii distincte.

Chiar dacd si arta impresionistd ca §i cea expresionistd urmaresc
riguros obtinerea unei anumite expresii sau forme, materia psihica din care isi
au originea cele doua stiluri este distinctd. Expresia fard impresie nu poate
exista. Totodatd ea este o prelungire la alte cote a impresiei. Ea se cladeste pe
impresii insa refuzad sd se mentinad la nivelul lor. Expresia insemna trairea la
altitudini maxime riscand deseori prostul gust, ridicolul sau intrebuintarea
uratului pentru a accentua caracterul ei. Impresia urmareste pacificarea iluziilor
in timp ce expresia pune in pozitie de polaritate orice certitudine.
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4. Originea termenului impresionism

Am amintit mai devreme Imprejurarea in care apare termenul de
impresionism, termen care avea sd denumeascd migcarea artisticd initiatd de
grupul de pictori care au expus in studioul parizian al fotografului Nadar, la
data de 15 aprilie 1874. O preocupare din partea lor, pentru a defini printr-un
termen sintetic orientarea acestui grup, a existat si nainte de expozitie. Mai
mult, sunt constienti cad numai o parte dintre cei care au expus corespund noilor
viziuni estetice, §i cd, expunand numai intr-o varianta restransa, vor reusi sa se
afirme ca un grup unitar din care si reiasa bine specificul cautirilor lor. In final,
din motive financiare, vor expune in jur de treizeci de pictori.

Desigur, au existat nigte incercari de a denumi acest grup. Degas va
propune, ca denumire a grupului, La Capucin, i sa aiba drept emblema aceasta
floare pe afigele care anuntau expozitia. Se pare ca a fost singura tentativa,
refuzati dealtfel. In cele din urmi s-au hotirdt ca grupul si expund pur si
simplu sub numele de Sociefatea anonima cooperatista a artistilor pictori,
sculptori, gravori...etc.

Interesant este si modul in care este denumit tabloul care va furniza
numele intregului grup. Se pare ca Monet nu prea avea chemare 1n a da vreo
denumire picturilor sale, fapt care va determina o reactie din partea fratelui lui
Renoir, Edmond, insdrcinat cu tiparirea catalogului. Acesta il sfatuieste sa
modifice unele nume, care sunau destul de monoton. Drept urmare, Monet ii
raspunde calm sa puna numele de /mpresie, la unul din tablourile sale. Intentia
lui a fost s picteze soarele prin ceata vazut de la fereastra camerei sale din
orasul Le Havre, tablou pictat in doua versiuni, in 1872.

Criticii erau cumva pusi in tema cu ciudateniile estetice ale acestui
grup. De aceea reactiile unora, iIn momentul expozitiei, au fost sd nu-i bage in
seama. Altii, in schimb, au ripostat extrem de sever si vehement. Este si cazul
lui Louis Leroy, care, zece zile mai tarziu dupa Inceperea expozitiei, adica pe
data de 25 aprilie, va publica in Le Charivari un articol intitulat Expozitia
impresionistilor. John Rewald afirma ca acest articol rezuma atat atitudinea
autorului sau cat si pe cea a publicului. Este un articol ce denota talent literar,
surprinzand extrem de bine derularea unor reactii afective contradictorii prin
care sunt dezvaluite unele caracteristici ale artei impresioniste. Sentimentele
traite de Joseph Vincent, insotitorul celui care a scris articolul, evolueaza de la
o relativd adeziune amestecatd cu compasiunea remarcarii anumitor lipsuri la
pictorii respectivi pana la dezicere totala, soc si respingere a ceea ce vede,
ironizeaza prefacandu-se admirator al artei lor, pentru ca in final sa simuleze
nebunia, care, usor, usor, simte cum pune stapanire pe cugetul sau. Articolul
ilustreaza talent in surprinderea elementelor comice ale intdmplarii, dar si

15



atitudinea autorului fata de arta pe care inconstient avea sd o defineasca ca fiind
impresionista:

,Oh! Cat de grea a fost ziua cand m-am hazardat sa merg la prima
expozitie din boulevard des Capucines, in tovarasia d-ului Joseph Vincent,
peisagist, elev al lui Bertin, medaliat si decorat sub mai multe guverne!
Imprudentul pictor venise aici cu toatd nevinovatia; se astepta sa vada pictura,
asa cum se vede peste tot, i buna si proasta, mai mult proastd decat buna, dar
nu din cea care sa atenteze la bunele moravuri artistice, la cultul formei si la
respectul marilor maestri. — Ah! Forma! Ah! Marii maestri! Nu mai avem
nevoie de ei, dragul meu. Am schimbat toate astea.

Intrand in prima sala, Joseph Vincent capatd o prima loviturd vazand
Dansatoarea d-nului Renoir.

Ce pécat, imi spune el, ca pictorul, care are un oarecare simt al culorii,
nu deseneaza mai bine: picioarele dansatoarei sunt la fel de neconturate ca si
voalul fustei.

Cred ca sunteti aspru cu el, i raspund, desenul este, dimpotriva, foarte
riguros.

Elevul lui Bertin, crezand ca sunt ironic, se multumeste sa ridice din
umeri, fara sa-gi dea osteneala sd-mi raspunda. Atunci, pe nesimtite, cu aerul
cel mai nevinovat, il duc in fata tabloului Camp arat de d-1 Pissarro. La vederea
acestui peisaj formidabil, bietul om crede céd lentilele de la ochelari i s-au
impaclit. Le sterge cu grija si le pune din nou pe nas:

Pentru Dumnezeu! exclama el, dar ce mai e si asta?

Doar vedeti... urme de zdpada pe niste brazde sépate adanc.

Astea-s brazde, asta-i zdpada?... Dar nu sunt decat niste razuituri de pe
paletd puse uniform pe o bucatd de panza murdara. N-are nici cap nici coada,
nici parte de sus nici parte de jos, nici fatd nici spate.

Poate... dar fixeaza o impresie.

Ciudatd impresie! Oh!... si asta ce mai este?

O Livada de d-nul Sisley. Priviti copécelul din dreapta; e pictat in
culori vesele; dar impresia...

Lasa-ma in pace cu impresia d-tale!... Tabloul asta nu-i nici terminat
si nici n-o sa mai fie vreodatd. Dar iatd o Vedere din Melun, de d-nul Rouart.
Nu géasesti ca umbra din primul plan este de-a dreptul caraghioasa?

Ceea ce va socheaza este vibratia tonului.

Spune tonul mazgalit si te voi Intelege mai bine. Ah! Corot, Corot,
cate crime se savarsesc in numele tau! Tu esti cel care ai instaurat moda acestui
fel neglijent de a picta, moda acestor frotuiuri, a acestor culori improscate, n
fata carora amatorul de artd a protestat timp de treizeci de ani §i pe care nu le-a
acceptat decat constrans si fortat de calma ta incapatanare. Inca o data, picitura
de apa a strapuns stanca!
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Bietul om batea campul astfel, pe un ton destul de linistit, si nimic nu
ma putea face sa prevad accidentul supardtor care avea sa rezulte din vizita sa
la aceastd expozitie. A suportat astfel fara sa se infurie prea tare pana si tabloul
Corabii de pescuit iegind din port, de d-1 Claude Monet; poate fiindca l-am
smuls din aceasta primejdioasd contemplare inainte ca micile personaje nocive
din primul plan sa-si fi produs efectul. Din nenorocire, am facut imprudenta sa-
1 1as prea mult timp in fata tabloului Boulevard des Capucines de acelasi pictor.

Ah! Ah! Ricaneaza el in chip de Mefisto, iatd un tablou cat se poate de
reusit!... Asta zic si eu impresie... Vrei numai sa-mi spui ce reprezinta aceste
nenumarate pete negre din partea de jos a tabloului?

Sunt cei ce se plimba, 1i raspund.

Deci cand ma plimb pe boulevard de Capucines, seméan cu astia?... La
dracu! Iti bati joc de mine!

Vi asigur, domnule Vincent...

Dar aceste pete au fost obtinute prin procedeul folosit la varuitul
ghizdurilor de fantani: pleosc, pleosc! Si tot asa la nimereald! Dar e
nemaipomenit, inspaimantator! O sa fac apoplexie, cu siguranta!

Am incercat sd-1 calmez aratdndu-i Canalul Saint-Denis de d-1 Lépin
si La Butte Montmartre de d-1 Ottin, amandoud in tonuri destul de delicate; dar
soarta mi-a fost potrivnica: Verzele d-lui Pissarro l-au oprit din drum si, din
rosu, a devenit stacojiu.

Ceea ce vedeti sunt niste verze, i-am spus, cu o voce blanda si
convingdtoare.

Doamne! Ce caricaturi!... Jur sd nu mai ménanc varza toata viata!

Si totusi, nu e vina lor daca pictorul...

Taci!... sau fac moarte de om!

Dar in clipa urmétoare, zarind Casa spanzuratului, de d-nul Paul
Cézanne, il aud cum scoate un strigat puternic. Straturile groase de culoare
folosite de autorul acestei mici bijuterii au desavarsit opera Inceputd de
Boulevard des Capucines; domnul Vincent incepu sa delireze.

La inceput nebunia sa a fost destul de blanda. Adoptand punctul de
vedere al impresionistilor, nu mai contenea cu laudele.

Boudin are talent, Imi spune, 1n fata unei plaje pictate de acest artist,
dar de ce isi piguleste astfel marinele ?

Ah ! considerati ca pictura lui e prea facuta ?

Fara indoiala. Vorbeste-mi de d-soara Morisot! Aceastd tanara
persoana nu-si pierde timpul reproducand o seama de amanunte de prisos. Cand
are de pictat o0 mana, trage cu penelul tot atitea linii cate degete, si treaba e
gata. Nataraii care cautd nod in papurd in legaturd cu o mana nu inteleg nimic
din arta impresiei si marele Manet i-ar arunca din Republica sa.
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Deci d-nul Renoir e pe drumul cel bun; nu afli nimic de prisos in
tabloul sau Seceratorii. As indrazni chiar sa spun ca personajele sale...

Sunt chiar prea studiate.

Ah! Domnule Vincent!... Priviti aceste trei tuse de culoare care par sa
reprezinte un om in lanul de grau.

Doua sunt in plus; una singura ar fi fost de ajuns.

Am tras cu coada ochiului inspre elevul lui Bertin: fata sa devenea de
un rosu inchis. Catastrofa mi se parea de neinlaturat, si iatd ca ultima lovitura
urma sa-i fie data de d-nul Monet.

Ah! Iata-1, iata-1! 1l aud strigand in fata tabloului cu nr. 98. il recunosc,
e favoritul lui nenea Vincent! Ce reprezinta acest tablou? Uita-te in catalog.

Impresie, Rasarit de soare.

Impresie, da, eram sigur, chiar imi spuneam cd, de vreme ce sunt
impresionat, trebuie sd existe pe undeva o impresie... si cata libertate, céta
dezinvoltura In maniera de lucru! Hartia colorata in stare embrionara este inca
mai lucrata decat aceastd marina!

Zadarnic caut eu sa-i trezesc la viatd judecata pe trei sferturi moarta. ..
oribilul il atragea. Spalatoreasa, atat de murdard, a d-lui Degas, 1l face sa scoata
strigate de admiratie. Sisley insusi ii pare dulceag si pretios. Pentru a nu-i
contraria mania §i de fricd sd nu-l enervez am inceput sd caut ceea ce era
acceptabil intr-un tablou de impresie si a trebuit sd recunosc, fara prea mare
greutate, ca painea, strugurii si scaunul din Dejunul de d-nul Monet, erau
lucruri bine pictate. Dar el a respins aceste concesii.

Nu, nu! il aud strigind, Monet e mai slab aici. Sacrifici pe altarul
falsilor zei ai lui Meissonier. E prea facut, prea facut, prea facut!... Vorbeste-
mi mai bine de Moderna Olympia.

Vai! Daca ati vedea-o! E o femeie indoitd de mijloc, aldturi de o
negresa care-i ridica de pe trup ultimul voal, pentru a o ardta in toata uratenia ei
privirilor fermecate ale unei momai brune. Va amintiti de Olympia d-lui
Manet? Ei bine, era o capodopera in ceea ce priveste desenul, corectitudinea,
finisarea, In comparatie cu cea a d-lui Cézanne.

Asta a fost picatura care a facut sa se reverse paharul. Judecata clasica
a bietului domn Vincent, atacat din prea multe parti deodatd, s-a smintit cu
desavarsire. 11 vad oprindu-se in fata gardianului care pazeste toate acesta
comori si, luandu-1 drept un portret, incepe sa-i faca o critica foarte severa:

Iata un portret cat se poate de prost, imi spune el ridicand din umeri. E
vazut din fata, are doi ochi... si un nas... si o gurd! ...Un impresionist nici nu
s-ar fi gandit sa redea asemenca detalii. Cu toate aceste amanunte inutile din
aceasta figura, Monet ar fi pictat doudzeci de gardieni!

Va rog sa circulati, 1i spune portretul.
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il auzi? Nu-i lipseste nici glasul! Cred ca belferului care I-a pigulit i-a
trebuit mult timp ca sa-1 faca!

Si ca sa dea esteticii sale toatd greutatea necesara, bietul domn Vincent
incepu sa danseze dansul scalpului in fata gardianului buimacit, strigdnd cu o
voce sugrumata:

- Eu sunt impresia care merge, cutitul de pus culoare razbunitor,
tabloul Boulevard de Capucines de Monet; sunt Casa spanzuratului $i Moderna
Olympia de d-nul Cézanne! Ah! Ah! Ah!”!

5. Semnificatii ale termenului impresionism

Initial, termenul de impresionism capatd o nuanta peiorativa. Acesta
era utilizat de critici cu scopul de a lua in deradere o artd care, pentru prima
data de la Renastere incoace, inova substantial mijloacele picturale de expresie.
Astfel, ei cautau sa minimalizeze importanta acestei tendinte §i sa o denunte
opiniei publice sub acest nume. Pentru critici, noua miscare nu insemna decét
dorinta promotorilor ei de a face impresie, de a-si asigura un loc printre
celebritatile artistice apeland la denaturarea mijloacelor tehnice si formale. La
cea de a doua expozitie, un alt critic, Albert Wolff, semneaza in Le Figaro un
articol In care ii numeste ,,nenorociti, atingi de nebunia ambitiei (...) ce se
intituleazd intransigentii, impresionistii, care iau panzele, vopseaua §i
pensulele, arunc la intdmplare citeva culori si semneaza tabloul.”

Aceasta idee prezumtivd camufla de fapt starea de impas in care se
afla arta academica si neputinta celor care o cultivau de a o urni din aceasta
situatie, stare cauzatd de saracia lor spirituald care 1i determina sa faca apel la
tot felul de reguli si canoane ce nu-si mai aveau originea in sentimentele
resimtite ca triire vie si neprefacutd in actul creatiei. incremenirea in conventie
si rutina, arta In care prima normativul era singurul lucru pentru care pledau.
Din aceastd cauza, pictorii desemnati cu calificativul de impresionisti vor
imbratisa termenul ca o modalitate de a sfida Ingustimea unor astfel de
conceptii. Umorul si nu spiritul polemic ajutd ratiunea sd planeze peste
situatiile conflictuale. Intuitia lor rdmane netulburatd si capabild sd preia un
termen care isi reveleaza intreaga eficacitate poate involuntard in semnificatia
fundamentala de a sti sd culegi din zbor impresiile pe care viata cotidiand le
oferd inimii §i sensibilitatii. Era o manierd de a se raporta la aspectul
schimbator al lucrurilor, de a se lasa preocupati nu de esenta lucrurilor, asa cum
obignuise sa faca arta pana atunci, ci de a prefera sa se redea aparenta lor.

! apud John Rewald, Istoria impresionismului, trad. Irina Mavrodin, Ed. Meridiane, Bucuresti,

1974, p. 237-242.
2 Jacek Debicki; Jean-Francois Favre; Dietrich Griinevald; Antonio Filipe Pimentel, Istoria artei -
picturd, sculpturd, arhitecturd, trad. Corina Stancu, Ed. Enciclopedia Rao, Bucuresti, 1998, p. 221.
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In plan subiectiv, aceasti schimbare de atitudine desemna o emotie
vaga al cérei spectru se transforma continuu in functie de imprejurdrile pe care i
le oferea realitatea. Pictorul reusea sd transpund pe panzd aceastd impresie
fugard rezultatd in urma contactului cu aspectele cotidiene, aparent
nesemnificative, care intrau In campul de observatie al acestuia.
Impresionismul are avantajul de a semnala importantul raport cu fotografia, cu
placa impresionatd de lumina pe care se fixeaza imaginea. ,,Cuvantul a rdmas,
si are 0 anumitd proprietate terminologicd, denotand incompletul, neterminatul,
o chestiune de moment, un act vizual instantaneu, o senzatie mai curand decét o
perceptie.”” Desigur, impresia este o reactie imediatd a sensibilitatii noastre in
fata realitdtii, o emotie care se amestecd cu senzatiile si reprezentarile noastre,
indefinibild si fin fluctuanta, al carei aspect calitativ se transforma in mod
continuu, fara a atinge vreodatd valori maxime. Ea se mentine in perimetrul
cotelor descatusate de orice balast estetic, profunzimea ei este asemanatoare cu
imaginea boltii instelate reflectatd pe oglinda unui lac linistit, imagine care nu
ne reveleaza niciodata adancimea lui, ci doar ne lasa si o intrezarim. Ar fi
gresit de aceea sa restrangem definitia impresiei doar la o emotie de suprafata,
superficiala si lipsita de orice determinare esteticd. Urmdrind redarea impresiei,
se deschid portile manifestarii inconstientului in arta, este certificatd activarea
unei arte de esenta irationald care tasneste din indeterminarea impulsului de
moment. ,,Cu impresionismul incepe intr-un fel marea aventurd a artei spre
abisurile hazardului.”

Aparitia migcarii impresioniste a declansat reactii contradictorii in
randul iubitorilor de artd, parerile lor fiind impartite. ,,Tot ceea ce era nou, tot
ceea ce era neasteptat sau personal, era botezat cu numele de impresionism,
care exprima ura sau iubirea publicului.””® Era firesc ca acest lucru si se
intample atata timp cat pana si protagonistii impresionismului nu-§i conturasera
clar o pozitie comund care sa defineasca caracteristicile unei directii artistice si
sa capete atributele unei scoli de creatie (in cel mai larg inteles al sau, termenul
de scoald nu are, pentru a ne exprima astfel, decat o valoare topografica: scoala
francezd, scoala germand etc. Ca toti termenii generali, cu caracter abstract,
folositi pentru realitati precise, cuvantul scoald cere sa fie definit cu deosebita
atentie. Pentru noi el i desemneaza aici pe artistii contemporani trdind la un loc
si grupati datorita unor anumite trasaturi comune de ideal sau de metodd). Ei
vor adera la ideea comuna de a innoi tehnica picturald, insé fiecare o va face in
felul sau, fard a fi excluse influentele pe care le-au suferit unii de la altii. De
altfel, miscarea impresionista ascunde in sine un raport de contradictie.

* William Fleming, Arte si idei, trad. Florin Ionescu, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1983, p. 243.

4 Mircea Deac, Impresionismul in pictura romdneascd, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1975, p. 13.

5 Elie Faure, Istoria artei-Arta modernd 2, trad. Irina Mavrodin, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1988, p.
72.
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Impresionismul nu s-a coagulat niciodatd ca miscare si asta din cauza cd
artistul, in conceptia multora dintre acestia, trebuia in primul rand sa se
manifeste ca personalitate individuald. Impresionismul nu face decdt sa
surprinda tendintele eterogene ale unui grup de artisti care se razvrateau
impotriva artei oficiale. Paul Gauguin se declara ,,artist impresionist, adica un
rasculat.”®

Arta impresionista desemna tot ceea ce era nou in picturd, tot ceea ce
insemna o abandonare a idealurilor formale ale trecutului, o incredere absolutd
in fortele creatoare si regenerative ale artistului, In capacitatea acestuia de a-si
elibera instinctele si de a pleda pentru sinceritate in cadrul actului creator unde
pornirile cele mai intime trebuiau sa-si gaseasca o completd realizare. Focillon
o numeste ,intinerire a picturii, intinerire in ceea ce priveste atitudinea
artistului creator in fata vietii i a obiectului care-I inspira (...) intinerire in ceea
ce priveste executia.”’

Filosoful si esteticianul Wladyslaw Tatarkiewicz scoate in evidentd o
cu totul altd semnificatie a notiunii de impresie, aflata la polul opus celui de
emotie diafana. Opera de arta redd ,,impresia puternicd, socul care frapeaza pe
receptorul de arta.”® Atare definitie corespunde artei de avangardi in care
menirea nu este expresia ci impresia, opera reusitd fiind cea care zguduie si nu
care Incantd prin diversitate de trdiri estetice. Aceastd interpretare este
fundamentatd pe ceea ce exprima H. Bergson ca ,arta mai degraba tinde sa
imprime in noi sentimente decat si le exprime pur si simplu.””

6. Filosofia impresionismului

Cu toate ca putini dintre pictorii impresionisti s-au exprimat in scris, §i
chiar mai putini s-au indeletnicit cu exercitiul gandirii metafizice, se poate
incerca o filozofie a impresionismului, aga cum aceasta transpare in creatiile
artistice ale sfarsitului de secol XIX, in umbra afinitatilor ei cu gandirea lui
Schopenhauer si Ernst Mach. Deja Lucian Blaga remarca acest fapt in lucrarea
lui Zari §i etape, construind o posibila corespondentd intre filosofia
impresionismului si filosofia lui Ernst Mach. Mach apare, fara sa fi intuit acest
lucru, ca un interpret in subsidiar al curentului impresionist, desi nu credem sa
fi vizitat vreuna dintre expozitiile pictorilor impresionisti. Mai sigur este ca nici

¢ apud Alexandru Husar, Izvoarele artei, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1988, p. 185.

" apud George Oprescu, Manual de istoria artei — realismul si impresionismul, Ed. Meridiane,
Bucuresti, 1986, p. 166.

8 Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria celor sase notiuni, trad. Rodica Ciocan-Ivinescu, Ed.
Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 77.

® Henri Bergson, Eseu asupra datelor imediate ale constiintei, trad. Diana Morarasu, Ed. Institutul
European, 1992, p. 33-34.
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unul dintre artistii impresionisti nu a citit cartile Iui Ernst Mach, si in felul
acesta, sd-si fi elaborat doctrina estetica. Oricum, Lucian Blaga constatd ci
»lamurirea analogiei in discutie trebuie cautatd in ritmul istoric al stilurilor, care
la fiecare pas a produs si va produce atari misterioase corespondente.”"’

Filosofia impresionismului 1si gadseste cel mai indepartat punct de
plecare in filosofia lui Schopenhauer, atunci cadnd acesta fixa lumea in
subiectivitatea individului. In felul acesta, filosofia avea sa se apropie subtil de
planul fenomenelor psihice si sa contribuie cumva la nasterea psihologiei ca
stiinta a fenomenelor care i-au nagtere la contactul dintre subiect si lume.

In impresionism, lumea inconjuritoare isi pierde duritatea palpabila
devenind un complex de senzatii care se adreseazd nemijlocit analizatorilor
umani. Nu conteaza dacad ea are sau nu realitate obiectiva, astfel ca, putem
vorbi de o dizolvare a lumii 1n senzatii, facind sd dispard opozitia dintre
realitate §i aparenta, i, mai mult, cea dintre obiect §i subiect. Lumea apare ca o
reprezentare a eu-lui, aflatd in permanenta transformare §i schimbare lenta. De
aceea, lumea devine o realitate de natura dinamica, fiind partasa la o stabilitate
relativa. ,,Impresionistii nu au fost interesati de ceea ce este natura in sine, de
obiectivitatea ei conturatd in linii ferme; mai degraba, ei s-au concentrat numai
asupra aparentei.”""

In perimetrul tablourilor impresioniste nu existi un plan sau un punct
prioritar, ci putem vorbi de un tip de indiferenta ontologicd. Nu conteazd lumea
obiectiva, dacd sau cum existd ea, si care sunt finalitétile ei, ci doar modul 1n
care se dezvaluie noud, ca un cumul de impresii ce apar si dispar lent, fiind intr-
o continua prefacere. Din acest punct de vedere, filosofia impresionismului se
inscrie in marile curente heraclitiene care au drept principiu miscarea.

Intrucat lumea perceputa de artistul impresionist este unici, rezulti ci
experienta lui este o experientd individuald, al cérei caracter poate fi surprins
doar in limitele péanzei sale. Artistul impresionist poate comunica viziunea
particulard a experientei lui doar atunci cand el se manifestd creator. Daca
stiinta tinde sa niveleze congtiintele si sd ne ofere o impresie monolitica asupra
lumii, arta, si implicit, impresionismul, atrage atentia asupra caracterului unic al
intuitiei asupra lumii pe care o are fiecare individ in parte. Lumea este lumea
fiecaruia dintre noi, asa cum o vedem noi. Ea se sparge intr-o serie de
reprezentari specifice individualitdtii umane. Lumea devine una, ca experienta a
mea, si multiplicitate, ca experientd a celorlalti, care se comunicd mie prin
mijlocirea creatiilor artistice.

Fiind un complex de senzatii, lumea impresionismului devine lipsita
de contururi precis delimitate, cu forme pulverizate din care este absentd

10 Lucian Blaga, Zari §i etape, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2003, p. 125.
' Gene Edward Veith, JR, Starea artelor, trad. Agnes Dragomir, Ed. Cartea Crestina, Oradea,
2000, p. 94.
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intuitia spatialitatii §i a perspectivei. Asa cum este redatd in picturile
impresioniste, ea inseamna altceva decat universul euclidian §i newtonian cum
ne-a obisnuit de mii de ani simtul comun. Ea devine fluida, desubstantializata,
muzicalizatd. Ea devine o melodie a constiintei dacd vom aminti o expresie
cunoscutd a lui Bergson. Ea se modeleazd conform subiectivitdtii noastre.
Confirmand cele afirmate, Pierre Francastel leaga aceastd viziune despre forma
si realitate a impresionismului de filosofia lui Bergson cu care se inrudeste cel
mai profund: ,,impresionismul ... a vrut sa se elibereze de formule pentru a da
frau liber impulsului creator. Dealtfel vom regési in realitate In acest domeniu
ideile dragi filosofului impresionismului si vom spune, alaturi de Bergson, ca
existd doud moduri de a Intelege forma: drept un avant incremenit In materie si
drept acest avant insusi; ca de asemenea, In general, atat pentru artd cat si
pentru morald sau religie, existd doud izvoare, unul care se sprijind pe un joc
abil de combinatii de forme, iar celalalt raspunzand unei reale nevoi de
exprimare.”'?

Pe buna dreptate i se atribuie impresionismului un caracter agnostic si
pasiv. Dacad agnosticismul imputat impresionismului l-am dezbatut mai
devreme, nu putem trece cu vederea caracterul pasiv al artei impresioniste. In
aceste doud puncte impresionismul se diferentiazi net de filosofia
schopenhaueriand. Artistul impresionist nu este preocupat de probleme de
morald, de metafizicd sau de cum se poate schimba pe sine sau societatea in
care trdieste. Dimpotriva, el fuge din fata acesteia si chiar se neagd pe sine
atunci cand devine receptacolul care primeste impresiile venite de la colturile
din natura redate in tablourile lui pentru a nu retine decat impresia spontana,
purd, nemijlocitd si nealterata a acesteia. Adéanca religiozitate a artistului
impresionist isi gaseste ca obiect al cultului sdu chiar natura. Artistul
impresionist este un panteist. Natura se identificdi cumva cu un profund
simtdmant al sacralitatii i divinitatii. Ea se transforma intr-un imens sanctuar al
sufletului sdu si tocmai de aceea refuzd o atitudine activa in fata ei. Prin
contemplatie este restaurat dezechilibrul interior al artistului. De aceea el este
preocupat sa redea mai degraba fenomenul, sa surprinda in plan static impresia
migcarii, devenirea, ceea ce fuge si dispare. Orice ierarhie dispare, si, In
consecintd, dispare si sentimentul scopului si al finalitatii morale. El devine un
imens aparat de fotografiat ce se lasa impresionat ca si pelicula acestuia de
spotul de lumina care vine de la realitatea inconjuratoare. Constiinta lui se
modeleaza 1n urma impresiilor resimtite in contact cu natura si moduleaza in
functie de nuantele si tonurile luminii. Este o atitudine cvasiorganica, asemenea
plantelor care se imbatd cu lumina venita de la soare. De aceea, viziunea artei
impresioniste este Intrucatva retrograda, deoarece, sub infatisarea unui
optimism iluzoriu redd o lume asupra careia nu se poate interveni.

12 pierre Francastel, Impresionismul, trad. Radu Pontbriant, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1977, p. 41.
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Filosofia impresionismului este o filozofie a pesimismului mascat.
Acest lucru decurge si din faptul ca nu se atribuie o semnificatie lucrurilor
reprezentate in tablou. Ce conta pentru Degas daca ceea ce picta era un nor sau
o batista mototolita privita in bataia luminii? lar pentru Monet, faptul ca ,,ar fi
dorit sa se nasca orb si sa-si fi recastigat brusc vederea astfel incat sa fi inceput
sa picteze fard a sti ce reprezintd obiectele pe care le avea in fata ochilor”'?, nu
insemna oare cd urmarea sa goleasca de semnificatie realitatea sau ca dorea sd o
substituie cu impresia globala? Este adevarat ca unii leaga tendintele operei sale
de o usoara miopie a lui Claude Monet care ar explica sensibilitatea lui extrema
la culori si gustul sau pentru formele inecate in lumina. Si Sisley este unul
dintre impresionistii care nu cautd nimic dincolo de realitatea care i se
dezviluie, singurul Iui tel fiind sa redea ceea ce arta picturald visa de mult,
freamatul naturii.

Impresionismul este o artd care refuzd orice concept, o artd non-
conceptuald. El ramane in perimetrul subiectivitatii romantice, insa restrange
aceastd subiectivitate la tot ceea ce tine de realitate fiziologica. Lipsa de
expresie, de emfaza si stil retoric, decurge din faptul ca fiinta umana este
mutilatd de vointd si pasionalitate, caracteristici abolite poate si ca urmare a
unui accentuat sentiment al pudicitatii morale sau sufletesti.

Impresionismul este o artd a evidentei, el prinde prima impresie si se
limiteaza numai la aceasta abolind ceea ce ratiunea dicteazd in mod despotic ca
tinand de bunul simt. Aminteam mai devreme pozitia lui Degas sau Monet cu
privire la lipsa de semnificatie a lucrurilor care constituie lumea inconjuratoare.
La scriitori, cum este Proust bundoara, lipsa aceasta de interes pentru a acorda o
semnificatie impresiilor aluneca pe panta atribuirii altor sensuri decat celor
incadrabile logic, dictate de hazardul memoriei, prefigurand in felul acesta
nagterea artei suprarealiste. A vedea, a auzi altceva decat ceea ce se priveste sau
se ascultd constituie o preocupare permanentd pentru Proust. Samuel Beckett
spunea cd ,,prin impresionism in cazul lui Proust intelege afirmarea nelogica a
fenomenelor In ordinea perceperii lor si cu aceeasi exactitate, Tnainte s fie
distorsionate si introduse intr-o schema inteligibila pentru a fi fortate sa intre
intr-un lant de cauze si efecte.”™ Si mai departe sunt date cateva exemple care
certifica cele spuse: un servet in praf luat drept o patd de lumina, zgomotul apei
in conducte luat drept latratul unui cédine sau suieratul unei sirene, zgomotul
unei usi cu arc care se inchide luat drept orchestrarea Corului Pelerinilor. De
aici apare acea distinctie care se face intre a vedea si a privi, intre a auzi si a
asculta. Arta impresionista este artd vazutd si nu privitd, este artd auzita si nu
artd ascultati. in dreptul ei este anulat din start orice elan critic, orice act de

13 apud Andrei Plesu, Pitoresc si melancolie, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2003, p. 118.
" Samuel Beckett, Proust, trad. Vlad Russo, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2004, p. 86.
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reflectare, orice incercare de a scruta existenta in miezul ei. Ea este departe inca
de orice act contemplativ.

Afirmand cad in impresionism se urmareste redarea fenomenului asa
cum se imprima el pe retina, confirmam faptul ca se reuseste doar inregistrarea
naturii ca o ,sumd de accidente optice”.'® Stagnarea la nivelul impresiei
estompeaza semnificatia sau natura pasionald a artistului. Realismul optic este
impins pana la separarea experientei vizuale de memorie si la evitarea oricaror
asociatii mentale ce s-ar putea naste. Singurul mister, afirma Andrei Plesu, pe
care-1 descoperim 1n astfel de tablouri este acela al simplei lor aparitii, care tind
sd inghete o realitate mobild sau sd redea miscarea printr-o artd a carei
principala caracteristica este staticul. In incercarea de a capta miscarea, ea este
de fapt pur si simplu anulatd. Artistul impresionist este un miop. El face
greseala de a ,reduce timpul la instantaneitate, cunoasterea la vizualitate,
metafizica luminii la o scenografie a sclipirilor.”

Aceasta confuzie este explicatd recurgand la teoria duratei schitatd de
Bergson in Eseu asupra datelor imediate ale constiintei. Timpul fizic este o
abstractie, iar clipa o constructie rationald. Bergson vorbeste de spatializarea
timpului In masura In care acesta este privit ca o succesiune de clipe, strict
delimitate una fata de alta. Or, o astfel de viziune nu o putem avea decat despre
spatiu. Doar in spatiu putem aranja lucruri de aceleasi marimi, intr-o anumita
ordine, unul dupa altul. A transfera proprietatile spatiului: multiplicitate, sens,
directie, Inseamna a fizicaliza timpul, a-i atribui caracteristici strdine lui.
Timpul are drept caracteristici curgerea si transformarea permanenti. in
profunzimea subiectivitatii noastre, el este durata purd, melodie a constiintei.
In acest caz, timpul fizic devine umbra timpului pur, o realitate ghidata doar de
o ratiune pragmatica. Timpul pur nu poate fi niciodatd surprins, fotografiat,
fixat. Incercand si i se capteze miscarea ea este de fapt anulati. Cunoasterea
devine vizualitate in sensul ca ea se restrange doar la un tip de cunoastere
periferica, lipsitd de profunzime cognitiva, iar metafizica luminii devine o
scenografie a sclipirilor in masura in care un nevertebrat se lasd fascinat,
hipnotizat de mirajul caleidoscopic din oglinda.

Lumina devine pentru impresionist un fel de paravan intre sine si
lume. Ea nu descopera lucrurile, ci le invéluie si tocmai pentru ca le invaluie isi
epuizeaza propria existentd si propriul mister. Intr-adevir, ea mijloceste
vederea celorlalte lucruri, ea fiind vizibila prin sine ceea ce i-a determinat pe
unii filosofi sd o considere un principiu, fiind singura realitate sensibild care
inalta mintea catre o realitate suprasensibild, transcendentd. Ea este un
intermediar intre lumea materiald si lumea spirituald, cea mai rarefiatd
substanta din universul vizibil si cea mai densa din universul invizibil. Pentru

'S Andrei Plesu, op. cit., p. 119.
16 idem, p. 121.
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impresionisti lumina nu mai inseamna realitate profunda, unitate intre spirit si
materie, ci devine unul dintre lucrurile obisnuite ale acestei lumi, o realitate de
care se poate dispune dupa bunul plac, de dragul experimentului, un soi de
substanta sclipitoare, un fel de beteala care ajutd la impodobirea peisajului, un
cadavru aflat In descompunere, cu ale carui elemente este grefat spiritul unei
lumi 1n cadere continud, Intr-o permanentd desacralizare.

De aceea impresionismul greseste atunci cand transformd natura in
vizualitate, Intrucat ,,vederea (visio) nu constd in simpla percepere (aspectus
simplus). Ea se intensificdA In scrutare (intuitio), presupunand o anumita
capacitate discriminativa (vis indicativa vel distinctiva), precum i existenta
unui anumit fond aperceptiv. Scrutarea (intuitio) se combina cu memoria (cum
scientia praecedente): ea e la antipodul privirii fugare, care se multumeste cu
aparentele clipei: e intuitio diligens: perceptie imbinata cu atentia si cu efortul
rational.”"’

Impresionismul consta in imposibilitatea de a zari acel dincolo, intr-o
impotenta a spiritului, intr-un sacrificiu al functiei germinative specifice
intelectului. Ceea ce zarim pe panzele impresionistilor consta In mici variatiuni
pe aceeasi tema, un fel de Incercare de a cauta originalitate care se finalizeaza
cu sentimentul unei monotonii a peisajului, cu neputinta de a se desprinde de o
anumitd tehnica sau stil.

Eludand exercitarea vointei In cadrul unor acte de reflexie, asa cum se
intampld in impresionism, informatia primitd din exterior se transforma in
impresie, in senzatie lipsita de continut afectiv sau de semnificatie. ,,Experienta
nu capatd forma pentru om farda o mediere simbolicd a sensibilului, fara
capacitatea de a citi ceea ce povesteste imaginea, lucru care, prin sine insusi,
cere o structura de gandire mai integrala. Fara aceasta trimitere dincolo de sine,
fara aceasta impartasire a unei realitati mai reale §i mai profunde, fara aceasta
capacitate de comunicare, imaginea isi devine propria ratiune: izbeste, atrage,
supune, poseda, seduce, sfarsind prin a nega libertatea.”™® Implinirea fiintei
umane intr-o maniera totalizatoare vizand fiecare componenta a acesteia: fizica,
intelectuald, spirituala, moral-religioasd, pentru care valorile sunt just
ierarhizate mergand pe clara distingere a celor inferioare ce fac posibila
comunicarea valorilor superioare (estetice bundoard), fard a constitui temeiul
ontologic al acestora din urma, ar trebui sd preocupe orice stil artistic, orice
manifestare creatoare a omului. Sinteza imaginii si a cuvantului realizeaza acea
unitate extraordinara care implicad la nivel psihologic-comunicativ, unitatea
intre concept si sentiment, iIntre rationament si intuitie. Tarele artei

"7 Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 11, trad. Sorin Mirculescu, Ed. Meridiane,
Bucuresti, 1978, p. 376-377.

8 Tomas gpidlik; Marko Ivan Rupnik, Credintd si icoand, trad. Ioan Milea, Ed. Dacia, Cluj
Napoca, 2002, p. 8.
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contemporane, cum ar fi: faramitarea stilistica, ermetismul si incapacitatea ei de
a permite comunicarea, individualismul si exacerbarea eu-lui, lipsa deschiderii
catre o finalitate umanista in care sa se caute recuperarea fiintei umane in toata
complexitatea ei, desacralizarea tot mai accentuatd a tuturor componentelor
artei, ruptura dintre ratiune si subiectivitate, constient si subconstient, unitate si
multiplicitate, libertate si constrangere, materie §i spirit, constiinta epuizarii
fortelor creatoare ale omului si sentimentul decaderii artei, disjunctia dintre
forma si fond, anarhia §i relativismul moral, imposibilitatea de a realiza o
sintezd a artei in contextul fenomenelor pluriculturale, intoleranta si
agresivitatea integrativd, se regdsesc intr-o formad incipientd in arta
impresionista, si mai mult, ea va provoca un astfel de demers ulterior.

7. Estetica impresionismului

Chiar daca riscam sa realizdém un abuz de limbaj atunci cand vorbim
despre estetica impresionistd, intrucat putine sunt insemnarile de o astfel de
naturd — ele mai degraba au fost preluate si consemnate de altii ca apartinand
pictorilor impresionisti —, iar grupul impresionistilor nu a avut niciodatd
coeziunea poetilor simbolisti si nu a publicat niciodatd vreun manifest estetic al
miscarii, una din caracteristicile principale fiind aceea ca nu trebuie sd urmeze
vreun indemn normativ care sa le limiteze libertatea in practicarea artei lor,
totusi, ea existd, mai mult sau mai putin ca viziune unitard, care trebuie sa
reflecte tendintele eterogene ale acelui grup.

Una dintre cele mai radicale directii pe care o initiazd arta
impresionista este faptul cd prin impresionism se deschide calea catre non-
figurativ. ,Impresionistii — scrie, de pildd, Georges Riviére in publicatia
L’Impressioniste din 1877 — se deosebesc de ceilalti pictori prin faptul ca
trateazd un subiect pentru culoare si nu prin el insusi.”" Peisajul nu mai este
scop 1n sine, tinta tuturor preocupdrilor artistului, ci pretext pentru a surprinde
spectacolul luminii si culorilor asa cum se infatiseaza el retinei, un spectacol
care nu deformeaza realitatea, care se interpune Insd intre realitate si retina, si
care, in felul acesta, va determina treptata excludere a figurativului din arta
picturala, la fel cum dadaismul va elimina functia de reprezentare din cadrul
vorbirii. Astfel se va realiza transferul dinspre lumea obiectivd spre cea
subiectiva, o lume subiectiva inteleasd la modul epidermic, care se rezuma doar
la datele pe care i le oferd retina din teama de a nu le distorsiona prin
interventia artistului i de a modifica elementul esential al artei impresioniste,
senzatia. Adevarul artei impresioniste si singura realitate a ei este redarea cat
mai fideld a acestui complex de senzatii, fard nici o insertie a launtricului.

' apud Constantin Prut, Dictionar de arti modernd, Ed. Albatros, Bucuresti, 1982, p. 205.
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Peisajul naturii devine, de fapt, peisajul interior al artistului provocat de aceasta
superficiala impresie. Simpla orientare catre subiectiv, chiar si la modul
periferic, va determina treptata desprindere a artei picturale de figurativ.

Lumea devine in mod accidental vizibila, ea se intrezareste asemenea
unui peisaj care se reflecta in oglinda unui lac, dar la fel de bine putea sa nu se
intrevada daca suprafata lacului era mai tulbure, artistul impresionist urmarind
doar redarea acestei suprafete a apei, pe care o identifica cu alter-egoul sau.
Lumina nu mai are valoare simbolicd, nu mai inseamna prezenta si mister, stare
de ascundere si neascundere, ci devine un simplu fenomen, o substantd
cuantificatd, care asemenea hartiei de confeti produce o aparentd impresie de
diversitate coloristica. ,,Impresionismul vrea sa surprinda instabilitatea luminii,
discontinuitatea propagarii ei in timp si spatiu, dar nu obtine decat monotonia
acelei instabilitati, i nu imprevizibilul ei.”? Renuntarea la linia continua si la
forme, intrebuintarea tehnicii pointiliste §i a tuselor pure, abandonarea, nu
intotdeauna, perspectivei geometrice §i a spatialititii, abordarea cromaticii
bazate pe nuante de culori decat pe culoare in sine, utilizarea nuantelor de
culoare deschisa prin indepartarea celor inchise, cum se Intdmpla bundoara cu
negrul, inlaturarea desenului §i a viziunii geometrice asupra spatiului,
preocuparea pentru a reda obiecte cu forma instabild, aer, abur, fum, apa,
zapada, nori etc. transforma tabloul impresionist in multiplicitate lipsitd de
unitate formala, intr-un cadru care tine mai mult de atmosfera si ambient.

Nuantele nu vor mai fi obtinute prin amestecul pe sevalet a culorilor
complementare, ci vor ldsa acest lucru in sarcina retinei, tindnd cont de
capacitatea ei de a retine timp de o fractiune de secunda culoarea unui corp abia
vazut, si de a o amesteca cu o altd culoare privitda imediat. Vor lua nastere
tonurile sintetizate pe retind, tonuri numite fonuri lumind, care vor inlocui
tonurile pigmentare, obtinute prin procedeele traditionale. Amestecul optic al
culorilor complementare dadea impresia de lumind, in timp ce amestecul
pigmentar al acelorasi culori crea nuante Inchise, mate, cenusii.

De asemenea, descoperirea substantelor sintetice, care nu mai erau
produse din diverse substante minerale extrase din pamant, aveau ca proprietate
o luminozitate mai mare decat cea a unor astfel de pigmenti. Acest lucru va
determina optiunea pictorilor impresionisti pentru pigmentii sintetici in dauna
celor naturali.

Pe de altd parte, ei vor remarca faptul ca in naturd umbra nu este
niciodata intunecata ci colorati. In afara de teoria complementarelor, anterior
expusa, pictorii impresionisti vor valorifica si teoria contrastului simultan, care
consta in faptul ca orice corp luminos prezinta un punct de umbra si orice corp
intunecat prezintd un punct de lumina. De aici va proveni ideea ca umbra are
culoarea in functie de culoarea obiectului luminos.

* Andrei Plesu, op. cit., p. 122.
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Una dintre teoriile care descrie cel mai bine estetica impresionistad este
teoria autoiluzionarii constiente promovata de Konrad Lange. Conform acestei
teorii sentimentul de plenitudine si satisfactie estetica ia nastere din sentimentul
de dedublare pe care privitorul unui tablou il are in fata acestuia si in fata
imaginii posibile a peisajului reprezentat. El reflectd in mintea sa tabloul pe
care 1l vede dar si peisajul a carui reprezentare este determinatd de privirea
tabloului. Tocmai aceastd pendulare rapida intre realitatea tabloului care reda
verosimilul si realitatea peisajului care este adus in fata privitorului provoaca
spontan descatusarea unei emotii. Sentimentul estetic ia nastere din tensiunea
care exista intre verosimil si real. Nevoia de a se retrage in imaginar si in vis se
exprima in acest caz prin nevoia de a satisface facultatea creatoare a constiintei.
Arta impresionista e persistenta iluziei intr-o lume deziluzionata, e permanenta
pendulare intre realitate si imaginatie, menirea ei fiind conform teoriei
autoiluzionarii constiente a lui Konrad Lange de a satisface dorul de iluzie al
omului. Ca asa stau lucrurile o dovedeste constatarea pe care o face Lucian
Blaga atunci cand vorbeste adoptarea tehnicii pointiliste de catre pictorii
impresionisti §i neoimpresionisti, tehnica ce amplifica distanta dintre realitatea
tabloului si realitatea reprezentata: ,,Un neoimpresionist sau pointilist, un pictor
care descompune fiecare culoare in puncte si-n linii marunte, asa ca din
juxtapunerea, bundoara, a unei linii galbene si a unei linii albastre sa rezulte
senzatia de verde, un pointilist care compune viziunea naturii din puncte si
culori minutios analizate ar fi desigur de acord cu o astfel de teorie estetica;
dovada, chiar marturisirea unui astfel de pictor (citata chiar de Lange): Prin
nimic nu se justifica mai bine §i mai izbitor impresionismul decdt prin teoria
autoiluzionarii congtiente (...). Niciodata nu s-a obtinut o mai mare veracitate
prin mijloace mai putin realiste. Credem ci teoria lui Lange nu se poate
formula mai lapidar decat prin cuvintele acestui pictor necunoscut. Scopul spre
care tinde arta ar fi deci: un maxim de veracitate cu un minim de mijloace
realiste.”™!

Referitor la experienta plenerismului preluatd de la pictorii din
Barbizon, cum ar fi: Théodore Rousseau, Charles-Frangois Daubigny, Jules
Dupré, Diaz de la Pefia, aceasta va constitui expresia noii atitudini a pictorilor
fatd de realitate. Pictorii impresionisti vor substitui lucrul in atelier cu lucrul in
aer liber, consacrand in felul acesta tehnica plenerismului. Aceastd necesitate
de a pastra un contact nemijlocit si permanent cu natura pleca de la nevoia de a
nu diminua din intensitatea impresiilor si de a nu altera lumina surprinsa intr-un
anumit moment al zilei. Conta, 1n primul rand, culoarea si lumina sub care se
prezenta peisajul in momentul pictarii. Mutarea artistului impresionist din
atelierul sau in cadrul naturii va determina o schimbare de atitudine doar in
aparentd. El raimane si mai mult robul observatiilor sale, al cercetarilor sale

*! Lucian Blaga, op. cit., p. 42.
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privind dinamica luminii, al fluctuatiilor cromatice, al combinarii diverselor
nuante si al efectului global pe care acestea il realizeaza. in fond, tabloul lui
ramane un experiment cvasistiintific. Atitudinea lor, care reflectd mai mult un
studiu pictural al luminii decét dorinta de a fixa pe panza un anumit colt de
naturd, promoveaza, asa cum remarca Andrei Plesu, ideea ca ,,impresionistii au
schimbat natura intr-un imens atelier, ca natura este locul lor de munca. Natura
devine ambianta si unealta unor experiente fara directa legatura cu ea.”?

Subiectele pe care si le vor procura pictorii impresionisti vor fi
desprinse din realitate recunoscand legatura lor cu realismul lui Courbet, pictor
care se scandaliza atunci vedea pe vreunul din breasla lui ci picta ingeri. In
consecintd, pictura impresionistd va fi profund ancoratd in prezent si nu in
trecut. Ea este o artd a momentului §i nu o arta care sa vizeze perenul, se ocupa
de trupuri si nu de suflete, de material si nu de spiritual. Este o arta care refuza
orice morala, o arta indiferenta in privinta continutului sau semnificatiei operei.

Tonul radical al noilor orientari va fi dat de cele doua tablouri ale lui
Edouard Manet, Dejunul pe iarba (1863) si Olympia (1863), care vor ridiculiza
academismul artei prin propunerea unei arte amorale. Subiectul scandalos
reprezenta o impunsatura la adresa celei oficiale incremenita in rutind, canoane
si conventii care nu mai stiau sa valorifice inspiratia artistului. Atacul din partea
refuzatilor se va desfasura pe flancul conduitei morale, stiind ca acesta este
punctul nevralgic al unui individ fatarnic si filistin. Pretextand o artd amorala se
viza de fapt problema cea mai spinoasa a artei, dacd ea trebuie sa se desfasoare
sub auspiciile emotiei sau al firului célauzitor al ratiunii. Dacd in materie de
canoane n-ar fi reusit sa-i impresioneze atunci au cautat sd atragd atentia
propunand o falsd problema: Care este granita dintre o artd morala si una
imorala? In secolul XX, Duchamp revine cu problema raportului dintre arti si
non-artd, la fel cum Magrite se va exprima in privinta distinctiei dintre realitate
si arta, dintre limbaj si artd. Anul 1863 constituie si anul primei expozitii a
impresionistilor pentru ca trei ani mai tarziu Claude Monet sa reitereze intr-o
variantd decenta acelasi subiect.

Impresionismul este arta care pentru prima datd isi alege subiecte
comune, subiecte care nu denota nici o valoare simbolica moralia. Ea coboara
din imaginatia infierbantata a artistilor romantici direct in stradd pentru a reda
scene banale, care nu au vreo legaturd afectiva speciald cu pictorul. Linistea
unei dupa-amiezi de duminica, o promenadad pe trotuar realizatd in lumina
felinarelor, atmosfera unui bar, un picnic in iarba, scéldatul unor femei,
repetitia unor figuri de balet, gara, forfota strazii, toate acestea constituie o
incercare de a reda imagini desprinse din viata de zi cu zi, de a surprinde
bucurii domestice. Se vorbeste 1n spetd de democratizarea gustului artistic, de o
destelenire a lui de orice virtute morald, de crearea impresiei ca orice om se

2 Andrei Plesu, op. cit., p. 118.
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poate bucura micile pliceri pe care viata i le poate oferi. in impresionism este
redata, asa cum confirma Andrei Plesu, acea atmosferd ,a citadinismului
nongalant, extravertit, sentimental si superficial deopotriva, naiv si exaltat de
progresele tehnicii, tridind In materialismul grob al succesului social si afisand
teorii idealiste de mana a doua. Impresionismul e o dogmatica a asa-ziselor
pléceri simple, socotite, printr-o abuziva generalizare, etern-umane.”®

Arta impresionismului este o artd a ordgeanului, o arta care 1i creeaza
acestuia iluzia succesului facil, a perfectei adaptabilitati la lumea
inconjurdtoare, o artd a frumosului de naturd hedonista, in care se considera ca
»frumusetea, ca si culoarea, se afla in ochiul privitorului, nu in pictura inszisi.”24
Este o artd a purei senzualitati, in care artistii se imbatd de lumind, in care
predomind buna dispozitie, veselia, stralucirea, care scoate in evidentd pulsul
vietii citadine.

8. Psihologia impresionismului

Atunci cand vorbeste despre arta impresionistd, Lucian Blaga
realizeazd 1n lucrarea Zari §i etape un portret psihologic al artistului
impresionist care sd permitd adancirea reflectiilor cu privire la motivatiile
interioare ce au determinat nasterea artei impresioniste. O datd cu instalarea
impresionismului se recurge deseori la ideea ca arta occidentala se afld intr-un
declin inevitabil, decddere care urmeaza unui moment de apogeu, de maxima
inflorire a unor arte dominate de principiile limpezi ale ratiunii.
Impresionismul, identificat uneori cu decadentismul, exprima tocmai aceasta
renuntare la tot ceea ce inseamna traditie, stil, model, bun gust, autoritate. El
contravine oricarui canon, este un spirit negativist care se identifica cu spiritul
rafinat, cu sufletul corupt de moleseala decadentei, subjugat de propriile
simtaminte, care, lipsit de frinele morale, se complace unei mari diversitati de
impresii §i senzatii.

Impresionismul promoveaza filosofia clipei sau, mai bine spus, a
clipelor. Fiecare moment aduce cu sine dulceata unei anumite stari. Astfel,
artistul impresionist 1si lasa sufletul sa pluteasca in deriva, la voia hazardului.
El se complace in contrastele fine ale perceptiilor, este un indrdagostit de sine
insugi care descoperd, asemenea lui Narcis, fascinatia de a se contempla ,,intr-o
multiplicitate de eu-uri momentane.”* El isi neaga sinele pentru a descoperi
aventura unei viefi fara preocupari de morald. Seductia propriei sale
interioritati 11 determina sa-si modeleze sufletul dupa forma pe care o are

2 idem, p. 119.
2 William Fleming, op. cit., p. 247.
*5 Lucian Blaga, op. cit., p. 130.
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fiecare clipa, spiritul lui se identifica acestei fluidizdri permanente a
simtdmintelor, consimte evanescentelor, se pulverizeaza capatand o mobilitate
vaporoasd in care se complace. Mirajul noului, al permanentei prefaceri
interioare, al psihologiei nuantelor care se intrepatrund si care isi pierd propria
lor individualitate constituie morala si religia artistului impresionist.

Captivat de aceastd metamorfoza permanenta a sufletului, el devine un
introvertit, incapabil sd reactioneze in fata evenimentelor sociale sau politice
ale vremii. Cunoagsteti vreun impresionist care sa fi participat din proprie
initiativa la Comuna din Paris? Sunt, in schimb, multi artisti romantici care s-au
expus pe baricadele revolutiei franceze. Aceastd atitudine pasiva in fata vietii
provine dintr-o conceptie pesimista asupra ei, dintr-o luciditate a faptului ca ea
nu poate fi schimbata, cu toate ca tablourile sale, asa cum spuneam deja,
afiseazd un optimism superficial.

El priveste destinul ca pe o fatalitate, iar natura umana ca fiind corupta
si aflata In imposibilitatea de a fi restauratd. De aceea el refuza sa o exprime in
cadrul panzei sale. El sperd ca, redand acele senzatii nemijlocite pe care le
resimte 1n fata naturii, sa surprinda sufletul in starea lui cea mai purd. Negand
implicarea afectivd si profunzimea psihologica, el neagad de fapt insasi natura
umand §i refuzd sd creada in perfectibilitatea morala a sufletului. De aici
provine pesimismului lui doctrinar si inactivismul lui in plan sufletesc. Artistul
impresionist urmareste sd recreeze emotia fard a indemna la actiune. Acest
lucru este limpede exprimat de Claude Monet pentru care suprema implinire nu
este actiunea, ci contemplatia §i comuniunea cu natura care Inseamna
»grandoare, putere si imortalitate, pe 1dnga care fiinta omeneasca nu este decat
un biet atom.”?® Acelasi lucru il exprima cu si mai multd convingere Cézanne:
»artistul este un organ de receptare, un aparat de Inregistrat senzatii, care
desigur e bun, sensibil, complicat. Dar dacd intervine, daca indrazneste,
mizerabilul, sa se amestece in mod deliberat in procesul de transpunere atunci
el nu face decat sa-si introducd In ea propria-i nulitate, si opera devine
mediocra... Toata vointa sa trebuie sa tacd. Trebuie sd reduca in el la ticere
toate vocile premeditarii.”?” Interventia artistului impresionist trebuie sa fie
minimd In actul creatiei. Vointa lui coruptd, viziunea utilitard asupra vietii
trebuie anihilate pentru a nu transforma actul creator intr-un gest fortat, caruia
sd-1 lipseasca spontaneitatea si intuitia vie a esteticului.

Se spune cd tablourile impresioniste exprima un anumit tip de
temperament. Se exagereazd. Temperamentul inseamna mai mult decat simpla
vizualitate opticd. El este un factor care descrie personalitatea umana prin
prisma mostenirii genetice. Prin urmare, chiar daca acelasi peisaj redat de mai

26 apud Pierre Francastel, op. cit., p. 159.
z apud Georg Lukacs, Estetica, vol. 11, trad. Eugen Filotti si Aurora M. Nasta, Ed. Meridiane,
Bucuresti, 1974, p. 258.
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multi artisti impresionisti diferd de la unul la altul, acest lucru exprima, mai
degraba particularitatea viziunii lui §i specificul tehnicii sale decét
temperamentul sau. Artistul impresionist este tipul individului care fuge
permanent de sine si de structura sa sufleteasca, in loc sa o exprime. Este o fuga
pe care el o intreprinde inconstient in speranta ca va reusi sa redea sufletului
puritatea originara, acea stare de dezmierdare asemanata de unii sfinti parinti cu
dulceata mierii, cu roua diminetii, cu chihlimbarul ce contopeste in sine trecutul
si viitorul intr-un elan de cufundare in apele limpezi ale fluviului Lete. El se
aseamana cu calatorul epuizat de oboseald si de sete, care intrezareste la capatul
orizontului mirajul fetei morgana, iluzia sufletului sau.

Impresiile resimtite de pictorul impresionist nu prind niciodatd un
contur bine delimitat, ,.el traieste pentru impresia in sine, pe care o lasa sa
vibreze in voie sub boltile eu-lui sdu pasiv. Impresionistul nu are diagonale
sufletesti, stalpi si arcuri de bolta pentru arhitectonica fiintei, el se tese din miile
de stiri pe care realitatea le stirneste fara logica in interiorul crisalidei sale.””®
Vldguindu-si fiinta morala, el traieste in fata naturii un complex de inferioritate,
dedicandu-i-se fara rezerve. Dacd romanticii vedeau in naturd reflexul propriei
subiectivitati, impresionistul 1si sacrificd personalitatea dintr-un posibil
sentiment al pudicitatii sufletesti. El nu numai ca se neagad pe sine dar isi
dispretuieste orice forma de expresie mai pasionald. El devine captivul propriei
sale interioritati, captivitate pe care o acceptd ca formd de a-si proteja
sensibilitatea exacerbata.

De aici provine §i incapacitatea lui de a angaja o relatie afectiva cu
subiectul ales. El picteaza la intdmplare atunci cand este vorba si-si aleaga
subiectul, aceasta selectie realizdndu-se doar de dragul unor experimente de
naturd opticd sau tehnica. Chiar daca la inceput el se apropie de naturd cu
interes §i cu fascinatie, el va fi ulterior mai preocupat sa redea efectele de
lumina si mirajul de culori decét sa urmareasca vreo corespondentd simbolica
intre diversele lui trdiri si cadrele pe care natura i le ofera spre contemplare.
Panteismul artistului impresionist se voaleazd treptat, nemaiavind nimic
religios. Contactul cu natura nu va mai insemna stabilirea unei relatii de
apartenenta religioasd. Renoir nu va picta femeia, ci femei, Monet va fi obsedat
de efectele vaporoase ale realitatii, fiind-ui indiferentd gara, malurile Senei,
rasaritul soarelui, capitele, stancile, nuferii sau catedralele, Sisley va fi subjugat
de manierd, Cézanne va fi preocupat de probleme de constructie atunci cand va
picta Pod la lac, Jucatorii de carti, Platou cu case si copaci sau Femei la
scaldat, Pissaro cu scenele bulevardiere va sterge orice amintire de perfectiune
si integritate clasica. Dealtfel, aga cum aminteam deja, Cézanne va fi cel care
va exprima in mod explicit acest lucru atunci cand isi manifesta predilectia
pentru tonuri si nu pentru subiect.

8 Lucian Blaga, op. cit., p. 130.
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Preocuparea artistilor impresionisti va fi sa intinereasca tema si nu sa
interpreteze realitatea, urmarind sd depoetizeze realitatea, s gaseasca cei mai
adecvati stimuli pentru redarea ei nu aga cum stiu ca este, ci asa cum aceasta li
se infatiseazd. De aceea, arta impresionistd este o artd a senzualului, a
senzualitatii cultivate careia i lipseste aproape valoarea simbolica. Pasiunile
furtunoase, proiectiile morale sau sociale, sentimentele bine determinate,
viziunea simbolicd sau hermeneuticd nu vor constitui substanta artei lor.
Impresionismul este o artd a indiferentei morale sau sociale.

Atunci cand Degas picteaza panza lui Amardaciunea, care infatigeaza
doua personaje, un barbat si o femeie, aflate intr-o stare de toropeald provocata
de paharul de absint, el urmareste mai degraba sa redea una din scenele
obignuite ale barurilor mai putin selecte din Paris decat sd vorbeasca de
consecintele consumdrii unei astfel de bauturi. Arta impresionista rdimane o arta
a umanului cdreia 1i lipseste perspectiva implicarii morale. Este atitudinea
fotografului care surprinde cu indiferentd pe peliculd aspecte ale realitatii
inconjuratoare. Spectrul anonimatului, al dizolvarii oricarei ierarhii valorice,
sentimentul pasivitatii in fata realului vor marca incd de la inceput arta
impresionista. Este o artd a amortirii intelectuale provocati de senzualitatea
corupatoare. Este o arta a uitarii §i a detasarii care prefigureaza obiectivitatea si
raceala ziaristica.

9. Concluzii

Exista in general mai multe pozitii critice 1n privinta artei
impresioniste. Unele se completeaza, in timp ce altele exprimd o usoara
tendintda de a instala un raport contradictoriu. Péarerea unora este cd arta
impresionistd inseamna pura vizualitate, simpla Inregistrare a evenimentelor
optice care se imprima pe retind, disparand sentimentul ca natura ar insemna un
spectacol mistic care exprimd madretia Creatorului. Minunea divind este
substituita cu miracolul pozitivist al stiintei din acea epoca conform céreia totul
poate fi explicat si orice poate sd devind obiect al cercetarii stiintifice.
Impresionismul ar insemna, in felul acesta, o forma de ateism nedeclarat.

In acelasi timp, se vorbeste de viziunea panteisti a pictorului
impresionist, conform careia natura se identifica cu divinitatea si divinitatea se
identificdi cu cel mai nelnsemnat colt din naturd. Artistul impresionist
prelungeste starea eroului romantic, etern indragostit de natura. Divinitatea nu
inseamna 1n arta impresionistda o fiinta transcendentald si inaccesibila.
Divinitatea se identifica aici cu natura, fiecare colt din natura avand un caracter
aproape mistic. Intreg universul inconjuritor se transforma intr-o imensa sursa
de spiritualitate. De fapt, arta impresionista anuleaza distinctia dintre material si
spiritual, insemnand detasare prin abstractizare, abandonare a aspectelor
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particulare ale realitatii, intreaga realitate fiind identificatd cu emotia. Ea va
elimina treptat accidentalul din experienta esteticd, frumosul artistic fiind intr-o
stransa legatura cu frumosul natural. Asupra problemei panteismului in arta
impresionista, in special in arta lui Claude Debussy, vom reveni intr-un capitol
urmator.

Pe de altd parte, unii considerd cd impresionismul este o artd
impersonald, o artd care nu urmareste sa redea subiectivitatea artistului, dar care
exprimd individualitatea creatoare a fiecarui pictor in parte datorita
caracteristicilor particulare ale tehnicii abordate de acesta.

In aceeasi misurd se vorbeste de o tonalitate afectiva difuzi care ar
caracteriza creatiile lor, de acea stare de suflet sau viziune temperamentala, de
un simbolism mai putin nuantat, un simbolism care face trimitere la
subconstientul insusi. Din acest punct de vedere, arta impresionistd semnifica
acea privire fugard aruncatd peste marginea abisului uman. Artistul
impresionist este constient de prezenta lui insa refuza sa-1 configureze ca obiect
al artei lui.

De asemenea, se vorbeste de hedonismul artei impresioniste, de
viziunea optimistd asupra realitatii, in contrast cu altii pentru care tocmai
aceastd stare superficiald dospeste forma de pesimism care va exploda in
limitele artei expresioniste.

In aceeasi masurd in care se vorbeste de puritatea, naturaletea si
fragezimea panzelor impresioniste se aminteste $i de violenta si caracterul
agresiv al artei impresioniste, prin faptul ca urmareste sa imprime sentimente,
printr-un tip de seductie senzuala, constient cultivata de pictorii impresionisti.

Existenta acestor raporturi contradictorii poate crea un fel de derutd in
aprecierea artei impresioniste. Acest lucru poate fi depasit, pe de o parte, prin
constientizarea cd astfel de afirmatii sunt rezultatul declaratiilor uneori
contradictorii ale pictorilor impresionisti — fapt care se poate explica printr-o
inadvertenta Intre constructia teoretica si partea de creatie artistica, pe de alta
parte, prin faptul ca, teoriile despre impresionism, surprind un adevar sau altul
situandu-ne in diverse pozitii §i perspective epistemologice.
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Capitolul IT
Priviri comparative

Impresionismul ca artd nu s-a ndscut fara nici o legatura cu contextul
cultural, cu mediul literar si filosofic al timpului. El nu este un accident in
cursul evolutiei istorice a stilurilor. El se incadreaza firesc in sensibilitatea si
mentalitatea unei anumite epoci, ia atitudine impotriva unor obignuinte artistice,
a rutinei si a academismului, nu poate sa nu fie receptiv la spiritul acelui timp,
la schimbarile care au marcat alte domenii ale spiritului cum ar fi stiinta,
filosofia, literatura. Este necesar, de aceea, a face unele delimitari dar si
conexiuni intre diversele curente artistice care, fie au evoluat aproape simultan,
fie au succedat impresionismului printr-o esteticd asemandtoare sau total
diferitd ce impune unele distinctii sau analogii.

Legdtura cea mai strdnsd este cea dintre impresionism §i
neoimpresionism. Aceasta legdturd se péastreaza Intre impresionism i
simbolism - Lucian Blaga nefiind singurul care considera simbolismul drept
varianta literard a impresionismului - pentru ca sa se dizolve atunci cand este
vorba de impresionism §i expresionism, stiluri privite adeseori prin prisma unei
relatii antagonice.

1. Impresionismul i neoimpresionismul

Firesc ni se pare ca mai intdi s dezbatem problema raportului dintre
arta impresionista §i cea neoimpresionistd datoritd faptului cd ne aflam in
continuare 1n interiorul acelei matrici spirituale care a marcat arta
impresionistd. Ele decurg din acelasi filon estetic insa diferd prin modul de
raportare fatd de ratiune. Una Inseamna intuitie, In care ratiunea nu este
suprimata ci subordonata actului instantaneu de contemplare estetica, in timp ce
cealaltd adoptd o atitudine pozitivistd, care preia tehnica impresionistd §i o
conduce la ultimele sale consecinte, §i care este preocupatd sd construiasca
rational realitatea, transformand intuitia afectiva intr-o intuitie rationala. Seurat
spera sa cuantifice orice sentiment pe panzele sale printr-un control rational
extrem de riguros, transformand fiecare culoare pulverizatd prin tehnica
pointilistd Intr-un simbol care descrie o anumita stare afectiva.
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Dacd ne este permisda o metaford atunci cand comparam arta
impresionista cu cea neoimpresionista, acest raport este acelasi ca asemanarea
si distinctia dintre picaturile de ploaie si fulgii de zipadi. in primul caz
imaginatia i§i pastreaza caracterul fluid in timp ce in al doilea caz ea ingheata
in rationalitate. De aceea se vorbeste de doua faze ale impresionismului, la fel
ca si picaturile de apa care cunosc starea lichida sau cea solida.

Impresionismul cunoaste doud faze: una pornita din instinct si o a doua
teoreticd. In prima fazi artistii fac impresionism fird si se gandeasca prea mult
la teorie si, mai ales, fard sa sistematizeze. in faza a doua, ei isi rationeaza
mijloacele de care se servesc, fac o arta mai putin spontand, care are mai mult
un caracter constructivist. In prima fazi este vorba de o perioada in care pictorii
impresionisti s-au legat intre ei, si-au dezvoltat vederile si s-au consacrat unei
noi conceptii asupra lumii vizuale. Aceastd perioadd urmareste evolutia
pictorilor impresionisti de la debut i pana la incununarea eforturilor lor in
1874, si mai ales traiectoria celor opt expozitii comune pe care acestia le-au
organizat, perioadd care se incheie in mod virtual cu anul 1886, unde ultima
expozitie a grupului coincide cu dispersarea definitivd a prietenilor si cu
abandonarea mai mult sau mai putin completa, de catre ei, a impresionismului.
Cea de-a doua faza corespunde perioadei neoimpresioniste in care pictorii cauta
a da un caracter mai riguros $i mai sistematic cercetdrilor asupra luminii;
demersul lor are o orientare stiintifica, cici se bazeaza pe cercetarile conduse in
domeniul opticii si al psihologiei culorilor realizata de Helmholtz si Chevreul.
Aceastd noua orientare in sanul impresionismului ii are ca reprezentanti pe
Toulouse-Lautrec, Gauguin, Seurat si Signac.

2. Impresionismul si simbolismul

Adrian Marino constatd ca la sfarsitul secolului al XIX-lea ,,nu se
facea din motive polemice sau entuziasm inovator, in literaturile occidentale,
nici o diferenta precisd intre estetism, simbolism, impresionism, §i
decadentism...”® Utilizarea abuzivi sau confuzi a acestor termeni avea si
conducd la asocieri care noud astdzi ni se par cel putin bizare. Nu vom insista
asupra acestui lucru. Este adevarat ca initial Jean Moréas se autointitula drept
un decadent, termen vazut ca un derivat al termenului simbol, care va deveni
mijlocul principal prin care se vor realiza planurile poetice sugestive, aluzive,
cu aspiratia de a exprima inefabilul. Ulterior insd, termenii amintiti vor capata
individualitate semantica precisa. Simbolismul va desemna un curent literar, in
timp ce impresionismul va desemna un curent care apartine artelor plastice. Cu
toate acestea nu este gresit sa cautim corespondente intre cele doud miscari

¥ Adrian Marino, Dictionar de idei literare, Ed. Eminescu, Bucuresti, 1973, p. 505-506.
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artistice, chiar daca fiecare utilizeaza tehnici si procedee specifice artei lor, la
fel cum nu ni se pare abuziv a vorbi de impresionism in arta literard sau de
simbolism in arta picturala. Existd o strdnsa apropiere intre impresionism §i
simbolism, chiar i numai prin faptul cd au defilat sub acelasi stindard.
Aminteam mai devreme faptul ca Lucian Blaga considera atat impresionismul
cat si simbolismul arte identice care diferd insd prin domeniul in care se
manifestd fiecare. Vorbind despre arta lui Verlaine, cdreia 1i atribuie
caracteristici specifice impresionismului, Blaga constata ca ,,simbolismul nu e
decat o varianti poeticd a impresionismului.”*® Despre aceeasi apropiere dintre
simbolism si impresionism vorbeste si Pierre Francastel atunci cand il citeaza
pe Lote, operdnd o comparatie intre estetica lui Mallarmé si Laforgue cu
estetica lui Monet: ,,poetul fiind cel care defineste in mod admirabil sentimentul
sau profund atunci cand vorbeste de poezie care este un cdntec al sufletului, sau
cand Indeamna la viatd care incepe §i sfarseste generalul, dar care se
contopeste cu noul si conduce la adevar pe caile divinei §i dureroasei
imperfectiuni, dar incdlcitd si incoerentd.”"

2.1. Aparitia si esenta simbolismului

Anul 1886 coincide si cu o reactie la adresa parnasianismului si a
naturalismului in literatura, in care, o data cu publicarea Manifestului Iui Jean
Moréas 1n suplimentul literar al cotidianului Le Figaro, din 18 septembrie, se
preconiza o noud formula poetica in cadrul noii scoli pe care acesta o numea
simbolistd, si care il considera pe Baudelaire tatd al simbolismului. Este anul in
care apare §i revista La symbolisme care 1i proclama ca maestri ai noii poezii pe
Verlaine si Mallarmé.

Simbolismul este o atitudine care promoveaza o reactie adversa celor
trei tipuri de estetici dominante in epoca: estetica romanticd, provenita in parte
din spatiul german, caracterizata de exces emotiv, de constructii utopice si
metafizice, de viziuni mitologice si apocaliptice, careia ii opune expresia lirica
retinuta, tonul poetic lipsit de emfaza declamatorie; estetica parnasiand, cu
viziunea formala asupra frumosului si tinuta glaciala a poeziei, careia i opune
expresia exclusiva a sensibilitatii; si estetica naturalistd, cu primatul ratiunii si
adoptarea unei atitudini stiintifice in actul de creatie, careia 1i opune
cunoasterea bazata pe intuitie.

Esenta simbolismului constd in constientizarea unei corelatii intre
lumea sensibild i lumea spirituald, corelatie mediatd de facultatea intuitiva.
Poetul este purtdtorul acestei facultati si cel care reveleaza lumea profundi a

31 ucian Blaga, op. cit., Ed. Humanitas, Bucuresti, 2003, p. 128.
* apud Pierre Francastel, op. cit., Ed. Meridiane, Bucuresti, 1977, p. 155.
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spiritului. Pentru aceasta el apeleazd la simbol, vazut ca o modalitate de a
comunica, prin intermediul lumii exterioare §i a formelor ei contingente,
activitatea sufletului, realitatea autentica surprinsd de simtul poetic.

Caracterul esential al artei simboliste constd in a nu merge niciodata
pana la conceperea ideii 1n sine. El urmareste s elimine din poezie marturisirea
directa a unei stari constiente, sau pledoaria pentru o idee, avand ca obiect
numai stirile sufletesti confuze si de obicei negative: melancolia, plictiseala,
angoasa, disperarea etc. Aceste stari sufletesti nediferentiate si nedeterminate -
care formeaza Insasi materia poeziei simboliste - , aceste tendinte surde, ecouri
confuze, amalgam de ganduri si sentimente, nefiind formulate clar, nu vor
putea fi transmise cititorului decat pe calea sugestiei. Acest lucru era realizat
prin cultivarea impreciziei voite, prin utilizarea simbolului, prin tehnica
sinesteziei sau a evidentierii muzicalitatii versurilor, a sonoritdtii verbale
capabild sd sugereze ceea ce poetul nu poate sau nu vrea sa exprime clar.

,Arta adevaratd este totdeauna aproape incomprehensibild. O data
inteleasd, ea inceteaza a mai fi arta purd” - scrie un teoretician simbolist. ,,A
numi un obiect, inseamna a suprima trei sferturi din placerea pe care ti-o da un
poem, placere care consta in bucuria de a ghici incetul cu incetul; sa sugerezi
obiectul, iatd visul nostru”, declard simbolistul Mallarmé, iar Verlaine: ,,Versul
tau si fie ceva care zboara”.*? Simbolistii erau constienti de faptul ci opera de
artd este purtatoare de multiple semnificatii spirituale, ca ea este capabila de a
vietui intr-un mod unic si irepetabil 1n constiinta fiecarui cititor. Cultivarea
impreciziei voite permitea o mai stransa comuniune intre poet si cititor, cititorul
fiind pus in conjunctura de a-si grefa visul lui peste visul poetului, de a intregi
imaginea operei de arta conlucrand in felul acesta cu poetul la finalizarea uneia
din variantele ei. In felul acesta se manifestd tendinta de a sfardma realismul
pozitivist al conceptiei despre lume specific societatii de atunci, in care artisti
traiesc chinuiti de problema propriei lor existente.

Pentru a determina esenta simbolismului este necesar sa se faca
deosebirea dintre arta simbolicd si arta simbolistd. Admitand faptul céd arta
simbolicd apare in orice epoca, arta simbolista ridicd la rang de principiu
metodologic simbolul 1n artd. Poetii simbolisti cautau sa interpreteze prin
simboluri lumea reala. Poezia simbolista cultiva simbolul nu In mod accidental,
ca 1n trecut, ci programatic, nu periferic, ci central, simbolul constituind pivotul
poeziei. Simbolul se dezvolta prin doud elemente: starea psihologicd si
corespondentul sdu imagistic. In simbolism, simbolul devine un tel al artei, nu
un mijloc al ei. Opera de artd simbolica e o explozie emotiva, si adevarul
corespondentei sale cu simtirea artistului isi afla justificare in insasi simtirea
care determina propria ei intruchipare.

3 apud Ovidiu Drimba, Istoria literaturii universale, vol. 11, Ed. Saeculum 1.0.& Vestala,

Bucuresti, 2002, p. 415-416.
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Muzicalitatea versului, sonoritatea verbald constituie o altd modalitate
de a reda miscarea sufleteasca privitd in sine, in fluiditatea interioard a eului.
Prin revelarea acestei noi dimensiuni a versului poetic, continutul rational al
poeziei este subjugat senzatiilor auditive, poezia devine o impresie auditiva a
acestei muzicalitdti in care Insdsi muzicalitatea versului este ridicatd la rangul
de simbol ce dezviluie realitatea tainuitd a sufletului.

Intuind capacitatea de sugestie pe care o provoaca stimularea in plan
poetic a unui singur simt, simbolistii vor cauta potentarea acestui procedeu prin
corelarea lor, a impresiilor tactile, olfactive, auditive, vizuale §i gustative,
facand apel la tehnica sinesteziei. Aceastd tehnica urmdrea transpunerea unei
senzatii in planul unei alte senzatii, sau doua-trei senzatii fiind determinate de o
singurd impresie exterioard. Astfel, cititorul are acces prin toate cdile la
realitatea sufleteascd a poetului. El participd la aceastd viatd interioara care, in
fond, devine a lui, fiind intermediatd de aceste vehicule materializatoare ale
dinamicii sufletului. in conceptia simbolistilor numai eu! exista, realitatea nu e
decat un complex de senzatii. Pentru acestia senzatia nu permite a cuprinde
decét aparenta lucrurilor, nu ne ofera fata lor ascunsa, adicd esentialul. Datele
lumii sensibile trebuie sd fie nu simplu Inregistrate, brut si nemijlocit, ci
interpretate ca semne, ca simboluri ale realitatii invizibile, si numai cu aceasta
conditie ea va putea fi daca nu cunoscutd, cel putin apropiatd si intrevazuta.
Simbolismul aspira a regasi prin toate mijloacele posibile aceastd realitate care
e dincolo de vizibil, s-o exprime §i s-o difuzeze pentru a o face sensibild
oamenilor.

Simbolul este un purtitor de semnificatii ce-1 transcend. El poate fiinta
peste tot in lumea inconjuratoare, de la cel mai neinsemnat lucru pana la cele
mai impresionante creatii ale acesteia. ,,Poetul vede in naturd nu o realitate
existand 1n sine §i pentru sine, ci un urias rezervor de analogii, un templu prin
care omul intra in comuniune cu lumea spirituala, un loc al initierii in paduri de

simboluri care toate traduc o realitate spirituald.”

2.2. Afinitati s1 distinctii

Pand la un punct paralel simbolismului si echivalent, intr-un sens,
acestui curent ce ingloba sub egida unei miscari literare intre 1891-1897 si
pictori grupati sub emblema de pictori impresionisti si simbolisti,
impresionismul se rezuma doar la a reda datele sensibile ale realitdtii, cucerind,
in acest sens, o tehnicd din ce in ce mai perfectionata si performantd. Opera de
artd devine un ochi uriag care surprinde cu ingenuitate ceea ce vede si transcrie

¥ Alexandru Husar, op. cit., p. 141.
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imediat pe panzi frigezimea si spontaneitatea primei senzatii vizuale. ,,In fata
materialitatii dure, palpabile, a lumii perceptibile, impresionistii nu vor sd redea
ceea ce le mijloceste propria experientd bazata pe obisnuinta, ci sa transpuna pe
panzi ceea ce cuprinde actul spontan, necdlauzit de constiinta, al perceptiei
vizuale, o impresie a lumii; deci o imagine de inceput, originard, cat mai purd si
mai nemijlocitd.”** Ratiunea nu insoteste nicidecum acest act spontan de
contemplare a realitatii, fiind conceputd ca un element care ar fi putut sa
denatureze calitatea acestor impresii. I se refuza dreptul de a sonda realitatea
lasandu-se 1n prim plan sa se manifeste numai intuitia vie a lumii exterioare.

Pozitia pe care si-o rezerva poetii simbolisti fata de ratiune coincide cu
atitudinea pictorilor impresionisti, in ambele cazuri ratiunea jucind un rol
secundar in cadrul actului artistic. Asa cum aminteam, pentru simbolisti, a
incerca sa faci arta bazandu-te pe demersurile ratiunii, in felul in care faceau
scriitorii realisti i naturaligti, Insemna sd suprimi o mare parte din emotia ce
stdtea la baza nasterii operei de artd. Pentru impresionisti, ea era elementul care
stanjenea declansarea emotiei si sensibilitatii pure.

Unul din aspectele esentiale care diferentiaza arta impresionistd de cea
simbolista, este alegerea suportului tematic. Impresionismul 1si extrage
resursele artistice din contemplatia naturii, dintr-o noua viziune a pictorilor in
fata acesteia. In ce constd aceastd noud viziune? in faptul ci artistul este
preocupat sa fixeze miscarile si schimbatoarele aparente ale realititii, insista
asupra aspectelor fluide si tranzitorii, vizdnd fugarul §i nu permanentul,
urmdrind mirajele sclipitoare ale luminii, oglindirile si irizarile ei pe apele
raurilor, printre frunzisuri, fumegéri, aburi sau brume, feeriile atmosferice.
Lumina devine personajul principal in orice tablou de facturd impresionista,
raporturile ei cu forma si culoarea constituind obiectul muncii lor in pictura.
Aspectul sub care se infatiseaza natura se afla in perpetud schimbare, aceastad
schimbare depinzand in primul rand de lumind, care la randul ei depinde de
anotimp, de starea vremii, de ora zilei etc. Redarea impresiilor de moment, a
senzatiei efemere a artistului, cautind sé reprezinte efectul mai mult sau mai
putin pronuntat produs de actiunea obiectelor exterioare asupra organelor sale
de simt, in efortul sau de a picta, duce la 0 noud viziune asupra naturii.

Contemplatia impresionistd a naturii, evocarea ei §i transpozitia
subsecventd a emotiei directe sau a emotiei rememorate intr-un tablou care ,,nu
mai e reprezentarea naturii, ci supravietuirea ei, metamorfoza ei intr-o creatie
autonomd, impregnati de lectia si de emotia primite in contact cu natura™?,
distinge impresionismul in esenta sa. Din aceastd cauza impresionismul nu va
urmari niciodata redarea sentimentelor negative, chiar si atunci cand peisajul

3 Werner Hoffman, Funda tele artei derne, vol. 1, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1977, p. 209-
210.
% Marcel Brion, Art abstrait, Paris, 1956, p. 202.
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surprins pe panzd reprezintd o calamitate naturald, cum este cazul lui Alfred
Sisley cu tabloul Inundatie la Port-Marly. Starea sufleteascd a artistului
impresionist este regeneratd de contactul cu natura, de participarea lui la
freamatul vietii universale. oin efectul general al picturii impresioniste
predomind strilucirea, veselia, buna dispozitie, asupra apdsdtorului si
mohoratului.”*® Tonul imprimat panzelor impresioniste este unul de optimism,
de calda imbratisare a naturii, fapt care il fereste de nuantele pesimiste cultivate
de lirica simbolista care-si cauta resurse doar 1n experienta de viatd dominatad de
ideea resemnarii in fata soartei, de conceptia fatalista privind destinul uman.

De aici optiunea lui Rimbaud la 19 ani, dezamagit de faptul ca nici
poezia nu-l poate ajuta sa-si depageasca limitele, sufocanta-i conditie umana, sa
abandoneze definitiv scrisul pentru a se indeletnici cu cariera militara sau de a
face comert cu fildes si cafea, dar si trafic cu arme si comert de sclavi. Pentru el
poetul este un vizionar constrans sa acceadd la aceasta stare nu dintr-un indemn
natural ci, mai degrabd, dintr-un refugiu in sine insusi provocat de toate
opiatele simturilor si ratiunii. El vrea sd ajunga la necunoscut violand si
degradand propriile resurse sufletesti.

Din aceeasi conceptie, Friedrich H considera ca , lirica lui Mallarmé
intruchipeaza singuratatea totala. Nu are nici o aspiratie catre traditia crestina,
umanistd, literard. Nu isi permite nici o imixtiune in prezent. il respinge pe
cititor si refuzd sa fie umana (...) Realitatea i se dezvaluie ca insuficienta,
transcendenta ca neant (...). Opera sa este edificiul cel mai abscons pe care
lirica moderna 1-a ridicat vreodata.”’

Simbolistii exclud elementul intelectual sau spectacolul exterior.
Incapabil sd se adapteze lumii din afara, Verlaine va cultiva aceleasi sentimente
deprimante, monotonia, spleenul, tristetea neinteleasa, toate nascute din
ingrijorari obscure, din tentatii trupesti, din naive elanuri mistice sau din
aspiratii nostalgice spre o stare de multumire calma.

Impresionistii se rezuma la a reda doar lumea bidimensionald a
aparentelor, ignorand congtient celelalte dimensiuni legate de profunzimea
psihologica si de implicarea afectiva. Ei se imbata de lumina, vad lumea ca pe o
multime de oglinzi ce rasfring un caleidoscop de culori si de intensitati
luminoase, ei trdiesc intr-o lume vizualda de reflectdri, nu de substante. Prin
urmare, si pictorii impresionisti, si poetii simbolisti sunt intr-un fel cufundati in
lumea lor, unii sedusi de promovarea unei frumuseti superficiale, ceilalti
imbatati de redarea nuantelor intangibile ale sufletului, ambele directii
evoludnd, in general, prin valori polare. Trunchiul ideologic este comun atét
impresionistilor, cat si simbolistilor, acestia adoptand o atitudine pasiva in fata
vietii. Dacd acest lucru este mai evident in cazul poetilor simbolisti, cum

3 William Fleming, op. cit., p.247.
3 apud Ovidiu Dramba, op. cit., p.421.
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aminteam mai devreme, in cazul pictorilor impresionisti faptul se face mai
putin remarcabil. In cazul lor, ,,atat artistul cat si spectatorul renuntaserd la un
rol activ pentru cel de observator distant al vietii, care lasd raul experientei si
treacd pe langa el, fara a 1incerca sa-i abatd cursul in vreo directie
semnificativa.”® Faptul ci imbritiseaz natura in toate infatisarile ei, in special
sub aspecte care pand atunci erau considerate nedemne de domeniul artei
picturale, cum ar fi: peisajul marin, lacul cu nuferi, spectacolul strazii, capitele
cu fan, campul de maci, balta cu rate, peisajul de iarnd; mentine in sfera stérilor
pozitive tonusul afectiv al artistului impresionist. Chiar dacd s-a spus ca in arta
impresionista nu razbate problematica umand, ca omul este absent din spatiul
artistic, in cadrul fiecdrui tablou respird o stare de suflet, impresiile, jocul de
senzatii, energiile spirituale fiind expresia intima a unui temperament marcat
de plenitudine solard. Pentru impresionisti arta este asa cum spunea Emile Zola
,un colt al naturii vizut printr-un temperament.”’

in simbolism, arta ca naturd, specificd curentelor artistice anterioare,
este inlocuita de arta ca simbol. Noutatea simbolismului este ideea ca fiecare
forma reprezentatd in opera de arti nu se exprima doar pe sine, ci poseda
infinite semnificatii dincolo de sine, instituind un raport intre vdzut si ceea ce
este dincolo de actul a vedea. Cuvantul simbol, provenit din grecescul cvv-
Bairew (a pune impreund), inseamnad intr-adevar, ceva care se leagd de altceva,
sugerand totodata ceva diferit de sine.

Sfarsitul de secol al XIX-lea este marcat de o recrudescenta a
idealismului, de o reintoarcere la idealismul filosofic de alta datd, ca urmare a
deziluziilor provocate de increderea netdrmuritda a oamenilor in capacitatea
ratiunii de a rezolva probleme de natura sociald, psihologica, morald sau
religioasa. Arta va suferi si ea schimbari majore. E.A.Poe pune in lumina
distinctia dintre poezie si stiinta, Rimbaud afirma cé ,,palida ratiune ne ascunde
infinitul”, in timp ce Jules Laforgue proclama: ,La arme, cetiteni! Nu mai
existd ratiune.”®® Estetica sentimentului specifici preromantismului si
romantismului este Inlocuita de o estetica a intuitiei, inutitia devenind factorul
primordial cu ajutorul cdruia artistul penetreazad realitatea materiala pentru a
explora eul poetic surprins in forma de vis sau de activitate inconstientd. Este
momentul in care este tradusa In Franta lucrarea lui Hartmann, Filosofia
incongtientului (1877), cand H. Bergson lanseazé Eseul asupra datelor imediate
ale constiintei (1889), cand Freud incepe sd pund la punct metoda psihanalizei
cu studii asupra istoriei (1895) si asupra visului (1900).

Prin insasi natura limbajului sdu de a opera cu concepte, arta poetica
simbolista va cunoaste o elaborare ampla a resurselor lirice, o conturare si o

3 William Fleming, op. cit., p.247-248.
¥ apud Alexandru Husar, op. cit., p.171.
idem, p. 151.
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justificare a doctrinei promovate, in contrast cu arta impresionistd la care
preocuparea pentru filosofie sau pentru programul care fundamenteazd aceasta
miscare se manifestd mai putin. Artistul este Intr-un fel sclavul limbajului sau.
Prin urmare, daca el s-a specializat in a se exprima prin culori sau sunete, va
simti mai putin inclinatia de a-si argumenta din punct de vedere estetic arta sa.
De aceea, arta simbolistd cunoaste un surplus de repere de natura doctrinara,
fiind avantajata de limbajul verbal comun celor doud modalitati de expresie:
poezia si estetica ei. Am tinut sa facem aceastd precizare intrucat, fatd de
impresionism, simbolismul consimte a se structura intr-o scoald de creatie care
este pe deplin fundamentata istoric si estetic.

Elementul comun dintre arta impresionistd si cea simbolista consta in
faptul ca ambele restaureaza rolul si ponderea imaginii in cadrul culturii
occidentale dominate de ratiunea criticd. Distinctia dintre impresionism si
simbolism rezida in faptul cd impresionismul se rezuma in cea mai mare parte a
manifestarii Iui la senzatia luminoasd, in timp ce simbolismul diversifica
senzatiile ajungdnd la o Incorporare a domeniului imaginativ in perimetrul
senzorialului.

3. Impresionismul si expresionismul

Pentru a clarifica si mai mult esenta impresionismului ne-am propus a-
1 privi si 1n relatie cu unul din curentele artistice care-i urmeaza nu numai din
punct de vedere temporal dar si estetic. Legea contrastelor permite o mai buna
vizualizare a ambelor miscari artistice dacd ne permitem sa le apropiem la nivel
conceptual si sd operam asupra lor cu mijloacele ratiunii pentru a remarca ceea
ce le apropie si, mai ales, le separa. Atunci cand este definit expresionismul se
are in vedere desprinderea acestuia de estetica impresionista in Incercarea de a
o depasi prin axarea accentului pe valorile care apartin de universul subiectiv,
pe afecte, pe expresie, pe tot ceea ce tine de interioritate sufleteasca.
Expresionismul continua lirica romantica exacerband tot ceea ce apartine de
emotie. In expresionism, artistul este stapanit de sentimentul tragic al lumii in
care traieste, sentiment neintalnit In universul romantic si, cu atat mai putin, n
lumea artei impresioniste.

Am putea atribui expresionismului un caracter masculin intrucat
determind afirmarea unor principii profund vitaliste care din acestd cauzi
propaga ideea de moarte, in timp ce impresionismul angajeaza latura feminina
a naturii umane devenind astfel purtator de viata. Sufletul este un amestec de
principii masculine si feminine, fiecare dintre aceste principii pronuntdndu-se
mai accentuat in cadrul celor doua stiluri amintite.

Exacerbarea liricii romantice va determina in definitiv o schimbare
calitativa a tuturor facultatilor care apartin de universul interior al omului. Visul
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devine cosmar, idealul utopie, melancolia angoasa, ironia sarcasm, revolta ura
si indemn la luptad indiferent de consecinte. Chiar daca este caracteristic mai
mult tarilor nordice, expresionismul isi gdseste o mica sustinere in Franta.
Impresionismul va fi urmat de fauvisti si cubisti, curente picturale care vor
reflecta mai bine spiritul francez al acelor vremuri.

3.1. Izvoarele expresionismului

Arta expresionista ia nastere si se dezvolta in special in spatiul austro-
german la inceputul secolului al XX-lea ca o continuare a liniei initiate de
romantism si printr-o reactie adversd impresionismului. Ea promoveaza
descatusarea emotiei in arta indiferent de intensitatea acesteia si de consecintele
pe care le provoac in planul mutatiilor care survin in fondul stilistic al artei. in
sens restrans, expresionismul se referd la comunitatea de artisti numita Die
Briicke (Podul) intemeiata la Dresda in 1905, ce-i are ca figuri de referinta pe
Ernst Ludwig Kirchner si pentru o perioadd mai scurtd pe Emil Nolde, si la
miscarea Der Blaue Reiter (Cavalerul albastru) aparutd la Miinchen in jurul
anului 1910, care-l are ca figura centrala pe pictorul Vasili Kandinsky. Parintii
directi ai expresionismului sunt pictorii Van Gogh, Edvard Munch, James
Ensor, Paul Gauguin ce aveau drept baza ideologica filosofia lui Kierkegaard.

in perioada imediat urmitoare primului rizboi mondial, ideile
expresioniste continud sa-si exercite influenta atat in artele plastice cat si in
literaturd, in muzicd si in cinematografie. Tendinte expresioniste se regasesc In
creatia lui Alberto Giacomatti, Marc Chagall, Amedeo Modigliani etc.

Expresionismul apare ca o previziune a suferintei celor multi, a
holocaustului declansat de primul si al doilea razboi mondial. Plutea in aer un
sentiment de nelamuritd neliniste declansat de rasturnarea oricdrei ierarhii
valorice sau mai bine spus de relativizarea lor, de asumarea unei libertdti
absolute care fascina si strivea ontologia umand. Omul devenea constient de
propria lui devenire, de propriile lui limite, fiind marcat la orice pas de iminenta
mortii, de sentimentul de vina, de suferinta lui neintrerupta. Neputand sa le
infrunte cu mijloace umane, va goli de continut orice ideologie care pana atunci
cladea echilibrul lui interior, centrdndu-si existenta in jurul acestor spaime pe
care le va ridica la nivelul unor categorii filosofice. Atunci 1si va inaugura
propria lui religie axata pe teroare, pe sentimentul puterii, pe dominarea
despotica a celorlalti, pe satisfactia prilejuita de strivirea lor, pe haosul
instinctelor primare. Numai el ca individualitate luciferica putea garanta
temelia universului fizic, moral sau metafizic.

Suferinta oamenilor devenea o simpld statistica, interesul lui
primordialitate funciard, egoismul virtute teologala. Iata-1 dezgolit de orice
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spiritualitate, bantuit de demonii constiintei, infierdnd cea mai micd sldbiciune
a celorlalti. Supraomul nietzscheean se autoproclama regele universului si al
propriei constiinte pe care in felul acesta o dezavua. Era asemenea unui faraon
mutilat de orice farama de umanitate, in care slibiciunile sale deveneau
cosmaruri ce mugcau din albia secata a fiintei lui, cavernd in care amintirea
mortii celor multi amplifica strigatul acestora intr-o disperatd angoasa.

Omul modern, omul inceputului de secol XX, pare a fi cazut prada
haosului, instinctelor descatusate, afirmd Karl Jaspers. Preocupat de pura
instantaneitate prin desprindere de trecut si de tot ce inseamnd traditie
umanista, el devine o fiintd solitard, expusa intdmplarii, la cheremul fortelor
oarbe care compun mecanismul universului. Plecind de la aceastd conceptie
egocentrica asupra lumii pe care o vede deservitd propriilor interese, va ajunge
cu timpul sa fie stdpanit de teama fatd de aceasta, sd o priveasca drept un
oponent al sau, o realitate care ameninta fiinta lui. Sentimentul de instrainare va
marca insasi viziunea lui in relatiile cu ceilalti semeni ai sai. Acaparat de
singularitatea lui, incapabil sd se daruiasca lor, isi va crea religia lui in care
iadul va fi fundamentat pe existenta celorlalti. Ceilalti, iatd iadul! confirma un
tip de fiintare in care gradul de izolare capétd dimensiuni paroxistice. Omul
pare sa inainteze catre neant. Cuprins de acest elan distructiv, el contempla
disperat dar si trufas posibilitatile sale existentiale de a decide sinuciderea sa,
de a se arunca in neantul unei libertati absolute. Sub pretextul cd cerceteaza
aceste forte izbucnite din subconstient, psihologia moderna va justifica In mod
tacit aceastd neoranduiald de elemente anarhice, de pierdere a unei unitati
interioare pe care de la Freud incoace omul nu si-o va mai recapata.

Artistul expresionist devine sensibil la toate aceste semne ale timpului
sdu si incearca sd-si atentioneze semenii printr-o artd dominatd de exces de
emotivitate, intr-o incercare disperatd de a umple haul spiritual cédscat la
picioarele sale. El devine barometrul care inregistreza cu acuitate datele pe care
i le ofera realitatea umana, exacerband expresia tocmai pentru a face vizibila
aceasta realitate. In artd isi va permite orice abatere de la cursul firesc al ei de
pand atunci, biciuind congtiinta surdd a oamenilor, orbirea lor. Ea va fi
strabatutd de un puternic substrat social declarnd rdzboi stérilor de fapt care
marcau societatea contemporand, proiectand in viitor imagini utopice ale unor
renasteri spirituale. Inselarea asteptirilor provocatd de increderea in ratiune il
va orienta pe artist citre o atitudine subiectiva ce valoriza nuantele propriilor
lui trairi.

Expresionismul reprezinta ecoul artistic al existentialismului.
Oglindind experienta umana in adancime artistul redd de fapt propria lui
decddere, acel implacabil marasm interior. Pesimismul filosofiei existentialiste
va marca estetica expresionistd provocand mutatii la nivelul mijloacelor de
expresie. Si pentru unii si pentru altii subiectul se afla in centrul preocuparilor
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lor, subiectul care nu mai este nici macar obiect al cunoasterii, ci un individ
surprins in existenta lui concretd. Evolutia alerta a tehnologiei precum si
evenimentele social-politice vor declansa in sanul migcarilor ideologice si
artistice de la Inceputul secolului XX o reactie de recul fata de ratiune,
idealism, sistem, gandire. Manifestdrile trupului, pasiunile, simturile, nevoile
primare dar si nevoia de praxis, faptele Iui, ceea ce-1 determina si formeaza pe
individ, libertatea lui de decizie si responsabilitatea, toate acestea caracterizeaza
persoana umand, cladesc existenta lui. Considerati parinti ai existentialismului,
Kierkegaard si Nietzsche vor detrona imperiul filosofiilor idealiste, gandirea lor
fiind dusd mai departe de Heidegger, Sartre, Camus, Jaspers, fiecare oferind
solutii §i perspective noi la problematica umana. Sentimentul absurdului, al
unei instrainari profunde intre om si viata sa, vidul spiritual care transforma
lumea intr-o infinitate de cioburi scanteietoare, situatiile limita, singuratatea,
angoasa, durerea, batranetea, spectrul pacatului i moartea vor constitui
subiecte predilecte ale filosofiei existentialiste. Toate acestea vor cladi viziunea
artistica a expresionismului.

Amelia Pavel descrie expresionismul ca decurgand dintr-o experienta
contradictorie, fiind in acelasi timp abstractie, ca o sdracire sau depdsire a
concretului, din punct de vedere al limbajului, si empatie, ca o imbogatire a
experientei concretului, din punct de vedere al continutului, al substantei
ideologice, de reprezentantii curentelor revolutionare. Expresionismul va
insemna o permanentd risipd de o asemenea intensitate incat ceea ce va mai
ramane va corespunde doar emotiilor instinctuale, sau dimpotrivd, o
permanentd abstractizare a emotiilor, o cerebralizare a lor pana cand se va
pierde substanta emotiva a acestora. Ambele atitudini promovate nu fac decat
sd nege realitatea emotiilor. Pe de o parte ne vom confrunta cu spaime
existentiale, convulsii metafizice care vor genera o arta nonfigurativé, pe de altd
parte vom avea Incercarea de a explica tot in dauna fondului emotiv, o estetica
ezoterica ce acapareaza sentimentele umane si le desfigureaza. Traind In mod
acut acea sfagiere interioara intre ,,abstract si ascetic in masura in care izvoraste
dintr-o experientd de zbucium, de spaime existentiale si istorice presimtite si
prevestite; carnal si armonic in mdsura in care are congtiinta, amintirea §i
nazuinta contopirii §i intelegerii euforice a omului cu universul in care traieste

si a carui istorie o face” ", artistul expresionist va imbratisa o estetica ce va
avea la baza aspiratia catre unitate, o unitate nascutd din contopirea contrariilor,
sperand sa realizeze acea mult ravnita coincidentia opossitorum la nivel artistic.
Experienta spirituald se va manifesta cu violenta in limitele unui limbaj care se
va exprima in mod frenetic promovand tonalitatile cele mai ostile, tensiunea

41 Amelia Pavel, Expresionismul si premizele sale, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1978, p. 18.
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ascutitd a contrastului, extremele cele mai indepartate aduse laolaltd cautand
descatusarea oricarui balast emotiv.

Aceastd dizolvare a unitatii interioare se va transfera si in sfera artei
muzicale. Wagner va influenta crucial fagasul pe care va evolua muzica.
Uimitoarea amplificare a expresivitatii limbajului muzical care va fi promovata
de acesta in opera Tristan si Isolda va determina noi experimentiri ce vor
contura manifestul nedeclarat al postromantismului. Trezitd in mijlocul
haosului biologic declansat de expeditia nechibzuita catre aflarea forului
interior al energiilor sufletesti, constiinta, sfasiatd de contradictii, va Incepe ,,sa
oscileze dramatic intre tragismul resemnat (Cdntecul pamdantului, de Mahler) si
nadejdile utopice (Poemul extazului, de Skriabin), intre senzualitatea patimasa
(Salomeea si Elektra, de R.Strauss) si elevatia cea mai spiritualizatd (simfoniile
lui Bruknelr).”42 Exacerbarea subiectivitatii si adoptarea unei psihologii sectare
vor adanci problema valorizarii propriei arte. ,,Surprinzdnd paradoxul
schonbergian al acuitatii afective dublate de o extrema luciditate, mai mult
chiar, servite, subliniate de rigorile organizarii muzicale — dodecafonice si chiar
antedodecafonice — Adorno il explicd prin aceea cd expresionismul
schonbergian preia subiectivitatea romantica dar o incremeneste, o ingheata in
constructie, muzica incetand astfel sa fie expresiva si devenind de fapt protocol
al expresiei; fixat fara putinta de echivoc in stricte organizari sonore, continutul
subiectiv s-ar transforma deci in contrariul siu, ar deveni, adica,
obiectivitate.”*

Artistul expresionist devine constient de unicitatea §i caracterul
inefabil al emotiei dar si de incapacitatea acestuia de a o comunica. O barierd
de nepatruns pare sa desparta indivizii intre ei facand imposibild comunicarea
dintre acestia. Nu am in vedere transmiterea emotiilor definite in general prin
bucurie, iubire, neliniste, ci incapacitatea de a transmite caracterul particular al
acestora. Bucuria mea este diferitd de bucuria celuilalt prin faptul cd in ea se
rasfringe o experienta de viatd distinctd. Aceastd insingurare devine
caracteristica artei expresioniste. De aici poate incapacitatea noastrd de a gusta
si intelege arta expresionistd. Singurul lucru, afirma arta expresionistd, care
uneste destinele noastre este congtiinta propriei noastre singuratti. ,,Sunt
singur, pare sd spund lucrul, deci prins intr-o necesitate Impotriva careia nu
puteti face nimic...deoarece sunt ceea ce sunt fard pareri preconcepute,

. < . . = 5 A4
singuratatea mea stie de singuratatea voastra.

2 George Bilan, Muzica - temi de meditatie filosoficd, Ed. Stiintific, Bucuresti, 1965, p. 235.

# apud Clemansa Liliana Firca, Modernitate si avangardd in muzica ante - §i interbelicd a
secolului XX (1900 — 1940), Ed. Fundatiei Culturale Romane, Bucuresti, 2002, p. 31.

* Maria Fiirst; Jirgen Trinks, Manual de filozofie, trad. loana Constantin, Ed. Humanitas, 1997, p.
157.
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Dumnezeu este singurul care poate face posibilda comunicarea plenara.
Nu ratiunea, nu notiunile si limbajul articulat, nu empatia sau arta, ci doar
Dumnezeu. Céand vorbesc in acest context de comunicare ma refer la acel tip de
comunicare deplind, netrunchiatd si nefardmitatd, cu sens mai degrabd de
comuniune. Prin péacat, omul pierde aceasta facultate de a comunica. Pacatul
inseamnd 1indepartarea lui Dumnezeu din viata noastrd, Instriinarea si
insingurarea noastra. Pacatul il redd pe om neantului. Filosofia existentialista
nu este decat un preambul la suma de orori care vor defila pe podiumul istoriei.
Arta, ratiunea, limbajul sunt urmari ale pacatului, sunt modalitdti permise de
Dumnezeu pentru a face fatd abisului dintre noi. Arta este expresia milei lui
Dumnezeu care nu permite sd ratdcim intr-o Insingurare totald. Chiar daca
imperfecte, aceste modalitati de comunicare reusesc partial sd instituie un
climat de comuniune. Omul l-a refuzat pe Dumnezeu, insa Dumnezeu nu-l
refuzd pe om, ci lasd la indemana Iui aceste sacramente. Ele fac posibila
comunicarea dintre oameni §i, oricdit de mult si-ar dori uneori omul, nu pot
inlocui pe deplin absenta Lui. Acestea nu sunt decat ruinele a ceea ce candva a
insemnat prezenta lui Dumnezeu.

3.2. Afinitati i distinctii

Deosebirea esentiald dintre arta impresionistd §i cea expresionistd
rezida chiar in distinctia dintre impresie si expresie. Impresia raimane un fapt de
suprafati care nu afecteazi inca in vreun fel psihologia umana. In impresionism
se urmdreste expresia retinutd echivalentd aici oarecum cu impresia $i se
inlatura tot ceea ce ar putea exacerba latura pasionald a omului. Expresia
presupune deja o decantare a impresiilor si realizarea unor sinteze la nivel
cognitiv-afectiv. Impresia inseamna stadiul incipient al analizei in timp ce
expresia presupune stadiul final al sintezei. Una inseamna exterioritate, cealalta
interioritate. Impresionismul asociazd impresia intuitiei, perceptiei sau
senzatiei. De la impresii pleaca cristalizarea expresiilor, intre cele doua
existand o legatura. Asupra impresiilor, vazute ca si continut al sensibilitatii
umane, intervine actiunea modelatoare a spiritului care le contureazd in
expresii, le dd o forma stabila care se intrupeaza intr-un obiect sensibil capatand
in felul acesta o componenta fizica. Putem afirma, fara sa exageram, ca obiectul
artei impresioniste este impresia, la fel cum obiectul artei expresioniste este
expresia.

Un alt lucru care delimiteaza arta impresionistd de cea expresionista
este faptul cd problematica socio-umanului lipseste aproape cu desavarsire din
sfera artei impresioniste. Ea nu impértaseste sau nu acorda vreo atentie naturii
umane si relatiilor sociale pe care le desconsidera. In ambele cazuri insa,
tendinta este de a dizolva in anonimat orice personalitate umana, cu accentuare
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mai mare in expresionism. In acest sens impresionismul inspira expresionismul
prin faptul cd se va cauta dezmembrarea personalititilor, fie In ansamblul
tabloului, cum se intampld in multe dintre creatiile impresioniste, fie prin
inecarea lor in ansamblul gesturilor si a reactiilor umane, cum se intampla in
literatura si teatrul expresionist sau prin lipsa conturarii vreunui detaliu in arta
plasticad expresionistd. Prin urmare, dacd arta impresionistd aduce In mod
accidental omul in limitele preocuparilor sale aga cum se intampla la Pierre-
Auguste Renoir, Claude Monet, Berthe Morisot, Edgar Degas, Camille Pissarro
acest lucru se petrece ca si cum el a fost retinut pret de o clipa pentru a i se face
o fotografie. Atitudinea sobrda si rece a pictorului impresionist este cea
caracteristicd unui fotograf care pleaca in graba pentru a executa urmatoarea
comanda. Impresionismul cultivd detaliul intr-o foarte mica proportie,
urmareste expresia superficiald si dulceagd fapt care decurge din refuz si
neimplicare psihologica. Tablourile impresioniste dau impresia ca sunt lasate in
mod voit neterminate, fiind departe de a urmari exactitatea si precizia unei
fotografii. Impresionismul este inca mostenitorul traditiei clasice, la care se
intrevede dorinta de a se desprinde definitiv de aceasta. Aceastd rupturd de
mostenirea clasicd avea sd fie realizatd deplin de arta expresionistd prin
ancorarea in nonfigurativ.

Expresionismul ia nagtere din interpretarea unei nemultumiri colective,
din sentimentul iminent al unei crize fara precedent. De aici impresia inutilitatii
oricarei viziuni decorative. Omul devine prezent prin problematica lui insa
reprezentarea §i personalitatea lui sunt cufundate in planul abstractiunilor si
generalitatilor. ,,Tematica sociald, angajarea constiintelor in lupta contra
irationalitatii razboiului, in general a durerilor suferite de umanitate, duc la
intarirea unui filon expresionist vehement formulat.”™* Din acest punct de
vedere, expresionismul se distinge de impresionism printr-o mai mare
constiintd de sine, prin capacitatea de a-si formula sub forma unor norme
idealurile artistice. Au existat nenumarate grupdari expresioniste dintre care cele
mai importante au fost amintite mai devreme, care si-au formulat crezul estetic
si chiar I-au publicat, spre deosebire de impresionism unde nu exista o astfel de
preocupare nici macar in privinta realizarii unei unitati sau a unei coeziuni a
grupului care a expus in 1874.

Subiectul predilect pe care il va urmari arta expresionistd va fi omul,
dar nu in calitatea lui de fiinta rationald si echilibratd, ci omul cufundat in
adancul patimilor sale cele mai mizere §i mai bizare, remarcate de psihanaliza
freudiand, omul care si-a pierdut pe deplin si definitiv echilibrul interior.
Tocmai acest demers de adancire in tumultul patimilor provoaca
depersonalizarea fiintei umane. Wozzek, din opera cu acelasi nume a

4 Constantin Prut, op. cit., Ed. Albatros, Bucuresti, 1982, p. 142.
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compozitorului german de orientare expresionistd, Alban Berg, devine
prototipul individului care se lasd acaparat de spectrul geloziei asemenea
personajului din tabloul Gelozie de Edvard Munch, personaj a carui tulburare
interioara razbate cu toatd intensitatea la suprafatd. Consimtdmantul ca omul
este doar un animal va proveni de acum 1Inainte nu numai din randul
psihanalizei ci si din sfera artei expresioniste. Arta expresionistd va promova
pasiunile tulburi, stirile care au depasit de mult valorile patologicului.
Nevrozele si starile de anxietate sau starile morbide, disolutia dintre constient si
incongtient sunt permanent intalnite in arta expresionista.

Impresionismul 1si traieste viata din reproducerea si copierea naturii,
din contactul cu natura. Tablourile impresioniste imprumuta viata din freamatul
universal al naturii. Din acest punct de vedere arta impresionista ramane o arta
naturalista, in sensul ca ea copiaza fara sa intervina creator in ordinea fireasca a
lucrurilor. Impresionismul revolutioneaza doar atitudinea artistului ca intuitie
fizica nemijlocitd in fata naturii. Expresionismul rastoarna tabla de valori
impusa de arta impresionistd. El preia anumite efecte de culoare din arta
impresionista insa traseaza cu miscari energice de penel o intuitie deformata a
realitatii. Tablourile expresioniste sunt imbibate de sufletul artistului, ele
surprind si copiaza dezechilibrul emotiv al lui. Natura reprezentatd in tablou
nu-si mai duce viata ei ci viata interioara a artistului, ea este stapanita de delirul
sau interior.

Daca arta impresionistd urmarea sd surprindd miscarea elementelor
naturii, arta expresionistd redd cu intensitate maximad dinamica lduntrica a
emotiilor de care este stapanit sufletul artistului. In arta expresionista nu exista
moment de pauza sau contemplare. Spiritul ia forma unei fiare care cauta
permanent sa strapungd carcasa trupului. Natura exprima nebunia artistului,
nelmpdcarea cu sine, starea unui spirit dezmostenit de zestrea universala a pacii
si mantuirii. Copacii devin torte ridicate spre cer, aerul devine incandescent si
irespirabil, padmantul se transformd in lava unui imens vulcan. Starea
psihologica a artistului expresionist invadeazd cu violentd panza tabloului,
transformand-o intr-o viziune dantescd a infernului. Multi dintre cei care
priveau panzele lui Van Gogh sau Munch confirmau instalarea unei nebunii
trecatoare in spiritul lor.

Daca artistul impresionist de transforma intr-o pelicula fotografica care
primeste resemnat stimulii senzoriali din afara, artistul expresionist realizeaza o
rasturnare copernicand in conceperea tabloului sdu. El intervine in ordinea
fireasca a lumii, stramutdnd-o din statornicia ei, o scoate din albia
naturalismului pentru a o transforma in lumea lui interioara. Este o lume
bantuita de sentimentul dizolvarii in neant, de credinta ca scaparea se afla in
afara sa. El bruscheaza resorturile lumii, violeazd natura stipanit de o
necontrolatd senzualitate patimasa, instaureazd noi arhetipuri In constiinta si
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sensibilitatea artisticd. Sentimentul cosmicului dispare, arhitectonica lumii se
ndruie, imaginatia o ia la sdndtoasa in nesfarsite cavalcade apocaliptice. Poate
ca nimeni nu surprinde mai bine decat Lucian Blaga aceasta paraleld dintre arta
impresionista si arta lui Van Gogh, unul din precursorii artei expresioniste:
»Artistul Imprumutad parca naturii propriul sau suflet. Linia nu mai redd un
contur real, ci devine simbolul unei miscari, traiectoria unui gest. Linia nu mai
este marginea tdiata cu foarfece ascutite dupa forma lucrurilor, ci proiectia unui
suflet interior.

in peisajele cu pomi ale pictorului, plantele si-au pierdut fiinta
vegetalda, schimbandu-se intr-un fel de animale ciudate, in polipi ce-si inaltd
bratele, zvarcolindu-se in luptd cu natura. Se poate vorbi la Van Gogh de chinul
profund al pomilor, pe care nu vantul il misca, ci propriul lor suflet blestemat.

in unele tablouri ale lui Van Gogh ni se prezintd campuri cu lanuri,
samanaturi, tufe, arbori de-o inflacarata infatisare. Liniile ce marginesc lanurile
o iau la goand, indesand tot mai mult spatiu intre ele si ludnd in curgerea lor
pamantul de sub picioarele privitorului. Miscare violenta, ce adanceste in
perspective cosmice niste simple ierburi sau campuri de varzd, te prinde in
tumultul ei si te tulburd mai adanc decat orice drama a omului.

Van Gogh nu concepe repaosul si contemplarea. Ochiul sdu nu e o
simpla retina bucuroasd de imagini. Un suflet clocotitor sileste toate lucrurile sa
ia parte la marea lui drama interioard. Chiparosii 1si pierd caracterul botanic,
devenind manunchiuri de linii serpuitoare, simboluri pur sufletesti. Dealurile se
misca la fel cu valurile unei mari, iar peste orasul in noapte, peste valurile de
pamant, stelele se invartesc in cercuri de lumina — parca ar fi pietre aruncate
intr-un lac de foc. Ceea ce prin veacuri a fost un semn al eternei neclintiri:
stelele, chiar si ele Incep sé roteascd, impartindu-si undele luminoase Marelui

Tot, ca intr-o ametitoare viziune apocaliptica.”

4 Lucian Blaga, op. cit., Ed. Humanitas, Bucuresti, 2003, p. 36-37.
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Capitolul III
Simbolismul si impresionismul
in diferite arte

Demersul nostru ulterior va fi acela de a urmari raspandirea si in
perimetrul celorlalte arte, acolo unde poate fi cazul, a celor doud stiluri
principale caracteristice sfarsitului de secol XIX, simbolismul si
impresionismul, pentru a reliefa caracteristicile particulare pe care acestea le
imbracd, pentru a scoate in evidenta specificului fiecarui stil in parte, evitdnd in
felul acesta riscul de a le mai suprapune unul altuia. Numai procedand in felul
acesta vom putea construi imaginea totalizatoare a stilurilor amintite, vom
constata multiplele infatisari sub care acestea pot sa apard in diverse contexte
culturale. Caracterul diacronic al artei se impleteste cu cel sincronic dezvaluind
din partea celor doud stiluri suprapuneri partiale sau aparente, juxtapuneri,
perspective vizionare, sinteze sau simbioze, forme complexe si tendinte
eteronome.

1. Simbolismul in pictura

Dupa 1895, cand poetii numindu-se simbolisti - in Franta si in Belgia -
atrag si pe pictorii nemultumiti de atitudinea impresionistd, simbolismul se
extinde si in artele plastice. Pentru pictorul simbolist opera de artd devine un
univers in sine destinat sd-i stimuleze imaginatia senzuald, sad-i satisfaca
gusturile rafinate. Temele traditionale sunt imbogatite de astd datd de aluzii
ezoterice, peste care pluteste o atmosfera de pretiozitate si mister. Puvis de
Chavannes, un precursor §i totodatd un actor al miscérii simboliste, anunta
aceastd orientare. Pictori ca Munch si Klimt creeaza lucrari saturate de
semnificatii simbolice, profund legate de domeniul imaginarului, a caror
corespondenta cu lumea realului este tot mai estompatd. Opera lui Gustave
Moreau manifestd opera unui simbolism pictural complet si original, in care
creeaza un climat senzual si totodatd mistic, cu o fina impletire a elementului
istoric si mitologic. Pictori ca Van Gogh, cu lumea tablourilor sale rasturnate
amenintator deasupra sa, si Gauguin, al carui obiectiv era de a depasi limita
senzoriald a impresionismului, chiar Rousseau-Vamesul, vesnic sedus de o
mentalitate naiv-picturald, in Anglia, prerafaelistii cu Dante Gabriel Rosetti si
John Everett Millais, preocupati sa redea artei lor spiritul simplitatii stilistice, a
puritatii si a sentimentului naturii preluat din arta prerenascentista italiana, in
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tarile germanice Arnold Bocklin, la care amestecul de mit si realitate, trecut si
prezent, expresia poetica ce lasd impresia unei piese muzicale, amintesc de
sinteza wagneriand a artelor, sunt adesea trecuti printre simbolisti. Odilon
Redon intrd in simbolismul fantastic. Maurice Denis, precursor al asa zisilor
nabis (profetii), Bonnard, Vuillard, Roussel etc, compun grupul artistic al
urmatoarelor generatii simboliste.

2. Simbolismul in muzica

In muzica simbolismul cunoaste o paletd mai extinsi si mai divers,
desi niciodatd nu s-a numit asa. Simbolismul este asimilat in muzicd cu
programatismul gi tehnica leit-motivelor. incepand cu Schumann si Franz Liszt
care definesc pentru prima datd programatismul ca fiind o modalitate de a
ilustra cu mijloace strict muzicale realitati extramuzicale, simbolismul muzical
capatd o intrebuintare din ce In ce mai asidud printre compozitorii romantici,
cunoscdnd multiple variante de abordare ce definesc matricea stilistica a
fiecdrui compozitor, si culminédnd in creatia lui Richard Wagner la care ,,drama
insasi devine ilustrarea - simbolul - unei realitati mai inalte §i mai generale care
se situeaza 1n afara contingentelor evenimentului si are un caracter intr-un fel
mitic.”” Preferinta pentru subiecte mitologice sau pentru teme desprinse din
legende si fapte istorice, mai mult sau mai putin reale, o anumita senzualitate a
armoniei care aminteste de decorurile si ambianta luxurianta specific orientald,
conceptia despre teatru si dramaturgia scenicd, viziunea sincretica asupra
artelor, utilizarea tehnicii leitmotivelor cu intentia de descoperi prin mijloace
muzicale transformarile care se petrec in sufletul personajelor, o anumita
mentalitate pesimistd asupra vietii hranita de filosofia lui Schopenhauer, toate
acestea 1mpreund cu misticismul vizionar din ultima sa operd, Parsifal,
constituie elemente de o pronuntatd orientare simbolista. Este imposibil sa ne
imagindm ca Wagner ar fi putut sa pactizeze cu o anumita miscare artistica si sa
subordoneze inspiratia lui unor interese artistice de grup. Wagner nu a creat
niciodatad o scoald, desi inovatiile lui au fost preluate cu admiratie i uneori din
spirit epigonic de multi compozitori europeni, si, desi si-a exprimat in scris
conceptiile sale estetice, nu a ramas fidel niciodatad acesteia, viziunea lui, ca i
limbajul sdu muzical, fiind supus unei evolutii perpetue. Mai mult, anul in care
acesta a murit, 1883, va preceda cu doar trei ani anul nasterii oficiale a
simbolismului in arta literara, astfel cd, din punct de vedere temporal,
activitatea lui creatoare nu se suprapune deloc cu activitatea noii orientari din

4" apud Alexandru Husar, op. cit., p. 134.
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artd. Insa, pe drept cuvant, el poate fi considerat un precursor al acestora prin
elementele anterior amintite, stiut fiind faptul ca activitatea lui va influenta nu
numai domeniul muzicii, ci si domeniul celorlalte arte. Cazul Baudelaire este
unul dintre cele mai cunoscute exemple 1n care admiratia pentru arta
wagneriand si artistul Wagner se vor impleti cu demersurile poetice ulterioare
ale acestuia.

Se impune sd facem o precizare. Am facut mai devreme distinctia
dintre arta simbolica si arta simbolista, diferenta dintre acestea fiind aceea ca
simbolismul alege ca unic mijloc de expresie simbolul ce are capacitatea de a
destdinui emotiile si trairile poetului, In timp ce arta simbolicd il cultiva
accidental, fara sd-1 constituie vreodatd ca prioritate In fata altor mijloace de
expresie. In acest fel putem vorbi de arti simbolicd in arhitectura goticd, in
pictura lui Giotto si tertinele lui Dante, In muzica neerlandezilor si la maestrii
Renasterii din cinquecento, de simbolica numerelor la Bach etc. In romantism
este cultivat simbolul profan, astfel ca artistii romantici creeaza ei ingisi
simboluri noi, abdtandu-se de la linia traditionald a secolelor anterioare. Arta
romantica reprezinta simbolic infinitul, iar semnificatiei simbolice au a-i servi
toate elementele izolate ale operei. Poezia in conceptia romanticilor era
expresia desavarsitd a frumosului In orice creatie literard, iar muzica, In
viziunea ei romantici, cea mai inaltd formi a poeziei. In simbolism artistul
cautd ceva dedesubtul aparentelor, un simbol plastic mai semnificativ decét
poate fi o reproducere exacta a realitatii, i substituie descriptivul cu simbolicul.

Muzica nsdsi reprezintd o artd simbolica prin excelentd, raporturile
sonore neavand nici un corespondent in realitate, cu exceptia cazului in care se
cultiva limbajul onomatopeic. Ea este arta purd si, doar atunci cand fuzioneaza
cu celelalte arte, lasa loc in campul de semnificatie al acesteia si unor imagini
plastice. De aceea nu s-a incetétenit termenul de simbolism in muzica, intrucat
aici este intalnit sub o acceptiune prea larga.

3. Impresionismul in literatura

O orientare noud, caracterizata de un anumit continut normativ, care
urmareste realizarea anumitor idealuri estetice printr-o tehnica inovatoare in
ceea ce priveste modelarea substantei pasibila de a fi investitd cu semnificatii
artistice, nu s-a limitat niciodatd doar la domeniul artei in care a aparut.
Simbolismul poetic va afecta si celelalte arii artistice aga cum §i impresionismul
va influenta pe rand literatura, sculptura sau arta muzicala. Faptul céd in secolul
al XX-lea, dintr-un anumit curent poate sa decurga un filon care sa nu mai
poatd depasi granitele artei n cadrul céreia s-a nascut, este unul din semnele
distinctive ale acestui secol. Fiecare grupare ia nastere $i moare in limitele
individualismului sau. De aici imposibilitatea sau mai degraba refuzul de a
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generaliza al artistilor acestui secol. Fovismul, nabismul sau orfismul se
restrang la domeniul artelor plastice fard sd aibd capacitatea de a penetra
propriile limite.

in ce masurd putem vorbi de impresionism sau simbolism in sfera de
cuprindere a altor arte, este o problema cu totul aparte. Totusi, din start, ideea
poate supravietui prin faptul cd ambele cazuri nu se rezuma doar la o tehnica
originala, ci aceasta este subsumatd unor idealuri de creatie care intregesc aria
de investigatie umand. O datd cu aparitia impresionismului, realitatea, in modul
in care este ea redata, isi pierde din caracterul material, mecanicist sau grosier
de pand atunci, In timp ce simbolismul merge mai departe, preocupandu-se de
capacitatea acesteia de a dezvélui lucruri tdinuite, cauta sd investeascd anumite
sunete, culori sau peisaje cu o anumitd semnificatie afectiv-oculta dincolo de
aspectul acestora in sine.

Puterea de abstractizare si de generalizare al unui curent estetic 1i
asigura acestuia capacitatea de a cuprinde diversele manifestari ale artelor, de a
repera tendinte comune ce aspird la universalitate, de a-i imprima un caracter
peren. Insa acest lucru este posibil doar printr-o permanent si vie receptivitate
la gustul si sensibilibilitatea unui public, printr-un acord afectiv si intelectual la
tendinta dominantd in epocd, acord care realizeaza legatura intre artisti, pe de o
parte, pe de alta parte, care incearcd sa intrezareasca si sa propund modele noi,
cu caracter predictiv privind gradul de receptivitate al celor care gusta arta.

Impresionismul nu-si restringe aria de influentd numai la pictura. intr-
adevar, curentul impresionist este §i ramane in esentd pictural, rolul picturii
fiind primordial. Ca reflex al unei anumite conceptii despre viata si despre arta,
impresionismul se impune, chiar daca cu o pondere mult mai mica, si in
literaturd, sculptura si muzica.

in literaturd, termenul de impresionism desemneazi o manierd a
scriitorilor care urmaresc sd exprime ,impresiile fugitive, senzatiile vagi,
nuantele cele mai fine ale sentimentului, fara sa efectueze analize psihologice.
Mai rar intalnit in literaturd, fiind, in mare, echivalent cu simbolismul,
impresionismul este ilustrat de scriitori ca fratii Goncourt, A. France, Pierre
Loti, iar la noi, de B. Delavrancea si mai ales de D. Anghel.”48

Acelasi lucru il remarca Alexandru Husar afirméand ca se poate vorbi
de impresionism ,,la fratii Goncourt, la Huysmans, dar mai ales la prozatori ca
Loti, la poeti ca Verlaine, Mallarmé, Rimbaud, privind o orientare profunda a
viziunii §i a sentimentului, analistii descopera o anumitd calitate a stilului care
rezidd in risipirea notatiilor, fluturarea cuvintelor, sclipirea frazei, interes
pentru nuanfe, atmosferd, fluiditatea senzatiilor, modalitate (in fond
neoromanticd) impresionista de zugravire a realitatii prin notatia vie, rapida a

8 coord. Al. Sandulescu, Dictionar de termeni literari, Ed. Academiei, Bucuresti, 1976, p. 212-
213.
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unor stari sufletesti - senzatii, impresii, stari emotive - resimtite de artist in
semnificatia lor imediati, directd.™ Ei refuzi regularitatea frazei si
continuitatea descriptiilor si analizelor, pentru cd ei vor ca scrisul lor sa traduca
fidel ceea ce se afld in spatele detaliilor pitoresti si schimbarilor perpetue ale
lucrurilor vietii.

in afard de domeniul artei literare, impresionismul cunoaste adevarata
lui consacrare in critica literara reprezentand, asa cum afirma Al. Sandulescu,
,0 metodad si o miscare critica ce apeleaza in primul rand la impresia, gustul,
vocatia, talentul literar si puterea de inventie a criticului, afirmand ideea de
relativizare, de aproximare a judecdtii de valoare, de elasticitate a criteriilor si
de variatie infinitd a punctelor de vedere despre opera. Impresionistii resping
ideea de obiectivitate §i de doctrind (A. France) si sustin cd opera este o
inventie a criticului (Jules Lemaitre).”> In continuare el subliniazi rolul pe care
l-a avut intrebuintarea metodei impresioniste in cdmpul artei literare care a dus
la o apropiere intre critica si artd, renuntarea la aspectul doctrinar si arid al
criticii literare, insemndtatea pe care a avut-o aceasta metodd in reliefarea
capacitatii de perceptie esteticd a criticului, dar si valorizarea capacitatii de
expresie a acestuia.

Interesant este faptul ca se specifica si un sens al acestui termen care
denunta atitudinea frivola si lipsa de criterii si de puncte de referinta istorice,
care acuza atitudinea celui care absolutizeaza impresia fugara, superficiala si
care ignord scara de valori a timpului si contextul istoric prin minimalizarea
celorlalte domenii de activitate ale spiritului uman.

4. Impresionismul in sculptura

Sculptura este una din artele care utilizeaza un material inert, greoi
precum marmura, bronzul, metalul, lemnul sau lutul care impune operei de arta
un caracter dominant static. Lipsa de mobilitate specifica acestei arte pare sa nu
fie compatibild cu ideea de sugestie promovatd de arta impresionistd. Rodin
descopera capacitatea artei sculpturale de a pune in valoare nuantele luminii,
pulsul vietii si stdrile subiective, sentimentul plenar al bucuriei de a trai.
Alexandru Husar este unul dintre putinii care asociazd numele lui Rodin cu arta
impresionista. ,,Sugerdnd cu motive ale miscdrii viata, vivacitatea ei, prin
lumina fluidd, modelatd in bronz, milita si el (Rodin) pentru forme mai
expresive, mai bogat nuantate, mai vibrante de viata, simpatiza cu acele aspecte
ale impresionismului care erau bazate pe adevarul launtric, pe emotia adanca a
artistului. La intrebarea: /n operele dumneavoastrd nu evocati natura asa cum o

# Alexandru Husar, op. cit., p. 174.
3 coord. Al. Sandulescu, op.cit., p. 213.
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vedeti?, Rodin raspunde: Ba da, asa cum o vad. De acord ca artistul nu vede
natura asa cum apare ea celor de rand (fiindca emotia lui ii destdinuie
adevarurile launtrice, ascunse sub aparente), el admite ca singurul principiu in
artd este de a copia ceea ce vezi. Omul de rand, desi priveste, nu vede. Artistul
adevarat, insa, vede, caci ochiul sau unit cu sufletul, citeste adanc in sufletul
naturii. In orice lucru si in orice fiintd ochiul siu patrunzitor va deslusi
caracterul, adica adeviarul launtric; formele, culorile traducdnd sentimente.
Artistul exprima deci ceea ce simte: Nu ezitati niciodatd sa exprimati ceea ce
simtiti, chiar atunci cdnd va aflati in contradictie cu ideile preponderente,
spunea el, punand deci In prim plan emotia artistului. Esentialul este sa ai
emotii, sa iubesti, sa naddjduiesti. Facand apel la om (sda fii om inainte de a fi
artist) — si in conceptia sa — arta devine revelatia unei constiinte, a spiritului.
Artistul demn de acest nume, asculta spiritul raspunzand spiritului sdu. Arta
exprima tot ce resimte geniul in fata naturii. Operele sale sunt tresariri ale
sufletului, ca si acelea ale marilor impresionisti.”™"

5. Impresionismul in muzica

In muzics, impresionismul este numele dat unei tendinte care se
cristalizeaza in Franta, in ultima decadd din secolul al XIX-lea si inceputul
secolului al XX-lea, cand impresionismul pictural se dezintegrase deja. Marc
Vignal afirma ca ,,singurii compozitori care au fost fard indoiala si in mod
fundamental impresionisti in acea epocd au fost Claude Debussy si Déodat de
Séverac.” El aminteste si alti compozitori care adesea sunt clasati ca facand
parte din acelasi curent doar prin anumite aspecte particulare ale stilului sau ale
lucrarilor lor, cum ar fi: Maurice Ravel, Florent Schmitt, Albert Roussel, Paul
Dukas, Charles Koechlin, Roland-Manuel, André Caplet etc.

in general, anul 1894 este luat ca dati oficiali de nastere a
impresionismului muzical, datd marcata de nasterea primei creatii modal-
impresioniste, Preludiu la dupd-amiaza unui faun de Claude Debussy. Este
lucrarea care-1 consacra pe Claude Debussy unei celebritati antume. Aceasta
operd marcheaza o dubla intorsdturd: reactia Tmpotriva formelor clasice si
destabilizarea atractiei tonale, fapt care reprezinta o grea loviturd data esteticii
wagneriene consideratd cea mai avansatd pentru acele timpuri. Patosul cedeaza
locul registrului senzual §i poetic, nuantei si sugestiei. Compozitorul inventeaza
un echivalent muzical poeziei simboliste.

5! apud Alexandru Husar, op. cit., p. 175-176.
2 Marc Vignal, Larrousse - Dictionnaire de la musique - la musique des origines d nos jours,
Paris, 1987, p. 382.
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Despre o scoald impresionistd in muzica nu poate fi vorba. O scoala de
creatie presupune din partea membrilor ei adoptarea unor tehnici comune de
compozitie, publicarea unui manifest, a unui program care sa exprime viziunea
estetica a acestora, formularea unor principii care dinamizeaza si organizeaza
intreaga lor creatie, a unui acord preferential de conceptii si idealuri. O astfel de
scoald se formeaza in jurul unor indivizi care pastreaza permanente legaturi,
care discuta si-si clarificd viziunile pe care le promoveaza 1n artd. Ea este strans
legata si de o anumitd arie geografica, exprimand sensibilitatea si mentalitatea
unei anumite etnii sau comunitati.

Or, Debussy n-a fost preocupat sd incremeneascd elanul creator in
formule de compozitie care i-ar fi starnit dispretul. Estetica lui Debussy
contravine din start viziunii de scoala sau de sistem. El n-ar fi suportat sa
incarcereze inspiratia in limitele unor tehnici. Asta ar fi insemnat sa procedeze
in aceeasi maniera in care promotorii artei academice si oficiale o facusera deja.
Noutatea lui era aceea de a propune o arta care sa nu se lase ingraditd de nici un
set de canoane, de a lasa inspiratia sa decurgd in mod firesc din manifestarea
sensibilitatii sale. ,,Sistemul meu este acela de a nu avea nici un sistem”53
afirma Claude Debussy. Acest lucru nu cauta sa justifice lipsa de pregatire a
aspirantului la arta compozitiei muzicale.

Au existat, in schimb, o serie de pretendenti care s-au auto-numit pro-
debussysti, si care 1si atribuiau cu aroganta rolul de a perpetua géandirea
maestrului. in realitate, ei in loc sd preia gandirea componistica a lui Debussy
ca suport pentru formarea si delimitarea unui stil propriu, o transformau intr-un
model de la care nu exista linie de abatere, o tratau ca pe un scop in sine,
adoptand un tip de atitudine sectara foarte asemanitoare cu cea pe care o
promovau membrii artei academice. Nu o data s-a plans Debussy in privinta lor
vazand cum este prost inteles si cum acestia se transforma 1n simpli epigoni.

Au existat si tendinte 1n care pro-debussystii si-au acordat o libertate
prea mare fara sd mai existe preocupare pentru cizelarea formei pana la cel mai
mic detaliu, fard sa se urmareasca o justificare muzicald a fluxului inspirator.
Esti compozitor In masura in care reusesti sa dezvolti o exigenta cu tine Insuti,
un spirit autocritic care sa denunte slabiciunile tale. Acest lucru se pare ca l-au
neglijat cei care facea multa zarva in jurul maestrului determinandu-1 pe acesta
sd afirme in repetate randuri reactia de repulsie starnitd de atitudinea pro-
debussystilor.

Debussy raméne un pictor al impresiilor stapanite de incandescenta
imaginatiei creatoare, limbajul muzical abordat de el fiind, In consecinta, unul
cu totul nou, care pastreaza extrem de putine caracteristici comune cu traditia.
Aceste lucru nu avea sa se petreacd deodatd, un stil melodic aparte, un colorit

3 apud Romeo Alexandrescu, Debussy, Ed. Muzicald, Bucuresti, 1967, p. 100.
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armonic specific prefigurandu-1 si in creatiile de tinerete ale lui. Totusi, primele
lui lucrari considerate impresioniste vor determina din partea publicului o
reactie contrara celei pe care au avut-o privitorii primelor expozitii
impresioniste. Pe de o parte seductic si toropeald psihicd declangatd de
cromatismul descendent al flautului din Preludiu la Dupd-amiaza unui faun, pe
de alta parte, nebunie si delir in reactia criticilor la vederea tabloului Camp arat
al lui Sisley sau a Livezii lui Pissaro.

in realitate, reactiile au fost numai aparent contrare. La Debussy, o
forma de respingere avea sd survind mai tarziu in persoana anti-debussystilor,
care il vor Invinui pe acesta de acelasi lucru de care au fost invinuiti pictorii
impresionisti, de stricarea traditiei, de nerespectarea normelor de creatie, de
promovarea unei estetici bizare, de lipsa formei si de promovare a unei arte
fluide, estompate, amorfe, monotone, lipsitd de ritm si de melodie, care
genereaza armonii incorecte, scriitura anarhicd etc. Si la pictori a existat o
reactie de adeziune din partea criticilor, redata de autorul articolului defaimator
sub forma unei ironii care ascunde o admiratie tacitd, un spirit subjugat de
sinceritatea si prospetimea emotiilor imprimate pe panza, constiinta faptului ca
ceea ce s-a petrecut 1n laboratorul lui Nadar avea sd ramanad inscris in istoria
artei picturale. Existd, din acest unghi de vedere, o asemanare intre reactiile
consemnate, fapt care ar trebui sa ne ducé cu gandul la echivalenta existenta, in
definitiv, intre limbajul lui Debussy si limbajul pictorilor impresionisti.

De asemenea, compozitori de primd marime au stiut sd valorifice
mostenirea lasatd de Debussy. Dintre acestia amintim: Zoltan Kodaly, Béla
Bartok in Ungaria, Manuel de Falla in Spania, Heitor Villa-Lobos in Brazilia,
Leo$ Janacek, Bohuslav Martinu in Cehia, Karol Szymanowski in Polonia,
Ottorino Respighi, Francesco Malipiero in Italia, Richard Strauss in Austria,
Igor Stravinski, Arseni Korecenko, Nikolai Nikolaevici Cerepnin in Rusia,
Franck Delius in Anglia, care lasa sa se intrevada in opusurile lor valentele
creatoare ale limbajului muzical promovat de Claude Debussy.

Exista si in muzica roméneasca din prima jumatate a secolului al XX-
lea compozitori precum Alfonso Castaldi, Ion Nonna Otescu, Nottara, Alfred
Alesandrescu, Theodor Rogalski, Constantin Silvestri, George Enescu in care
se Intrezaresc elemente din impresionismul lui Claude Debussy.
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Capitolul IV

indoieli privind
apartenenta lui Debussy
la curentul impresionist

Poate parea redundantd toatd aceasta expunere pe care am facut-o in
introducere insd ea este pe cit de necesara, pe atat de utild, intrucat deseori
numele lui Claude Debussy este asociat cu prea mare usurintd curentului
impresionist fard a se studia in profunzime originile si dezvoltarea acestuia,
raporturile lui cu celelalte miscari artistice, precum si influenta pe care a
exercitat-o asupra celorlalte domenii ale artei. De asemenea, atunci cand sunt
corelate si privite comparativ cele doua forme de expresie ale artei picturale si
ale artei muzicale, se trece aproape imediat la analiza amanuntitd a limbajului
muzical specific lui Debussy fara a se insista pe anumite similitudini sau
analogii de naturd formala, am putea spune, care inrudesc la nivel intim cele
doui arte, facand astfel apropierea lor mai veridica. Intrebari de genul Este
posibil sd vorbim despre un limbaj impresionist in muzicd? sau In ce fel se
intrepatrunde gandirea lui Claude Debussy despre artd cu cea a pictorilor, a
poetilor impresionisti sau simboligti? sunt intrebari care pot crea confuzie sau
derutd intrucit se stie cd pictura, poezia sau muzica opereaza cu categorii
estetice si cu sisteme semiotice distincte. Astfel de Intrebari pot lesne a fi
catalogate drept aporii insd, tocmai faptul céd arta nu vehiculeazd niciodata cu
adevaruri necesare si universal valabile, aga cum procedeaza stiintele rationale
ci, mai degraba, ea introduce in ecuatia cunoasterii principiul
indeterminismului, care refuza relatiile apodictice, interpretarile exclusiviste si
globale ne determind sd acceptam o astfel de provocare. De altfel, specificul
sfarsitului de secol al XIX-lea si inceputul secolului al XX-lea este caracterizat
de viziunea analogiilor estetice in cadrul artelor sau de ,,analogiile spatiu-
timp.”** Se renunti la acea impartire rigida a artelor in spatiale si temporale,
realitatea insasi fiind privitd ca o conjugare a celor 3+1 dimensiuni, expresia
continuum spatio-temporal avand un mare rasunet in epocd. Sintagme precum:
muzicalitatea artelor, ut pictura poesis, totalitate complexd si indivizibild a
artelor consimt ideii cd nu exista granite intre arte, cd nu exista arte pur spatiale
sau arte pur temporale, ci doar arte in care cele doud coordonate sunt
complementare.

 Serban C Andronescu, Analogii estetice - Teoria spatiului-timp in arte si literaturd, Ed.
Fundatiei ,,Romania de Maine”, Bucuresti, 1998.
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Muzica este definita, conform simtului comun, drept arta temporala,
astfel cd, in lumina celor de mai sus ,,va trebui sd renuntdm la acest punct de
vedere si si o definim dinamic, drept artd cineticd, a miscarii”* care presupune
o formd speciald de fiintare a componentei spatiale a carei intuitie se produce
direct in constiintd. Ca o confirmare a celor expuse, Giséle Brelet ,,considera
timpul muzical nu doar la nivel epistemologic (muzica = artd temporald) ci ca
pe o derulare interioara a tuturor elementelor interioare ale muzicii si ca pe o
proiectie corespunzitoare a acestuia in psihicul receptorului”® care capiti un
anumit tipic ce declanseaza reprezentdri spatiale. Fara a insista asupra acestei
probleme, vom incerca sd construim intr-un alt capitol al acestei lucrari o
corelatie (sinestezie voitd) intre parametrii picturali si parametrii muzicali din
punctul de vedere al opticii impresioniste, pornind de la analiza expresiilor cu
referintd la arta muzicald si anume: artd picturald, spatiu sonor, culoare a
sunetului, picturd pentru urechi, in care se admite coexistenta lingvistica a
unor termeni ce desemneaza realitati aparent eteronome (spatiu §i timp), a unor
categorii ale sensibilitatii ce declanseaza reprezentari din partea unor analizatori
distincti (vizual si auditiv).

1. inceputurile creatiei muzicale debussyste

Claude Achille Debussy s-a nascut in Saint-Germaine en Laye la data
de 22 august 1862. Este anul cand Wagner incepe sd compund Maestrii
cdntdreti, dupa ce scrisese Tristan si Isolda si traseaza primele schite din
Parsifal; anul cand tanarul Mussorgsky este sigur ca simfonia sau sonata sunt
genurile cele mai putin apropiate geniului sau sau epocii sale, si Anton
Rubinstein infiinteaza Conservatorul din St. Petersburg unde, in acelasi an, se
inscrie P. I. Ceaikovski; anul cand semnatura Iui Mallarmé apare pentru prima
daté intr-o publicatie iar Verlaine termind liceul; sdptdmana inainte de nasterea
lui Maeterlinck si cateva luni inainte de Dejun pe iarbd. Multumitd unchiului
sau, pictorul Achille Arosa, Debussy vede pentru prima datd, la varsta de sase
ani, tdrmul Mediteranei. Acelasi unchi il initiaza in arta picturii, artd in care
copilul Debussy manifesta inclinatie.

La vérsta de noua ani ia lectii de pian cu o fostd elevd a lui Chopin,
Maria Mauté de Fleureville, a carei fiicd se va casdtori cu Paul Verlaine. Dupa
un an de studii, Debussy este admis la Conservatorul din Paris. Este perioada in
care se formeaza pe deplin ca muzician: se familiarizeaza cu diverse partituri
nu numai din domeniul pianistic, pe care obisnuia sd le citeasca la pian facand

55 Zeno Vancea, coord. stiintific, Dictionar de termeni muzicali, Ed. Stiintifici si Enciclopedici,
Bucuresti, 1984, vezi articolul ,,Fenomenologia muzicii” de Constantin Bugeanu (C.B.), p. 178.
% idem, vezi articolul ,,Timp” de Gheorghe Firca (G.E.), p. 484.
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direct reductia din partitura generala, isi desdvarseste arta interpretativa, castiga
diverse premii la teorie si solfegiu, la acompaniament si transpozitie, la pian,
schiteaza primele sale compozitii. Simtind atractie pentru compozitie, Debussy
incepe studiul propriu-zis al acestei discipline alegand clasa Iui Ernest Guiraud.

Cele doud calatorii in Rusia 1i prilejuiesc lui Debussy contactul cu
pagini din creatia lui Ceaikovski, Mussorgski, Borodin, Korsakov sau
Balakirev, In muzica populara ruséd recunoscénd o vitalitate neintalnita, o forta
regenerativa si salbatica originara care il fascineaza.

O datd cu studiile muzicale propriu-zise incheiate, lui Debussy i
ramane perspectiva cuceririi faimosului Premiu al Romei. Anul 1883 este anul
primei  incercari cand, participdnd cu cantata pentru cor si orchestra,
Gladiatorul, pe text de Emile Moreau, va primi premiul secund. Urmatorul an
candideazd cu o alta cantatd, Fiul risipitor, pe un text de Eduard Guinand,
cantati care i va aduce mult ravnitul premiu I. In aceastd perioada citeste foarte
mult carti de literatura, de filozofie, teatru, in special Shakespeare. Tot astfel,
numeroase reviste literare ce vin din Paris 1i maresc predilectia pentru arta
simbolistilor de care va continua sa se apropie la intoarcerea in Franta, mult
mai mult decit de pictura impresionista.

Una din obligatiile celui care castiga Premiul Romei era sa trimita
periodic, timp de trei ani de la obtinerea lui, partiturile noilor compozitii pentru
a fi supuse unei expertize muzicale din partea comisiei de specialitate. Aici, se
pare, este asociat pentru prima datd numele lui Debussy cu impresionismul,
desi termenul desemna in conceptia comisiei nu un curent stilistic recunoscut,
asa cum reiese din nota criticd, ci mai degraba o tehnicd de compozitie care
scotea in evidenta predilectia lui Debussy de a realiza combinatii armonice si
timbrale neobignuite pentru viziunea lor. ,,D-1 Debussy nu pacatuieste, desigur,
nici prin platitudine, nici prin banalitate. El are, dimpotrivd, o tendintd
pronuntatd, prea pronuntatd chiar, inspre cautarea straniului. I se recunoaste un
sentiment al coloritului muzical a cédrui exagerare il face cu usurinta sd uite
importanta desenului si a formei. Ar fi de dorit sd se pund in garda in contra
acestui impresionism vag, care este unul dintre cei mai primejdiosi dugmani ai

adevirului in opera de arta.”’

2. Atitudinea lui Claude Debussy fata de

impresionismul artei sale

Unul dintre cele mai mari semne de indoiald privind apartenenta lui
Claude Debussy la curentul impresionist este insdsi atitudinea lui fata de acesta,

5 Romeo Alexandrescu, op. cit., Debussy, Ed. Muzicald, Bucuresti, p. 32-33.
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fiind cunoscut faptul ci el insusi respingea epitetul de impresionist.™® Acest
lucru este si mai clar atunci cand intr-una dintre scrisorile sale catre editorul
sau, vorbind despre a doua serie de /magini la care lucra, adauga: Lincerc sa fac
altceva, Intrucatva: realitati, ceea ce imbecilii numesc impresionism, termen cat
se poate de rau intrebuintat mai ales de catre criticii de artd care nu sovaie sa-1
poceascd cu el pe Turner, cel mai mare creator de mistere din toatd arta.”
Trecand peste traducerea reprobabild a acestui text, reiese cu claritate reactia
violenta a Iui Claude Debussy Tmpotriva celor care numesc tot ceea ce tine de
arta inovatoare cu termenul de impresionism. Debussy nu admite pentru sine
aceastd categorisire. El detesta asemenea teorii $i clasificari pedante.

De altfel preferintele lui in materie de pictura mergeau mai degraba
catre Whistler si Turner decat cétre impresionisti, iar in literatura era preocupat
mai mult de poetii simbolisti Mallarmé, Verlaine, Rimbaud, Maeterlinck.

Cazul 1n care un compozitor refuza o anumita etichetare din partea
criticilor nu este singular. Se pare ca si Schumann ar fi reactionat in acelasi
mod la clasarea lui in rindul compozitorilor romantici.

Desigur, ceea ce trebuie urmadrit aici si subliniat, este o anumita
incongruentd intre semnificatia pe care Debussy o atribuia acestui termen si
care, credea el, apartine criticilor, semnificatia cu care utilizau unii critici acest
termen, incercarea lui Debussy de a-si defini arta fard a intrebuinta vreun
cuvant care sa o eticheteze, dar si semnificatia actuala a impresionismului.

Aminteam mai devreme de cele doud acceptiuni sub care era intalnit,
in mare, termenul de impresionism. El desemna fie o artd in care emotia, de
scurtd durata, se imprimd cu violentd in fondul sufletesc al artistului,
caracteristicd in special picturii, la care lumina si intrebuintarea tonurilor
deschise functiona ca un flash declansat de blitz-ul aparatului de fotografiat, pe
de altd parte, el insemna o artd a emotiilor vagi si evanescente care se
intrepatrund si se transforma insesizabil intr-un flux continuu, ce decreta
activitatea fluctuantd a facultatii imaginative a constiintei, caracteristicd mai
mult poeziei simboliste. De aici, criticii din acele vremuri se pare céd au retinut
doar violenta de manifestare a sentimentelor care spargeau cadrele riguroase ale
traditiei academice interpretatd de ei drept dorinta artistilor vremii de a fi
originali cu orice scop, viziune cu care Debussy nu era deloc de acord. Pentru
Debussy arta muzicald insemna exercitiul imaginatiei, mult mister pe care doar
sunetele au capacitatea de a-l reprezenta in forma purd, el insusi afirmand
despre aceasta ca este ,expresia afinitdtii misterioase dintre Naturd si
Imaginatie.”® Iati de unde survine incapacitatea sau mai degraba refuzul lui

8 Jean Barraqué, Debussy, Edition de Seuil, Paris, p. 157.

¥ apud Eugeniu Sperantia, Medalioane muzicale, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1966, p. 171.

® Harold C Schonberg, Vietile marilor compozitori, trad. Anca lonescu, Ed. Lider, Bucuresti, p.
443.
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Debussy de a adapta acest termen propriei lui conceptii. Le lipsea, atat criticilor
cat si lui Debussy, gradul acela de obiectivitate care survine o data cu trecerea
timpului ce conduce in ultima instantd la o justa raportare fatd de evenimentele
pe care le-au trait.

insa Debussy era atasat de cuvantul impresii, ca o contrapondere la
estetica wagneriana (in cele doua calatorii realizate la Bayreuth se vorbeste de o
perioada de wagnerizare si una de dewagnerizare corespunzatoare celor doi ani
consecutivi 1886-1887), cuvant care desemna pentru el cultivarea unei arte al
carei atu consta in exprimarea nuantatd si delicata a sentimentelor, In diversitate
si nu exces emotiv asa cum se intdmpla la Wagner care, pentru a intrebuinta o
comparatie plasticd, era in stare sd ridice un muc de tigard folosindu-se de
macara. ,,Te rog sd retii cuvantul impresii la care tin pentru ca imi lasa
libertatea si-mi apir emotia de orice estetici de prisos.”®

Astdzi, arta impresionistd preia din prima viziune naturaletea cu care
se impun emotiile scépate de orice cenzurd decizionala si care se imprima de la
sine fard a intdlni vreo rezistentd din partea privitorului, actul spontan de
acceptare a impresiilor primite de la realitate conjugat cu diversitatea emotiilor
declansate de acestea rezultate din cea de-a doua viziune.

3. Opinii privind impresionismul debussyst

Aminteam mai devreme faptul ca data oficiala de nastere a
impresionismului muzical ar corespunde primei prezentari in public a lucrarii
Preludiu la dupd-amiaza unui faun efectuata la 22 decembrie 1894. Mare
meloman, Mallarmé 1i solicitase lui Debussy un acompaniament muzical pentru
egloga lui. Ceea ce rezultase depasea orice inchipuire a lui Mallarmé, acesta
exprimandu-si cu sinceritate admiratia sa: ,,Ilustratia dumneavoastra nu prezinta
nici o disonantd in raport cu textul meu, decit, cel mult, in sensul ca merge
mult mai departe In nostalgie si in lumina, cu finete, cu neliniste, cu bogatie
(...) Nu ma asteptam la asa ceva. Aceasta muzicd prelungeste emotia poemului
meu si creeaza cadrul cu mai multi pasiune decat coloritul”.*

Simbolismul sau impresionismul reprezinta aplicarea tehnicii
sugestiei, a nuantei la cadrul literar sau pictural. Ceea ce le diferentiaza este
sursa inspiratoare, lasdnd la o parte modul de realizare a expresiei specific
fiecdrei arte. In cazul nostru, culoarea orchestrali, modulatiile de factura
modala survenite pe parcurs, invesmantdrile armonice nu urmaresc decat
redarea ,,decorurilor succesive prin care trec dorintele si visele faunului in

¢ Claude Debussy, Domnul Croche antidiletant, trad. A. Hoffman, Ed. Muzicald, Bucuresti, 1965,
p. 8.
2 Vasile Iliut, De la Wagner la contemporani, vol. 111, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1997, p. 47-48.
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fierbinteala acestei dupi-amieze.”® Tema faunului apare ca un leitmotiv de-a
lungul intregii lucrari, fard sa sufere dezvoltari muzicale. Armonia cépétd rol
evocator insotind-o de fiecare data altfel. Tema irigad lucrarea de la un capat la
altul al ei, cu exceptia episodului median, fard sa sufere modificari insemnate,
astfel cd putem considera aceastd operda mai degraba debutul simbolismului
muzical, ce are ca tel ilustrarea starilor confuze, greu definibile ale faunului,
aflate mai degraba la baza simbolismului literar. Ca modalitate de intrebuintare
a mijloacelor orchestrale impresionismul muzical pare a-si avea ca punct de
plecare tocmai aceste procedee, nu insa si In ceea ce priveste continutul ideatic-
emotiv.

Nagterea impresionismului muzical poate fi legatd de cele trei
Nocturne pentru orchestra si cor pe care Claude Debussy le compune intre anii
1897-1899. Debussy da o cu totul altad interpretare genului de nocturna asa cum
o cunoastem din traditia pianistici ce urmeaza linia John Field, Frederic
Chopin. Dacd la John Field nocturna nu insemna decét o altd piesd de salon ce
satisfacea gusturile aristocratiei, pentru Frederic Chopin ea capatd un pronuntat
caracter confesiv, cu stari sufletesti din sfera melancoliei retinute, stiri umbrite
de nuante pesimiste. Debussy explica semnificatia titlului conferindu-i un
inteles mai apropiat de cel de gen muzical decat de formd muzicala: ,,Titlul
Nocturne vrea sa ia aici un sens mai general si indeosebi mai decorativ. Nu este
vorba deci despre forma obisnuita de nocturnd, ci de tot ceea ce acest cuvant
contine ca impresii si lumini speciale.”*

Aceste argumente pitoresti fac legatura cu un veritabil peisaj muzical
care justifica termenul de impresionism, cu toate cd Debussy n-a revendicat
niciodatd aceasta apartenentd. Ca si picturile lui Monet, muzica sa isi ia ca
pretext o reprezentare din naturd, dezbarata de orice discurs psihologic sau
metafizic, pentru a dezvolta un joc de forme senzuale si vivante, invitand
auditoriul la un voiaj muzical.

3.1. In literatura si muzicologia straina

Aminteam ceva mai devreme contextul in care muzica lui Debussy
este pentru prima datd asociatd cu termenul impresionism, in care impresionism
insemna o lipsa de preocupare pentru linia melodica si pentru forma muzicala.
Plecand de aici, Ronald Byrnside, in articolul Musical Impressionism: The
Early History of the Term, traseaza, dispundnd de un material documentar
extrem de abundent, treptata adeziune dintre termenul impresionism si arta lui
Debussy. Inci de la sfarsitul secolului al XIX-lea acesta este folosit in mod

 Claude Debussy, Prélude a Paprés-midi d’un faune, Edition Peters, 1975, p. V.
% coord. Antoine Goléa; Marc Vignal, Larousse - Dictionar de mari mugzicieni, trad. Oltea Serban-
Parau, Ed. Univers Enciclopedic, Bucuresti, 2000, p. 136.
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inconstient si nesistematic prin introducerea lui in domenul artei muzicale. O
data cu inceputul secolului al XX-lea el este atribuit fie In mod exclusiv artei
lui Debussy, fie este extins si la creatia altor compozitori. Se pun intrebari cu
privire la specificul §i natura impresionismului muzical, care ar fi
caracteristicile acestuia. Edward Dent il numeste pe Debussy seful muzicii
impresioniste, In timp ce alti autori americani sau britanici vor corela
impresionismul cu noua muzica.

Ronald Byrnside, autorul acestui studiu, remarca faptul ca intre 1887
si 1910 aproximativ 125 de autori au scris carti, articole, studii despre Debussy
si muzica sa. Louis Laloy, Jean Marnold, Paul Dukas, Camille Mauclair, Pierre
Lalo, M. D. Calvocoressi si Léon Vallas se numara printre cei mai prolifici
autori care au ca subiect arta lui Debussy, mare parte din ei apropiind cu grija
termenul impresionism de arta sa, si doar cativa, dintr-un firesc sentiment de
discretie, nu vor aduce niciodatd In discutie acest aspect.

Pe de alta parte, unii preferd diverse subterfugii precum Laloy care
defineste debussysmul in muzica echivalent impresionismului din pictura si
simbolismului din literaturd. Continuand aceastd linie, altii preferd diverse
expresii: Fernand Gregh il numeste un mare compozitor umanist, Léon Vallas 1i
spune pagdn, Edwin Evans aminteste de un adevarat primitiv, Ernest Newman
il vede ca un print al manierismelor, Etienne Destranges se refera la Debussy
ca la un pointiliste, Edward Burlingame Hill il numeste poet mistic, in timp ce
un autor anonim sugereaza ca Debussy este un pseudo-oriental. Desigur, toate
aceste expresii constituie tatonari stilistice, incercéri de a gasi un termen sau o
expresiec care sd reziste tensiunii provocate de stilul individual al
compozitorului si adecvarea acestuia la un stil supraindividual, care sa reflecte
cel mai bine trendurile epocii respective. lar daca unii refuza sa faca vreo
conexiune intre Debussy si termenul impresionism, altii precum Camille
Mauclair sugereaza ca acest lucru ar fi vag, inexact si hazardat. Cu timpul,
termenul impresionism va fi atribuit tot mai mult artei muzicale a lui Debussy,
fara ca acest lucru sa rezolve mult disputata problema.

Vom recurge §i noi la cateva nume mai cunoscute care au abordat
acest spinos subiect cu intentia de a trasa cateva directii principale vazute de
asta data prin prisma raportului de adecvare dintre impresionism si simbolism.

Charles Koechlin (Paris, 1867 - Le Canadel, 1950) in cartea lui
despre Claude Debussy, respinge calificarea de impresionist atribuitd lui
Debussy si aminteste ceea ce este mai rau, faptul cd este numit in mod eronat
promotorul Scolii impresioniste, seful acesteia. Koechlin a fost compozitor,
pedagog, interpret si exeget, cel caruia Debussy i-a incredintat orchestrarea
lucrarii Khamma. A scris nenumdrate tratate, de orchestratie, de armonie,
despre scriitura fugii de scoala, fiind de asemenea un scriitor extrem de prolific.
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Cunoscand in profunzime arta lui Debussy, el confirma ca nu este o arta
determinatd de aleatoriu, nu este o artd careia sd-i lipseascd forma si chiar
caracterul constructivist al acesteia. Se stie faptul cd Debussy cizela indelung
fraza muzicala, cu toate cd prima impresie pe care o lasa era una contrara.
Acest lucru provenea din innoirea substantiald pe care Debussy o infaptuise in
muzica, de cautarea unor sintaxe noi, complexe, care nu mai corespundeau
deloc cu cele utilizate de traditia clasica sau romantica.

,»o1 aceasta ne determind sa discutam o datd pentru totdeauna reprosul
de impresionist — caci este un repros. « Scoala impresionista », avandu-1 ca sef
pe Claude Debussy! — Clasificari prestabilite, idei prefabricate, cuvinte goale de
sens, pasaje comune detestabile. ..

Pictorii impresionisti — odinioard, pentru profani — erau oameni care
lucrau prin pete de culoare, un pic la intdmplare, cu umbre violete si reflexe
galbene. Muzicieni incapabili de o compozitie bine randuita, cautand descrierea
sonord, cu ajutorul procedeelor mai mult sau mai putin licite, oarecum
revolutionare, « avansate », in sensul rau al termenului: erau in mod egal,
printr-o asociere de idei destul de discutabild, « impresionisti ». (Vedeti
raportul Institutului despre Primavara) De atunci, criticii si chiar compozitorii
(Intdi cei ai grupului franckist si foarte recent cativa tineri) l-au plasat pe
Debussy in capul unei scoli al carei stil se opunea intregii muzici « pure » si
chiar construite. Descrieri — Incantatoare poate, facute din mici tuse de linii nete
punctate, schite instinctive realizate in fata naturii, In detrimentul compozitiei;

arta pitoreasca, estompata, imprecisa.”*

André Suarés (Marsilia, 1868 — Saint Maur des Fossés, 1948), scriitor
francez, autor al unor carti despre Tolstoi, Pascal, Ibsen, Dostoievski, Goethe,
evitd initial cu discretie apelativul impresionist acordat cu atdta usurinta lui
Claude Debussy. Vorbeste mult de independenta si mai ales de originalitatea
stilului sau. Ca si Charles Koechlin el ia pozitie impotriva celor care-1 considera

% Charles Koechlin, Debussy, Ed. Henri Lourens, Paris, 1956, p. 63-64.

,,Et cela nous méne a discuter une fois pour toutes le reproche d’impressionnisme — car c’est un
reproche. L’ « Ecole impressionniste », avec pour chef, Claude Debussy! — Classifications
préétablies, idées toutes faites, mots commodes mais vides de sens, lieux communs détestables. ..
Les peintres impressionnistes — pour le profane, autrefois — ¢’étaient des gens procédant par taches
de couleurs, un peu au hasard, avec des ombres violettes et reflets jaunes. Les musiciens incapables
d’une composition bien assise, recherchant la description sonore, au moyen de procédés plus ou
moins licites, quelque peu révolutionnaires, « avancés », dans le mauvais sens: c¢’étaient également,
par une association d’idées assez discutable, des « impressionnistes ». (Voyez le rapport de
I’Institut sur le Printemps.) Depuis, des critiques et méme des compositeurs (ceux d’abord de
groupe franckiste, et tout récemment quelques jeunes) ont placé Debussy a la téte d’une école dont
le style s’opposerait a celui de toute musique « pure » et réelement construite. Descripitions —
charmantes peut-étre, mais faites de petites touches: point de lignes nettes; esquisses instinctives
devant la natures, au détriment de la composition; art pittoresque, estompé, imprécis.”
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pe Debussy un compozitor impresionist. Considerd cd cei care fac astfel de
aprecieri nu au legdtura cu arta muzicald, cd in capul lor nu existd muzica daca
il compara pe Debussy cu Claude Monet si iau notele muzicale drept sunete, iar
culorile drept ceea ce ele exprima. Recunoaste calitatea lui Debussy de a fi un
mare pictor de peisaje insa, totodata, se specificd faptul ca el nu incarneaza
principiul dezordinii in arta sa, ci, dimpotriva, pe cel al ordinii. Debussy vede
peste tot doar emotie. El, asemenea regelui Midias din mitologia greaca,
transforma tot ceea ce atinge In emotie sonord. Debussy este prea muzician
pentru a fi realist. El Indeparteaza peisajul pe masurd ce se plimba si-1
contempld pentru a nu ldsa sa apard decat ecoul sensibil, imaginea sonora,
cantecul pe care natura in fiecare moment 1l imprima intr-o sensibilitate ardenta
si vie.

Vorbind la modul metaforic despre arta lui Debussy, André Suarés nu
face decat sa-si pregdteasca terenul, sd-si construiascad pledoaria pentru a
confirma ca ,,Debussy nu este catusi de putin impresionist. El este dimpotriva
muzicianul care face uz in permanenta de simboluri. Caci peisajul demn de
muzica, demn de poezie, demn de artd in sfarsit, este un simbol si doar un
simbol.”

Marguerite Long (Nimes, 1874 — Paris, 1966), pianista de exceptie, a
fost una dintre cele mai fidele ucenice ale maestrului Debussy, ce a avut prilejul
sd primeasca in mod nemijlocit arta interpretdrii pieselor lui. Ea considera
comod termenul de impresionism cu care este adesecori catalogatd muzica
acestuia, subliniind preocuparea excesiva pentru forma, meticulozitatea cu care
isi insemna in partiturd cele mai mici detalii ale propriilor trairi sufletesti.
»Pentru a explica acorduri tulburatoare, accente ce par disparate, termenul de
impresionism este comod. Dar Debussy se apara de a fi impresionist: sub
aparenta Ingelatoare a improvizatiei, muzica lui ascunde atéta grija de forma, de
imbinare interioard! Artistul mai aproape de geolog decat de culegatorul de
spice, urmeaza natura si stiinta. Campul lui? In acelasi timp al tehnicii si al
subconstientului. Apoi, ajunge la recolte geniale.”®’” Este important de semnalat
aici un raport de inadecvare intre impresionismul conceput de Marguerite Long
si impresionismul asa cum este el conceput astizi. Pentru pianistd
impresionismul este o artd in care nu exista preocupare pentru forma, lucru de
altfel fals. Este adevarat ca atunci forma insemna achizitia in plan pictural a
unei imagini desprinsa din realitate, astfel ca, primele tendinte din arta plastica

% André Suarés, Debussy, Editions Emile — Paul Fréres, 1936, p. 51.

,,Debussy n’est pas impressionniste le moins du monde. Il est au contraire le musicien qui fait
partout usage des symboles. Car le paysage digne de la musique, digne de la poésie, digne de I’art
enfin, est un symbol, et un symbol seulement.”

67 Marguerite Long, La pian cu Claude Debussy, trad. C. Stoicescu, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1968,
p.- 13.
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spre nonfiguratism au fost percepute ca o pulverizare a formei insesi si nu ca o
dezicere de realitatea materiald. Pictorul impresionist nu arunca la intdmplare
puncte de culoare pe panza ci urmarea cu o migald extrem de find sa
exteriorizeze modul in care el percepe realitatea. Or acelasi lucru il face si
Debussy. Marguerite Long intuieste extrem de bine impresionismul agsa cum
este el receptat astazi, fara a-si da seama de eroarea 1n care aluneca. Ea percepe
impresionismul ca o arta a dorintei de a face valva asa cum a fost perceput de
majoritatea criticilor de atunci, chiar si de Debussy. Cu toate acestea ea reuseste
sa defineasca arta lui Debussy ca fiind guvernata de o forta in care se impleteste
in chip miraculos calculul arid al ratiunii si elanul fluid al inspiratiei.

Impresionismul, asa cum era inteles atit de Marguerite Long cat si de
Claude Debussy, insemna o artd care descrie viata, o arta care se rezuma doar la
ceea ce retine retina pictorului. In felul acesta ei limiteaza impresionismul la
domeniul artei picturale. Mentionand acest lucru poate cd nu va mai parea
socanta afirmatia pe care o face pianista atunci cadnd neagd caracterul
impresionist al Preludiilor lui Debussy, lucrari care astdzi sunt admise, fara
nicio Indoiala, ca fiind de facturd impresionistd: ,,Aceste bucati scurte, de
sentimente variate, de caractere diferite, aceste adnotari incisive, spontane,
poetice, nu constituie Impresionismul. Asa cum am spus-o si cum el repeta fara
incetare, Debussy sustinea ca nu este impresionist.

Simbolist, el nu descrie viata, el o integreazd muzicii sale cu un
rafinament nemaiauzit. Si aceste preludii, aceste minuni ugoare sau grandioase,
tandre, profunde si melancolice, sunt o evocare de senzatii nedefinite pentru
care limba noastra nu are nume.”®® Se atribuie creatiei lui Debussy un caracter
simbolist §i nu impresionist, in baza presupusei disjunctii existente intre cele
doua curente.

Emile Vuillermoz (Lyon, 1878 — Paris, 1960), critic muzical francez,
unul dintre cei mai ferventi admiratori ai lui Debussy care a dirijat corurile la
premiera Martiriul Sfantului Sebastian, cunoscdtor in profunzime al operei lui
despre care a scris §i o carte in 1957, evitd sd facd o Incadrare a compozitorului
in vreunul din curentele ivite atunci In Franta, preferand, mai degraba, si
vorbeasca despre caracterul francez al muzicii lui, caracter care se pastreaza in
ciuda diverselor influente pe care lasa sa le intrevadd. Debussy vede totul cu
ochii unui francez, astfel ca ,,se vorbeste, bineinteles, de un galicanism, care se
atageazd mai putin de subiectele alese, cat mai degraba de stilul in care le
trateaza.”® Isi permite cel mult sa facd apropierea de marii pictori impresionisti

 idem, p. 90.

% Emile Vuillermoz, Histoire de la musique, Arthéme Fayard, Paris, 1958, p. 354

il s’agit, bien entendu, dun gallicanisme qui s’attache moins au choix de ses sujets qu’au style
dans lequel il les traite.”
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atunci cand vorbeste despre paleta atat de nuantata si de diversd a culorilor
instrumentale pe care Debussy le utilizeaza in cadrul orchestrei.

Exista cateva situatii In care se vorbeste mai degraba de stil debussyst
decat de stil impresionist in creatia lui Claude Debussy. in cartea lui despre
Debussy, muzicologul Léon Vallas (Rouen, 1879 - Lyon, 1956) realizeaza nu
atat o analizd a limbajului muzical specific creatiei acestuia, cit, mai degraba,
crearea unui limbaj paralel metaforic care sa transpuna in plan poetic impresiile
autorului in contact cu armonia, ritmul si melodia lui Debussy. Acordul devine
un jet de apa sonord, iar melodia se transforma intr-o jerbd care se
disperseazd, armonia nu inseamna un abuz de stiintd muzicala ci descoperirea
unei frumuseti naturale. La creatorii de geniu intuitia artistici va devansa
intotdeauna stiinta. In cazul lui Debussy, noutatea limbajului siu este atat de
mare incat primii analisti ai operelor sale nu vor putea decat sa metaforizeze.
Metafora devine expresia insolitd a propriei lor admiratii. Nu pacatuieste,
desigur, daca evita atat de spinoasa problema a afinitatilor lui Debussy cu una
din miscarile artistice care caracterizau Franta sfarsitului de secol XIX. El face
mai degrabd marturia de a vorbi despre debussysm decat de simbolism sau
impresionism in creatia maestrului.

Roland-Manuel (Paris, 1891 — Paris, 1966), muzicolog francez si
compozitor, afirmd ca muzica lui Debussy prezintd stranii afinitati cu
wagnerismul, muzica renascentistd si muzica indoneziand prin magia timbrelor,
prin misterioase ilumindri sonore. De asemenea, in opinia lui, Debussy cerea
muzicii sale sa reproducd ceea ce indragea simultan in poezia simbolistd (care
i-ar contine §i pe poetii prerafaeliti) si in pictura impresionista. Evita sa
numeasca drept programatism preferinta lui Debussy pentru artele vizuale
manifestatd prin titlurile pe care le da celor mai multe din compozitiile sale,
raportind-o la gustul sdu pentru arta japonezd. Problema orientérii de facturd
simbolista sau impresionistd a lui Claude Debussy, pare sa fie inca una de
actualitate, dupa cum afirma chiar Roland-Manuel: ,,.Dar pentru a termina cu o
disputa recenta, el (Claude Debussy) reflecta poate mai mult la subtilitatea tugei
impresioniste decat la problema familiara a simbolismului; in orice caz,
progresul artei sale este marcat prin treceri de la una la alta.”™

™ direction de Roland-Manuel, Encyclopédie de la Pléiade - Histoire de la Musique, vol.ll,
Editions Gallimard, 1963, p. 911.

,,Mais pour en terminer avec une dispute de naguére, c’est peut-&tre moins a la matiére précieuse du
symbolisme qu’il songea; en tout cas, le progrés de son art se marque par le passage de I'une a
’autre.”
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Harold C. Schonberg (1915 — 2003), critic muzical american la New
York Times, afirma despre Claude Debussy ca mai bine i s-ar potrivi termenul
de simbolist. Cu toate acestea, fara a aprofunda sau dezvolta aceasta opinie, se
inclind in fata traditiei care l-a consacrat drept impresionist, mentionand faptul
ca ,,impresionismul si Debussy sunt definitiv legati unul de altul, si pe buna
dreptate. Prin analogie cu pictorii impresionisti care au dezvoltat noi teorii
despre lumina si culoare, Debussy a facut acelasi lucru in muzica. La fel ca si
pictorii impresionisti sau poetii simbolisti, a incercat sa surprinda o impresie
sau o stare sufleteasca trecatoare, si-a propus sa sesizeze exact esenta unui gand
cu cat mai multd economie. Era incomparabil mai putin interesat de forma
clasicd decat de sensibilitate.””" Nu se poate si nu subliniem analogia pe care o
face acest critic intre limbajul pictorilor impresionisti si limbajul muzical
debussyst, fapt care ne indreptiteste sd dezvoltam mai tarziu acest lucru
surprins aici doar intr-o faza embrionara.

De asemenca, Jorge Zulueta, pianist i compozitor, si Jacobo
Romano, muzicolog, ambii din secolul XX, prefera sa vorbeasca de un stil
debussyst considerandu-1 un echivalent al impresionismului pictural si al
simbolismului literar. Cu toate acestea ei nu-1 considera pe Claude Debussy un
compozitor impresionist si nici nu remarca vreo afinitate intre debussysm si
impresionism. Cel mult 1l considera echivalentul acestuia in muzica fara sa
specifice care sunt acele caracteristici care 1i determind sd facad o astfel de
remarcd. Se constatd apropierile pe care arta lui Debussy le are cu simbolismul
poetic. Tendinta este de a-1 considera, chiar daca in mod tacit, pe Debussy mai
degraba ca un compozitor de orientare simbolistd. ,,Nu este adevarat cand se
afirmd ca Debussy aadus in muzica impresionismul. A introdus in ea
debussysm-ul, echivalent cu simbolismul literar si cu impresionismul pictural.
A fondat impardtia imprevizibilului intrezaritd de Arthur Rimbaud si lumea
sugestiilor proclamatd de Charles Baudelaire. De asemenea, arta poeticad a lui
Paul Verlaine abundad in termeni care s-ar aplica operei lui Debussy. Lucru
perceput i in acest anunt memorabil pe care poetul 1l transmite
contemporanilor: Muzica inainte de toate; restul este literaturda. Acest rest
cuprinde multd muzicd: mai precis Literatura. Dar caracterizdnd genul de
muzica pe care il cere, Verlaine defineste o stare de suflet pe care Debussy va fi
predestinat sa o traduci in arta sa.””

" Harold C Schonberg, op. cit., p. 437.

™ Jorge Zulueta; Jacobo Romano, Claude Debussy — La obra completa para piano (andlisis y
manuscritos), Buenos Aires, Febrero de 1964, p. 7.

»No es exacto afirmar que Debussy aporté a la musica el impresionimo. Introdujo en ella el
debussysmo, equivalente al simbolismo literario y al impresionismo pictérico. Fundo el reino de lo
imprevisible anunciado por Arthur Rimbaud y el mundo de las sugestiones proclamado por Charles
Baudelaire. También el arte poético de Paul Verlaine abunda en términos que se aplicarian a la obra
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Cu toate acestea se aminteste faptul cd nu se poate face o delimitare
riguroasd intre impresionism, simbolism si chiar realism poetic, comun tuturor
acestor stiluri fiind acel spirit de innoire care va fecunda sub chipuri specifice
fiecare domeniu al artei. ,,Arta simbolistad, cu formele sale fugare, cere
muzicianului nostru sublimarea expresiei i abandonul stilului retoric, pentru a
converti in muzica cea mai neinsemnata inflexiune sau cel mai subtil soliloc.

Impresionismul, simbolismul, realismul poetic se intrepatrund intr-o
desfasurare de virtuozitate si pasiune intelectuald. Au transformat materia,
cautand in cuvinte sau culori, nuante si senzatii noi.””

Am putea continua acest demers de analizd a diferitelor conceptii
privind caracterul impresionist al artei lui Debussy insa am risca o lista foarte
lunga in care ideile ar reveni de fiecare datd imbracate sub o altd forma. Din
multitudinea de opinii remarcam formarea catorva tendinte care se contureaza
din exemplele de mai sus. Acest lucru provine din intelegerea diferentiatd pe
care au avut-o reprezentantii diverselor epoci in legatura cu arta impresionista.

Unii il considera pe Claude Debussy simbolist §i nu impresionist
plecand de la faptul cd Debussy stiruia indelung asupra opusului muzical,
cautand sa dea acestuia o semnificatie mai profunda, sa surprinda in cateva note
un adanc infinit de emotii. Este cazul lui Marguerite Long si al lui André
Suares.

Pe de alti parte, Roland-Manuel si Emile Vuillermoz constatd
inrudirea artei lui Debussy cu miscarea impresionistd, fara sd-1 numeasca
impresionist. Probabil cd sensul peiorativ pe care-l avea termenul si stima
deosebitd pe care i-o purtau maestrului ii obliga sd fie mai retinuti in privinta
etichetarii lui Debussy cu calificativul de impresionist. Dimpotriva, Charles
Koechlin considera calificativul de impresionist drept un repros ca urmare a
nesfarsitelor dispute desfasurate pe taram estetic intre pro- si anti-debussysti,
stiut fiind faptul ca Claude Debussy nu-i simpatiza nici pe unii nici pe altii.

Exista si o tendinta in care se preferd a se discuta mai degraba de stil
debussyst, particularitatea creatiei lui Claude Debussy definind in sine limitele

de Debussy. Lo percibimos en este memorable aviso que el poeta dirige a sus contemporaneos: La
musica ante todo; el resto es literatura. Este resto compresnde mucha musica: precisamente La
Literatura. Pero, caracterizando la especie de musica que requiere, Verlaine, define un estado de
alma que Debussy estara predestinado a traducir en su arte.”

™ idem, p. 9.

,El arte simbolista, con sus formas fugitivas, reclama de nuestro musico la sublimacion de su
medio expresivo y el abandono de la ampulosidad, para convertir en musica la mas oscura inflexion
o el mas sutil soliloquio Impresionismo, simbolismo, realismo poético se confundian en un
despliegue virtuoso de pasion intelectual. Transformaban la materia, buscando en palabras o
colores, matices y sensaciones nuevas.”
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unui stil nou, care nu are granitele perfect delimitate cu arta impresionista sau
simbolista.

Tendinta actuald, desi in cercul muzicologilor francezi se refuza inca
acest lucru, este de a-1 considera pe Debussy drept un compozitor impresionist
in virtutea respectdrii traditiei care a consacrat legatura dintre arta lui si
impresionism. Harold Schonberg, desi 1l considerd pe Debussy mai apropiat
simbolismului literar, prefera sa sacrifice propria opinie pentru a nu face nota
discordantd cu ceea ce traditia a impus pentru totdeauna.

3.2. In literatura si muzicologia romaneasca

Romeo Alexandrescu constatda ca ,epitetul clasificator de
impresionist, ce-1 Insoteste cu fidelitate In aproape oricare istorie a muzicii $i
care, prea generalizator si in acelasi timp insuficient de cuprinzdtor al artei
debussyste, rimane totusi un termen in bund parte acceptabil.”’* El face o
analizd judicioasd privind aceasta afiliatie a lui Claude Debussy cu
impresionismul sau simbolismul. Aminteste din start reactia impotriva
formalismului artei academice caracteristica celor doud curente cat si artei lui
Claude Debussy.

De asemenea, face cateva remarci care dovedesc o profunda
cunoastere a impresionismului si simbolismului. Constatd bunaoara faptul ca
artisti precum Monet, Manet, Degas, Renoir, Verlaine nu se incadreaza
exclusiv in curentele in care am obisnuit sa-i categorisim. De altfel sfarsitul de
secol XIX si Inceputul de secol XX este caracterizat de polistilismul etapelor
creatoare, de evolutia artistilor prin mai multe cadre si orientari estetice. Cu
fina intuitie subliniazd un punct de divergentd intre arta lui Debussy si
simbolism, si anume faptul ca arta Iui nu alunecd niciodata pe fagasul unor
achizitii ermetice, abstracte si dominate de viziuni himerice cum s-a intamplat
uneori cu poezia simbolista. La Debussy, starile pe care acesta le evocd prin
muzica nu sunt niciodatd maladive, Tmbibate de pesimism, ci vitalizante,
stenice §i solare specifice impresionismului. $i el era preocupat sd obtina efecte
de vaporizare, estompaj, luminiscente sonore difuze, elemente comune
simbolismului si impresionismului.

Pe de altd parte, Romeo Alexandrescu remarcd, pe bund dreptate, ca
Debussy nu va transforma niciodatd tehnica drept scop In sine cum se va
intampla cu protagonistii neoimpresionismului, care vor reduce impresionismul
la pointilism. ,in impresionismul pictural existi anumite cuceriri pe care
paralel, dar nu in imprumut ci exclusiv prin muzicd, le inscrie si arta lui

™ Romeo Alexandrescu, op. cit., p. 31.
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Debussy. Sunt redarea neconventionala a senzatiei spontane unitd vibratiei de
lirism provocate, obtinerea autenticului aer liber prin sunete, reilmprospatarea
creatiei cireia i se incredinteaza cu fidelitate viziunea artistului.””

Catre finalul cartii sale dedicatd lui Debussy, Romeo Alexandrescu
revine la problematica raportului dintre arta lui Debussy si curentul
impresionist cu precizari suplimentare. Desi nu iIntreaga lui creatie reclama
epitetul de impresionism, Debussy rdméane un compozitor de facturd
impresionista in virtutea faptului ca este primul compozitor care se aliaza noilor
estetici promovate in epoca, fiind totodatd si cel mai apropiat ca facturd si
simtire de acestia. Personalitatea lui complexd nu se va multumi sa preia in
mod servil niste tehnici picturale si sa le aplice domeniului muzical. El vibreaza
mai degraba la suflul innoitor care aducea noi formule de creatie in arta
picturala. Debussy era constient de faptul ca tehnica compozitiei trebuie pusa in
slujba simtirii restabilind un raport sanatos in actul creatiei. Nu tehnica trebuia
restauratd ci propria sensibilitate, de aici putdnd sia decurgd un mestesug
compozitional mai mult sau mai apropiat de traditie. Nu alierea la formule
invechite provoaca autenticul in artd. De asemenea, nu dorinta de a inova cu
orice pret produce opere de artd veritabile. Singura raspunzatoare de acest
lucru este simtirea, bogatia imaginilor interioare. Ea provoaca reguli noi, ea
determind inovatia. Activitatea reflexivd survine ulterior actului creatiei.
Aceasta este cheia creatiei valoroase. Acest lucru 1l preia Debussy de la pictorii
impresionisti, acelasi lucru incercand sa ne transmita si Romeo Alexandrescu
atunci cand afirma ca ,,definitia foarte curentd de impresionism, adoptatd de
comentatorii cei mai multi ai muzicii lui Debussy, corespunde intr-adevar unor
caractere dominante, noi si speciale, fara a trebui privita totusi ca un indicativ
atotcuprinzator. Nu trebuie sa uitam, de altfel, ca Debussy nu incerca sa creeze
un corespondent sonor al picturii impresioniste, ci sd exprime prin autentic
limbaj muzical ceea ce mediul inconjurdtor daruieste perceperilor noastre
interioare, aducand prin dozari infinit de delicate atat un suflu de romantism cét
si o intensa vibratie afectiva si de comunicare psihica.”’® Debussy raméne, ca si
pictorii impresionisti, profund ancorat in impresiile desteptate de contactul cu
natura, fard sd urmareasca a realiza o copie sonord a acesteia. Senzatiile
auditive si vizuale se contopesc cu cele olfactive si tactile determinidnd o
puternica reactie afectiva din partea autorului. El este mai degraba preocupat sa
transpuna 1n plan sonor aceste emotii, fard a pierde cu nimic din prospetimea si
multitudinea lor. Arta Iui consimte ideii de mimesis in sensul in care reuseste sa
provoace acelasi efect pe care-1 provoaca contemplarea naturii.

% idem, p. 40.
" idem, p. 167.
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Pentru Dumitru Bughici nu pare sa existe nici o problema in privinta
asocierii numelui lui Claude Debussy cu impresionismul. In articolul despre
impresionism scris de Bughici in Dictionarul de forme si genuri muzicale, el
remarcd unitatea dialectica existentd intre romantism si impresionism. Pe de o
parte, impresionismul continua ideea artei romantice de cautare a unitatii artelor
fapt care determind in cadrul impresionismului muzical o mai strinsa legatura
dintre arta muzicald §i cea picturald care trezeste anumite corelatii audio-
vizuale, dar si de perpetuare a ideii de programatism, pe de altd parte,
impresionismul muzical ia atitudine impotriva a tot ceea ce i se parea
grandilocvent si lipsit de expresie poetica din arta romantica, wagneriana, in
special, si de cautare a unui limbaj melodic, ritmic $i armonic care s satisfaca
cerintele unei noi sensibilitati declansata de prefacerile din arta poetica si cea
picturala prin nasterea simbolismului i impresionismului.

Wilhelm Berger adopta acelasi tip de atitudine atunci cand vorbeste
de apartenenta lui Claude Debussy la impresionism. Preocuparea lui Debussy
pentru culoarea sonora, motivat fiind de intentia de a sugera impresii §i senzatii
nemijlocite, departarea lui de retorica romantica si aspiratia sa citre un complex
nou de forme §i mijloace muzicale, reactia puternica a lui fatd de pericolul
conventionalismului §i academismului sunt argumentele care 1l asociaza
definitiv pe Claude Debussy de miscare impresionista.

Asocierea dintre Claude Debussy si curentul impresionist este tratata
cu mai multd circumspectic de Radu Gheciu intr-un articol despre
impresionism din Dicfionarul de termeni muzicali. Aceastd atitudine mai
precauta provine din constientizarea transferului unui termen, cel de
impresionism, din domeniul artei picturale in domeniul artei muzicale, transfer
care poate aduce cu sine denaturarea semnificatiei originare a acestuia. Atat
arta picturald cat si arta muzicala opereaza cu sisteme de semne distincte fapt
care duce inevitabil la distorsionarea sensului acordat acestui termen atunci
cand se opereaza acest transfer. Mentalitatea lui Radu Gheciu asupra artei in
general este aceea a unui semiotician care restrange universul oricérei arte la un
sistem de semne ce conferd, mai mult sau mai putin, substanta artei respective.
El afirma ca ,,in arta lui Claude Debussy, de care este unecori atasat termenul,
sunt elemente ce pot fi apropiate, pana la un punct, de pictura omonima.
Considerabila imbogétire a limbajului armonic, utilizarea modurilor gregoriene
si a celor proprii muzicii Extremului-Orient, scriitura pentru orchestra, bogata
in combinatii instrumentale inedite ajungand uneori la o adevarata pulverizare a
timbrurilor, ca §i scriitura pianisticd, plina de nuante si subtile indicatii de
expresie, concura la crearea unui sistem de culori sonore comparabil cu irizatia
cromatica a picturii impresioniste. Arta lui Debussy, ca si a impresionistilor,
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este cea a evocdrii si nu a descriptiei, a sugestiei si nu a reprezentirii. (...) In ce
masurd aceste elemente si altele, precum preferinta pentru miniatura de forma
libera degajata de structurile traditionale, justifica analogia dintre Debussy si
pictorii impresionisti este o intrebare care rimane deschisa.””’

Cu toate cd in citatul de mai sus nu face decat sa motiveze apropierea
lui Debussy de curentul impresionist, fara sa afirme cu certitudine acest lucru,
Radu Gheciu va confirma impresionismul Iui Debussy intr-o publicatie
ulterioard. Pentru el nu existd nici o rupturd intre gandirea lui Debussy si
migcarea artisticd a momentului. Este constient de aproximatia care se face prin
extrapolarea semnificatiei termenului de impresionism si la domeniul muzicii.
De aceea trece termenul intre ghilimele. El confirma faptul ca ,,muzica lui
Debussy poate fi incadrati ideii de impresionism.”™ Impresionismul lui
Debussy 1si gaseste justificare si in faptul cd ceea ce au incercat pictorii
impresionisti sa realizeze din arta lor, prin muzicalizarea ei, realizeaza in plan
rasturnat Claude Debussy cu arta muzicala, transforméand-o intr-o arta picturala.

George Pascu remarca faptul ca nu putem atribui intregii creatii lui
Claude Debussy caracter impresionist. El este un compozitor impresionist in
masura In care arta lui se inrudeste cu arta pictorilor francezi prin predilectia
pentru evocarea impresiilor, prin admiratia netdrmuritd pe care o are fata de
naturd, prin preocuparea pentru colorit, efecte atmosferice, contururi incerte si
armonii ambigui etc.

4. Critica a ideii ca stilul impresionist se
limiteaza doar la arta picturala

Au circulat opinii conform cérora arta impresionista se restrange doar
la arta picturala intrucét are ca punct de plecare domeniul senzatiilor vizuale
care au ca obiect de desfatare lumina naturald, infinit diversificatd pe panzele
lor. In felul acesta nu am mai putea dezvolta ideea ci impresionismul se extinde
si in muzicd. Opinia se doreste a fi de fapt restrictivd, marginitd si
marginalizatoare. Faptul ca pictorii impresionisti sunt preocupati a reda
complexele de senzatii declangate de contemplatia liricd a naturii, ca natura nu
este decat pretext pentru actul creatiei este o parere care trebuie depdsita si
adancitd ca semnificatie. Chiar si George Bélan cade 1n aceasta capcana desi el
nu neagd impresionismul muzical. A imagina impresionismul doar ca
preocupare pentru a reda acea pasta de senzatii inseamna a mutila fiinta umana
de ecoul afectiv, de sentimentul cenesteziei, de filtrare a impresiilor prin sita

7 Zeno Vancea, op. cit., Ed. Stiintifici si Enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 236.
™ Radu Gheciu, Melpomene, Erato, Euterpe, Ed. Eminescu, Bucuresti, 1990, p. 164.
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unui temperament de artist. in fond, tocmai aceastd vibratie lirici declanseaza
impulsul spre exteriorizarea lui intr-o opera de artd. Faptul ca traseul ales este
vizual sau auditiv tine de specializarea anumitor functii. Chiar daca totul pleaca
de la vizual nu se neaga o anumita capacitate a omului de a transpune anumite
senzatii in planul altor senzatii, fenomen pe care il defineam mai devreme drept
sinestezie. Atunci cand creeaza, un pictor poate sa fie invadat si de o anumita
melodie, chiar daca rudimentara. Arta inseamnd expresie. Impresiile primite de
la realitate sunt convertite printr-o tainicd alchimie in expresie fara ca acestea
sa se confunde unele cu altele. Chiar daca arta pictorilor impresionisti percepe
natura nu ca un subiect de meditatie, ci ca o sursa nemijlocita de senzatii pure,
in care razbate dragostea mistica pentru lumind (Pierre Francastel), Debussy
reactioneaza in mod identic fatd de naturd si sunet, sursa inspiratoare si materia
artei sale.

5. Conexiuni si divergente intre gandirea lui
Claude Debussy si estetica impresionista sau
simbolista

Punctul central al gandirii lui Claude Debussy il constituie ideea ca
arta trebuie Tnnoitd prin innoirea sentimentelor, ca ea si-ar putea gasi resurse
din contemplatia naturii, din profunda filiatie care exista intre sufletul omului i
sufletul naturii. Atunci cand isi exprima convingerile estetice in scris, Debussy
dezvaluie mai degraba o orientare de esenta simbolistd, chiar daca peste tot
razbate admiratia lui netirmuritd pentru naturd. Atunci cand afirma ca ,,muzica
incepe acolo unde cuvantul este neputincios a se exprima; muzica este facutd
pentru ceea ce este inexprimabil””® dezviluie inrudirea lui cu arta simbolist,
Rimbaud formuland intr-o scrisoare celebra aproape acelasi lucru cu privire la
poezia simbolisti care trebuie si noteze ceea ,.ce nu poate fi exprimat”.*
Scrisoarea lui Rimbaud dateaza din data de 15.05.1871, fapt care nu exclude
posibilitatea ca Debussy sa o fi citit. Se remarca din partea lor preocuparea de a
inzestra arta cu capacitatea de a realiza vizibilul sau audibilul, ceea ce inseamna
areda ceea ce scapa vederii sau auzului comun.

Pe de altd parte, Debussy vorbeste de capacitatea muzicii de a trezi
senzatii corelate, efect specific simbolismului. Muzica are mai intai propriul ei
discurs in inima si sufletul compozitorului pentru ca abia apoi sa razbata in
afard. Armonia ei provine din armonia naturii filtratd ulterior in creuzetul
matricei umane pentru a produce din freamatul acesteia armonia eterna, opera

™ apud Romeo Alexandrescu, op. cit., Debussy, p. 53.
8 Ovidiu Dramba, op. cit., p. 420.
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de artd. ,,Colaborarea tainica intre ondularile aerului, freamatul frunzisului si
mireasma florilor s-ar sdvarsi; muzica avand darul de a reuni toate aceste
elemente intr-o imbinare atdt de desavarsit fireasca incat ar parea sa purceada
de la fiecare din ele...”® Muzica trebuie si fie arta care dezviluie semnificatia
simbolurilor preluate din lumea inconjuratoare pentru a revela adevarata lume,
lumea spiritului, lumea in care troneaza Ideea. De aceea, Debussy va crea o arta
menita sa impresioneze §i sd creeze un amestec de senzatii de culoare, miresme,
sunete, de un nebanuit rafinament. Ritmul, factor determinant atat In poetica
simbolista, cat si in muzica lui Debussy, va deveni elementul cu una dintre cele
mai mari capacititi de sugestie, ritmul clasic transformandu-se intr-o
componentd extrem de subtila in arta lui Debussy.

Debussy n-a fost niciodata preocupat de virtuozitatea artificiala a
tehnicii componistice, de rapiditatea de a transfera in plan muzical impresiile
resimtite Intr-un anumit cadru, fapt care nu exclude elementul tehnic de o
deosebita complexitate. Se stie cd nota cu mare minutiozitate fiecare detaliu pe
care-l intentiona, reflectdnd indelung asupra gradului de reusita artistica al
acestuia, revenind si recorectdnd dacd era nevoie partitura muzicald. Asa s-a
intamplat bundoara cu partitura operei Pelléas si Mélisande pe care o termind in
1895 1nsd ea a circulat sub forma mai multor variante pana in 1902, cand a fost
definitivatd i montatd pentru prima datd. ,,Culege impresii” spunea Debussy
elevului siu Raul Bardac, ,,dar nu te grabi si le notezi.”* Debussy nu intelege
niciodata lumea ca pe o sumé de senzatii fard semnificatie, ca pe un inventar de
forme dincolo de care poate fi orice asa cum postuleazd unii pictori
impresionigti. Cred ca niciodatd n-am putea transfera titlul unuia dintre
preludiile sale asupra altuia fard sd modificdm semnificatia acestuia. El ramane
solidar impresionismului prin efortul sau de a gasi cel mai adecvat echivalent
muzical unor stimuli senzoriali, insd niciodatd nu s-a rezumat doar la faptul ca
ei doar existd. Natura nu e niciodata inregistratd de el ca o suma de accidente
auditive, ca o aglomerare de fenomene, fara alt mister decat acela al propriei lor
aparitii. Se stie faptul cd respingea orice aluzie onomatopeicd in opera
muzicald, Intrebuintarea acesteia avand efectul de a plictisi si de a risipi tot
farmecul auditiei. La Debussy, padurea emana un anumit mister, iar adancimea
ei de necuprins Inflacdreaza imaginatia, apusul soarelui provoacd un sentiment
de contemplatie si tacere, fiind preocupat in muzicd ,.de a evoca dupd plac
meleagurile ireale, lumea de certitudini si himere ce trudeste in ascuns pentru a
fauri poezia tainicéd a noptilor, miile de soapte anonime ale frunzelor mangaiate
de razele lunii.”® Pentru el natura este spatiu privit si nu vizut.

81 Claude Debussy, op. cit., Domnul Croche...,p. 71.
82 apud Romeo Alexandrescu, op. cit., p. 43.
8 Claude Debussy, op. cit., p. 75.
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Natura rdmane cadrul care suscitd cel mai mult fiinta esteticd a
compozitorului, il provoacd in mod firesc sa creeze plecand de la ideea ca
existd o Inrudire tainicd Intre sufletul naturii si sufletul autorului. ,,Zgomotul
marii, curba unui orizont, vantul printre ramuri, strigatul unei pasari, trezesc in
noi multiple impresii. Si, dintr-o datd fard sd consimtim catusi de putin, una
dintre aceste amintiri se raspandeste in afara noastra si se exprima in limbaj
muzical. Aceasti amintire poartd in ea insdsi armonia.”® Muzica tresare in
spiritul compozitorului la fel cum tresalta natura in plindtatea senzatiilor oferite
debarasandu-l de orice travaliu speculativ. Momentul creatiei devine la
Debussy intuitie si nu act reflexiv.

Pe de alta parte Debussy nu se dezminte atunci cand isi dezvaluie
gandirea simbolicd, facultatea acesteia de a simboliza si de a investi cu sensuri
noi fapte, actiuni, personaje, idei, dezbatdnd mult discutatul subiect al dramei
lirice cu fostul sau profesor Ernest Guiraud. Nimic nu-1 impiedicd sd puna pe
seama destinului actiunea din Pelléas si Mélisande sau sa-l infatiseze pe Isus
din misterul Martiriul Sfantului Sebastian mai degrabd ca pe un Adonis din
mitologia greaca, aga cum si-1 va imagina mai tarziu si Salvador Dali. Detaliile
de naturd informationald restrang aria de manifestare a imaginatiei umane, o
constrang sd urmdreasca un traseu impus de autor. De aceea va prefera un autor
simbolist, este vorba de Maeterlinck, atunci cand se va decide sd compund
singura lui operd. El consoneaza cu estetica simbolista daca autorul ales, prin
natura subiectului, 1i va ingadui sd-si grefeze visul pe al lui, ,,care va imagina
personaje a caror poveste si camin nu vor fi din nici un timp si nici un loc; care
nu-i va impune in mod despotic scena pe care trebuie sa o zugraveasca si care 1l
va lasa liber, pe ici pe acolo, sa facd mai multd arta decat el si sa-i
desavarseasca lucrarea.”

Prin urmare, nu se poate sd nu ne punem transant intrebarea daca
Debussy este sau nu compozitor impresionist, dacd nu cumva, agsa cum am lasat
sa se Intrevada pe alocuri de-a lungul acestui periplu, il putem lega mai degraba
de migcarea simbolista cu care de altfel a simpatizat mai mult. Concluzia poate
fi una de natura simbolica. El apartine unor multiple tendinte manifestate in arta
sa. Putem vorbi de modernism, de debussysm, de romantism si realism, de
impresionism, fovism §i simbolism, de parnasianism si wagnerism, de exotism,
spaniolism si alte -isme in cadrul artei sale. Daca Claude Debussy apartine intr-
0 mai mica sau mai mare masurd unuia dintre aceste curente are mai putina
importantd atata timp cat este respectat spiritul lui care nu si-ar fi dorit
niciodatd sa fie fixat o datd pentru totdeauna in limitele unei anumite orientari
artistice. De aceea, scopul acestui demers cognitiv de pana aici a fost si
lamureasca mai bine unele inrudiri pe care creatia si gandirea lui Claude

8 idem, p. 53.
85 Romeo Alexandrescu, op. cit., p. 53-54.
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Debussy le dezvaluie cu acestea, in special cu impresionismul si simbolismul.
Acest lucru nu inseamna faptul ca-i putem atribui orice calitate esteticd daca
aceasta nu-si gaseste corespondent in creatia lui. Probabil ca cel mai greu lucru
este sa facem sd supravietuiascd imaginea nefaramitatd a omului Debussy in
constiinta noastrd fird sa avem indoiala ca am denaturat-o cumva. Chiar daca
demersul nostru va consta in decriptarea operei sale, din cand in cand trebuie sa
recurgem la cuvintele lui Debussy care afirmau cé ,,disciplina trebuie cautata in
libertate si nu in formulele unei filozofii invechite si bund pentru cei slabi. Sa
nu asculti sfaturile nimanui, decat poate ale vantului care trece si ne istoriseste
povestea lumii.”*®

8 Claude Debussy, op. cit., Domnul Croche..., p. 12.
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Capitolul V

Mugzica picturala sau pictura muzicala?
Caracteristici generale

ale artei lui Claude Debussy

Atunci cand vorbeste despre Debussy, Alexandru Husar realizeaza o
admirabila sinteza a esteticii §i creatiei acestuia, remarcand inca de la inceput
ceea ce sesiza si Romeo Alexandrescu cu privire la raportul existent intre arta
lui Debussy si calificativul de impresionist atribuit lui Debussy, rezumandu-se
la cateva aspecte esentiale: ,,Desi Debussy a refuzat totdeauna calificarea de
impresionism, $i impresionismul nu poate revendica ansamblul muzicii sale
cidci nu e prezent in toate operele lui si nu e fard indoiald elementul
fundamental al artei sale (...), o sursd importantd a inspiratiei sale se gaseste in
naturd, de la Preludiul la Dupd-amiaza unui faun (1894) la Marea (1905) si la
operele ce vor urma.”

Contactul lui Debussy cu natura riméane un fapt primordial in activarea
reproducerea acesteia cu mijloace muzicale. Ceea ce face Debussy nu este
esential descriptiv, Insa un tip de descriptivism se pastreaza in masura in care
ne face sd traim, prin mijlocirea muzicii lui, aceleasi impresii declansate de
contemplarea naturii. Mimesisul se manifestd la nivelul sugestiei. Compozitorii
francezi au manifestat o sensibilitate deosebita in a reda natura in operele lor,
plecind de la Janequin, Rameau si pand la Berlioz, momentul Debussy
survenind ca o incununare si distilare a tuturor acestor eforturi, ajungandu-se la
un rafinament muzical nebanuit, capabil sd reproduca cele mai fine vibratii ale
naturii, transformand-o ntr-un spectacol tainic care degaja in fiecare colt al lui
atmosfera intimistd a picturii impresioniste. In replici, Alexandru Husar
adauga: ,,Chiar daca intentiile muzicianului nu sunt esential descriptive, exista
totusi stranse legaturi intre muzica si amintirea impresiilor resimtite in fata
naturii. Dacd Debussy nu e nici primul nici ultimul muzician care transcrie in
muzica senzatii vizuale sau auditive Incercate in prezenta naturii, insistenta cu
care el se deda acestei lucrari ne face evident sa ne gandim la primatul pe care
pictorii impresionisti 1l dau peisajului. $i, cum s-a observat, nu numai teoretic,
Debussy se pronunta pentru o muzicd izvorata din contactul intim al artistului
cu natura. Muzica sa redd adecvat miscarea apelor, jocul valurilor iscat de
vanturile care se schimba, asfintitul soarelui. Apeland la cartea naturii, o carte
insuficient folositd de muzicieni conform conceptiei sale, muzica este mai
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apropiatd de natura decat orice. Numai muzicienii au privilegiul de a putea
simti poezia noptii si a zilei, a pamantului si a cerului, de a recrea atmosfera si
ritmul maretului freamat al naturii. S-a si spus ca aproape intreaga creatie a lui
Debussy este o seducdtoare imagine a naturii, a atmosferei si a ritmului
miretului ei freamat. In preludiile si nocturnele sale auzi adierea vantului de
campie, dialogul vantului cu marea, ce a vazut vantul de apus, caderea
frunzelor moarte, jocul valurilor marii de dimineatd pana la amiaza, picaturile
de ploaie ce cad peste gradini. Debussy sugereaza acel halo emotiv de care sunt
inconjurate urmele pasilor pe zapada, terasa in umbrd, umbra arborilor,
migcarea domoala a norilor, seara Tnmiresmatd de parfumul florilor, de maretul
freamat al naturii. El urmareste sd redea sufletul peisajului, atmosfera sa lirica,
poezia pe care o respird. Muzica sa e o pateticd autobiografie spirituala. Si, ca
atare, impresionismul muzical, la un nivel formal isi afld reversul de fond.”®’

Natura pare sia fie privita de Debussy prin aura propriei sale
sensibilitati, ea capatd caracteristicile sufletului pe care Debussy, in mod
incongtient 1l proiecteaza asupra colturilor de naturd care-i desteapta sentimente
cvasiestetice. Esteticul survine abia atunci cand toate aceste impresii capata
formd sensibild in cadrul opusului muzical, atunci cand materia muzicala
traieste propria ei viatd capabila si adauge impresii noi, mai mult sau mai
departate de simtirile compozitorului. Forma muzicald fuzioneaza cu materia
psihicé alcatuitd din multitudinea de impresii extramuzicale, In aceeasi maniera
in care pictorii impresionisti cautau sa surprindd pe panza miscarile subtile,
nuantate, diafane ale spiritului unit in contemplatie cu natura. Opusul muzical
care ia nastere astfel nu va avea niciodatd un caracter arid, nu va fi dominat de
o structurd muzicald inflexibild care sd constranga inspiratia sa intre calculele
reci ale ratiunii, asemenea unui pat procoustian. Dimpotriva, limbajul muzical
va fi impregnat, saturat de motivatii sau simboluri de natura extramuzicald, care
vor determina, in consecinta, crearea unui organism muzical viu, In aparenta
lipsit de o structurd apriori constituitd. ,,Aceste particularititi ale limbajului
muzical nu sunt in general inflexiuni pur formale; ele traduc, la Debussy,
subtilele nelinigti ale unei sensibilitati perpetuu in ascultare, care raspunde
sensibilitatii perpetuu treze a pictorilor.”®®

Pierre Francastel, unul dintre cei mai profunzi cunoscatori ai
curentului impresionist, si cand spun acest lucru ma refer si la faptul ca nu se
rezuma doar la o acumulare de date biografice atunci cand vorbeste despre
acesta, ci Intocmeste extrem de veridic un portret spiritual al lui, incurajeaza
astfel de corelatii intre diversele arte, in special intre arta muzicald si cea
picturala: ,,comparatia trebuie continuatd si largita in domeniul apropiat
muzicii. Caci asa cum s-a mai spus, nu este adevarat ca o paralela facuta intre

87 Alexandru Husar, op. cit., p. 174-175.
8 René Jullian, Le mouvement des arts du romantisme au symbolisme, Paris, 1979, p. 334.
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efectele urmarite de catre artisti care se exprima cu ajutorul unor forme de artd
diferite sa fie neaparat superficiald si iluzorie. Ar insemna sd uitim tocmai
faptul ca tehnica nu se afla decat in slujba inspiratiei si, mai ales, ca intre planul
inspiratiei pure si cel al tehnicii existd, am putea spune, interpusi: legile
armoniei, ale compozitiei, ale proportiei, care sunt comune tuturor artelor, ba
mai mult, intr-o oarecare masura, muzica evoca imagini, agsa cum pictura evoca
ritmuri. Este deci perfect justificat s admitem ca intr-o anumita epoca, diferiti
artisti exprimandu-se prin procedee deosebite reprezinta o stare de spirit foarte
apropiata si ci se slujesc de metode strans inrudite.”®

Nu intentiondm sa realizdm o analogie mecanicd intre elementele de
limbaj specifice celor doud domenii ale artei, muzica si pictura, insd este
relevant poate sd amintim de preocuparea unor compozitori care au cautat sa
realizeze o corespondentd intre auditiv si vizual. Skriabin a fost obsedat de
ideea de a ilustra realitatea misterului prin arta, motiv pentru care el incearca o
fuziune a artelor si simturilor utilizand proiectii cromatice stabilite pe baza unor
tabele de corespondentd a spectrului inaltimilor sonore cu spectrul culorilor (do
= rosu, re = galben strélucitor, la = verde, mi = alb-albastrui etc.), lucru pe care
il realizeaza in lucrarea Prometeu. Se pare ca si Rimski-Korsakov ar fi indragit
o astfel de idee.

in Domnul Croche antidiletant, Claude Debussy pune pe seama
acestuia (d-ul Croche este vazut de Alfred Hoffman ca un alter-ego al lui
Debussy insusi) urmatoarea afirmatie in care ,,vorbea despre o partitura de
orchestrd ca despre un tablou (sa nu uitam faptul ca Debussy a pictat in
copilarie, inainte de a se apuca de cantat la pian, vadind un talent deosebit in
acest domeniu §i cd ulterior, in scrierile sale, manifesta o usurintd cu totul
aparte In a aprecia diversele productii artistice din mai multe arte), aproape fara
sé intrebuinteze termeni tehnici (...) paralela pe care a facut-o intre orchestra
lui Beethoven, reprezentata pentru el printr-o formula in alb si negru, generand
in consecinta gama Incéantatoare a tonurilor cenusii, $i acea a lui Wagner: un fel
de pasta multicolora Intinsa aproape uniform si in care Imi spunea cd nu mai
poate deosebi sunetul unei viori de acela al unui trombon.””

Constructia pe care vom incerca sd o realizim se bazeaza In
mare parte pe analogii intuite sau analogii consacrate de anumiti autori intre
termenii limbajului pictural si termenii limbajului muzical, constructie care nu
are pretentia de a figura sub o unica infatisare. Schema prezentatd ni se pare cea
mai operativa din punctul nostru de vedere pentru a ilustra achizitiile comune
realizate de cele doua arte raportate la stilul impresionist fapt care poate
certifica cu mai multa tarie existenta impresionismului §i In muzica:

8 Pierre Francastel, op. cit., Ed. Meridiane, Bucuresti, 1977, p. 156.
* Claude Debussy, op. cit, Domnul Croche..., p.3-4.
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Sistem semiotic preponderent

Sistem semiotic preponderent

auditiv vizual
armonie spatialitate
tonalitate perspectiva

consonantd - disonanta

clar — obscur

forma muzicala, ruptura cu traditia
clasico-romantica

forma picturald, premize ale
picturii nonfigurative

melodia - element decorativ,

-y . linie ghicita, contur niciodata
tematica cu contur sinuos, de

trasat, renuntarea la desen

arabesc
functionalitate timbrala, expresia functionalitate a culorii, tuge
politimbrala pure neamestecate

pulverizare ritmica, tehnica

timpul muzical pointilista

Opera de arta este elanul vital Incremenit in materie. Dintre toate artele
muzica exprimd cel mai bine fluiditatea emotiei imbogatitd de mii de nuante
din ce in ce mai spiritualizate ce aspird tot mai mult spre transcendenta. Clipele
parfumate din esente de frumusete decurg una din alta, se rasfrang una asupra
celeilalte ca-ntr-o ploaie de caleidoscopice irizéri ce refuzd materialitatea dura,
ancorandu-se Intr-o purd multiplicitate, imagine a spiritualului. Ecourile diafane
ale celor mai fine reverberatii sufletesti se amplifica Intr-o ampld spirala ce
transpune in sunete intreaga fluiditate interioard a proceselor de constiintd, acea
melodie psihologicd descitusati de orice act rebarbativ. In acest fel,
impresionismul muzical, prin capacitatea de sugestie a limbajului abordat, reda
omului starea originara de purd emotie si mirare in fata naturii.

Nimeni altul nu a stiut sa cultive mai bine voluptatea si senzualitatea
sunetului decat Claude Debussy, justificind pe deplin afirmatia lui Romain
Roland care-1 considera geniul gustului. ,Scriitura muzicala, nuantatd si difuza,
cu contururi estompate, realizatd adesea printr-o anumita pulverizare, o anumita
diviziune a substantei muzicale, o putem apropia de tehnica picturala realizata
prin mici tuse proprii impresionistilor precum Monet, Seurat, etc.”"

Armonia reprezintd unul din elementele prioritare in cadrul unei
lucrari de facturd impresionistd, cuceririle ei fiind strans legate de diluarea
sentimentului de stabilitate tonald. Acest lucru se intdmpla prin predilectia lui
Claude Debussy de a reinvia formule armonice arhaice care intrebuinteaza
tehnica faux-bourdonului, cvintele paralele, relatiile functionale de tip modal,

*! Marc Vignal, op. cit., p. 382.
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combinate cu agregate sonore rezultate din acorduri cu note addugate sau
acorduri prin suprapuneri tonale, prin utilizarea politonalitatii. Impresia este
una de dizolvare tonala, Claude Debussy eludand cultivarea disonantei in sine
asa cum avea sa o practice a doua scoald vieneza. Tonalitatea nu este acerb
negatd ci mai degraba se cauta functionalitatea unor blocuri sonore al caror
aspect se deplaseaza citre domeniul timbral. Marea varietate de acorduri cu
care se confruntd urechea omeneasca o face incapabila de a mai zamisli criterii
stricte de ierarhizare a acestora. Din aceastd cauzd se vorbeste de caracterul
cetos, ambiguu, nebulos ce lasa deseori loc unor multiple interpretéri a lor. Iata
de ce unii muzicologi afirma ca ,,Ja Debussy totul a devenit tonicd, insd cu un
numir nesfarsit de variante.”*

S-a obisnuit a se asocia latura armonicd a muzicii cu dimensiunea
spatiala a ei, ca si cum evenimentele muzicale, prin suprapunerile sau
succesiunile lor, s-ar derula in spatiu. ,,Pentru Hindemith armonia reprezinta
dimensiunea spatiald a muzicii, iar tonalitatea este asociatd de el cu ideea de
perspectiva.”® In tablourile impresioniste dispare notiunea de perspectivi.
Lipseste senzatia de adancime vizuald prin renuntarea credrii unui punct de
fuga In functie de care sa se redea iluzia optica a perspectivei. Constructia
geometricd este eradicata, spatialitatea fiind realizatd prin acele degradeuri fine
de culoare. In felul acesta nu se mai vorbeste de planuri principale sau
secundare ci mai degraba de impresia de uniformizare a perspectivei. Tabloul
impresionist cautd realizarea unui efect global de luminozitate in care
diversitatea tonurilor participa la simfonia cosmica a naturii. Perspectiva devine
o chestiune de colorit local, astfel ca putem afirma, transpunand constatarea cu
referire la tonica din domeniul muzical, ca in tablourile impresioniste totul a
devenit perspectivd, insd cu un numar nesfdarsit de variante.

Se vorbeste in muzica impresionistd de disparitia notiunii de
disonantd, de absenta pregatirii §i rezolvarii ei, de emanciparea ei in
consonantd. Acest lucru este realizat de Debussy prin Intrebuintarea
ciorchinelor de acorduri paralele care antreneaza in acest mers cvinte, septime
si none lipsite de orice obligativitate de rezolvare. in impresionism distinctia
consonanta-disonanti este anihilata prin suprimarea celui de-al doilea termen
si tratarea lui in regim de consonantd. Nu se urmaresc stridentele armonice sau
crearea unui profil dialectic prin accentuarea antagonismului dintre acestea. in
impresionism disonanta nu inseamnd negarea consonantei, ci mai degraba sunt
transferate calitdtile consonantei asupra disonantei. ,,Debussy dd o calitate
consonantici disonantelor sale.”** Daca in muzica postromantica tendinta a fost

*2 apud Alexandru Pascanu, Armonia, Ed. Didactica si Pedagogicd, Bucuresti, 1982, p. 473.
% apud George Balan, op. cit., Muzica - Temd ..., p. 279.
% Clemansa Liliana Firca, op. cit., p. 66.

86



de a asimila consonanta cu disonanta, In impresionism sensul se inverseaza.
Atenuarea contrastului dintre acorduri produce similitudini intre aspectele
sonore ale acestora. Urechea tinde sa le perceapa nediferentiat, distinctia dintre
ele fiind atat de find incat declanseaza sentimentul muzicalitatii, al magiei
sonore, al iluziei realitatii.

Transferand aceasta dualitate din domeniul muzical la cel al picturii,
dualitate asimilatd prin utilizarea tehnicii clar-obscurului, se remarca acelasi
lucru. Este vorba aici de modul in care se cauti a fi redatd umbra in tablourile
impresioniste prin renuntarea la nuantele de negru. In impresionism totul
devine o simfonie de culori, umbra nu e neagrd, ci ea insdsi e colorata. Tendinta
este de a sugera diferentele dintre partile luminate si cele intunecate printr-un
raport de valori de tonuri, fapt care va duce la necesitatea de a se servi de tonuri
chiar mai deschise decdt in naturd. Umbra, asimilatd disonantei muzicale,
devine culoare dizolvatd in cadrul general al tabloului. Nu mai existd tehnicd a
clar-obscurului ci o invazie de lumind pe toatd suprafata panzei, lumina ce
rezultd din raportul tonurilor clare fatd de tonurile intrebuintate pentru partile
umbrite, si acestea 1nsa tot colorate.

S-a afirmat pe nedrept ca lucrarile muzicale ale lui Claude Debussy nu
mai au forma, lucru fals. Cand se afirmd lucrul acesta se confunda de regulad
forma cu structura, uitandu-se faptul ca ,,forma In muzicd — remarcd Herman
Erpf - este triirea auditivd a unei structuri™®, ca forma este cea care mediaza
perceperea structurii. Orice existent are forma astfel ca aceasta confuzie viza de
fapt structura care nu mai corespunde in cazul lui Claude Debussy cu traditia
clasico-romantica. Gresit ar fi si sa sustinem ca lucrarile Iui Debussy n-ar mai
avea structurd, cd elementele morfo-sintactice ale constructului muzical nu s-ar
mai corelationa in noi structuri. Din acest punct de vedere Claude Debussy este
un inovator cu sclipiri vizionare. Forma la Debussy este in permanenta
prefacere la realizarea cireia participa toate celelalte elemente constitutive ale
fenomenului muzical. Punctul culminant in aceastid prefacere il va constitui
baletul pentru orchestrd Jeux care ,,marcheazd, asa cum sustine P. Boulez,
inscdunarea unor forme muzicale ce, reinnoindu-se instantaneu, solicitd un mod
de audiere nu mai putin instantaneu.”® Forma se fluidizeazi, culoarea devenind
generatoare de forma.

In pictura impresionisti se intimpla acelasi lucru. Formele preluate din
contextul naturii nu sunt decat un pretext pentru a pune in valoare nesfarsita
varietate de tonuri. Imaginea lor este Incetosatd, pictura impresionistd abdicand
de la idealurile Renasterii, promovand in felul acesta o orientare din ce in ce

% apud Laura Vasiliu, Articularea si dramaturgia formei mugzicale in epoca modernd (1900 —
1920), Ed. Artes, lasi, 2002, p. 19.
% apud Antoine Goléa si Marc Vignal, op. cit., p. 138.
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mai putin realistd. Pentru prima data artistul nu mai este preocupat de redarea
obiectiva a lucrului vazut ci urmareste sa surprindad intdlnirea dintre universul
fizic si congtiinta umand, a modului in care se instaleaza imaginile in constiinta.
Daca prefacerile lumii inconjurdtoare se desfagoara mai incet, psihicul omului
decaleazd prin mobilitate aceasta transformare. Or, ancorarea pictorilor
impresionisti in surprinderea fenomenelor asa cum subzista ele in constiinta,
determind alterarea si deformarea spatiului artistic. Forma se pulverizeaza o
datd cu constientizarea faptului ca dinamica interioara a sufletului isi pune tot
mai mult amprenta asupra ei.

Melodia debussystd nu mai ocupa un rol principal in cadrul lucrarii
muzicale. Ea trece in plan secundar lasand prioritate altor componente ale
discursului muzical. Constituitd din scari pentatonice, din gama prin tonuri sau
din diferite moduri arhaice bisericesti, ea este mai degraba un reflex al armoniei
intrebuintate, fiind guvernatd de alte principii de constructie decat melodia
clasica. Si ea este afectatda de viziunea picturald specific impresionistd. Ea
devine politimbrala 1n sensul n care nu mai este destinatd executiei la un singur
instrument. Melodia ia nastere din juxtapunerea mai multor culori
instrumentale astfel incat conturul ei se fragmenteaza in mai multe sectiuni.
Chiar daca procedeul tehnic se intalneste si in lucrérile clasicilor, romanticilor
si a postromanticilor, el incepe sa fie Intrebuintat constient si cu insistenta abia
in creatia lui Debussy, avand rolul de a sugera trecerea de la o stare afectivd la
alta prin calitati aproape nediferentiate. Definitd pentru prima data de Arnold
Schoénberg prin conceptul de Klangfarbenmelodie (melodia timbrelor), aceasta
va evolua cétre o pulverizare totald a conturului melodic care va duce la aparitia
pointilismului In muzica undeva catre mijlocul secolului al XX-lea.

in picturd, procedeul pointilist devine exclusiv abia in
neoimpresionism, unde tehnica pointilista se confunda cu impresionismul dand
nastere acestuia. incepe si fie cultivat cu precidere de Pissaro si alti cétiva
urmarind prin utilizarea lui descompunerea realititii In spoturi de lumina si
culoare pentru a retine de aici doar emotia ingenud. Contururile, liniile
neintrerupte lipsesc practic din tabloul impresionist. Acestea iau nastere din
juxtapunerea tonurilor pure care formeazd in felul acesta o imagine
tremurdtoare asemenea imaginii reflectate in apa.

Prin analogie cu vizualul, timbrul este denumit si culoarea sunetului,
expresie propusd de H. Helmholtz. Aceastd proprietate isi afla originea in
fenomenul rezonantei naturale. O data cu impresionismul, calitatea timbrald ce
ocupa un rol secundar in epocile creatoare anterioare, capata un alt statut in
cadrul opusului muzical. Sunetul devine identificabil prin mijlocirea acestei
componente 1n detrimentul celorlalte respectiv indltimea, durata, intensitatea.
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Dimensiunea spectrald a fenomenului sonor capatd importantd majora, efectul
ei fiziologic putand fi influentat de colaborarea celorlalte trei marimi. A.
Schonberg marcheaza aceastd preocupare prioritara a compozitorilor fata de
calitatea timbrala atunci cand afirmd ca: ,,Mie mi se pare cd un sunet este
perceput esentialmente prin timbrul sdu, indltimea fiind doar una dintre
dimensiunile sunetului. Timbrul este un domeniu vast, din care Inéltimea ocupa
doar o parte.”’

Impresionismul muzical initiazd un adevarat cult al culorii sonore la
conturarea caruia contribuie tonalitatea aleasd, registrul, atacul si nuantele.
Debussy manifestd predilectie pentru tonalitdtile cu multe alteratii la cheie
pentru faptul cé ele rezoneazd cu o anumita delicatete exotica urechii umane.
Tuseul instrumental care pleca dintr-o anumita stiintd a atacului, stiinta ce cauta
sa ignore efectele percutive de producere a sunetului, preferinta pentru anumite
compartimente instrumentale neglijate altadata, grija de a nota cu minutiozitate
fiecare detaliu de stare sufleteasca sau nuantd, inventdnd daca era nevoie
termeni §i expresii muzicale noi de sorginte simbolistd, toate acestea coroborate
cu o inepuizabild inventivitate armonicd creau un efect global coplesitor al
carui farmec se impunea nu prin fortd ci prin diversitate si rafinament.
,.Gradatiile lui Debussy nu ating niciodata paroxismul unui forte-fortissimo. In
muzica sa se miscd muntii fara tunete si bubuituri ostentative. Este un spatiu
muzical imens in care cele mai spectaculoase confruntari se pot resoarbe Tnainte
de a ne strivi.”® Acest lucru determind o modificare a mentalitatii functionale.
Functionalitatea tonal-armonicd va fi inlocuitd cu functionalitatea timbrala,
culoarea sonora va fi cea care va configura si va genera, cum spuneam anterior,
forma muzicala.

Ritmul la Debussy este de o bogdtie incomparabila. Nesfarsita
mobilitate a tempoului, intrebuintarea consecventd a valorilor considerate
irationale, atacuri incisive, pe de o parte, iar pe de altd parte, suprapunerile
poliritmice, formulele ritmice ostinate, secventele compartimentate sau
diviziunile instrumentale pe tremolouri, converg catre esalonarea a doud
modalitati de acumulare a evenimentelor sonore structurate pe axa dens-
rarefiat. In ambele cazuri tendinta este de a suprima bara de masura, fie prin
impresia de cvasiimobilitate a acestuia ce desfiinteazd orice reper formal
urmarind poetica momentului fugar, fie printr-o neincetatd fluctuatie a ritmului
captivat de frenezia ludicului.

°7 apud Adrian lorgulescu, Timpul muzical - materie si metaford, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1988, p.
134.
* Valentin Timaru, Muzica noastrd cea spre fiintd, Ed. Axa, Botosani, 2001, p. 86.
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Punctul esential al impresionismului pictural este tendinta de a
suprima forma si desenul, si nu reinnoirea culorii. Cu toate acestea ar fi nedrept
sa spunem ca, dacd impresionistii nu au inventat pictura luminii, arta lor s-a
dezvoltat totusi intr-o atmosferd in care luminozitatea a jucat un rol hotarator.
Este o pictura sustrasa spatialitatii, care fixeaza sub o forma simpld o realitate
psihicd complexd. Aceastd pictura are capacitatea de a reda prefacerile
interioare, ea inseamnd desfasurare, inlocuind legile experientei obiective cu
cele ale experientei subiective. Suportul acestei arte este, s-ar putea spune, unul
de natura armonicd §i muzicald in care fara indoiald cd un rol principal revine
culorii.
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Capitolul VI
Dimensiuni stilistice. retorica debussysta

Atunci cand aducem in discutie limbajul muzical specific Iui Debussy
avem 1n primul rand 1n vedere caracterul unic si inconfundabil al acestuia, nota
de originalitate pe care avea sa o imprime Inca de la primele manifestari ale lui.
Este un limbaj care, In opinia mai multor muzicologi, s-a conturat fara ezitari,
fard ocolisuri sau trasee sinuoase, a carui evolutie ulterioarad s-a desfasurat sub
auspiciile unei oarecare rezerve, fard sd mai cunoascd rupturi stilistice de
amploarea celei care a marcat debutul sau in calitate de compozitor.

Creatia lui Debussy nu evitd nici un gen muzical din cele cunoscute si,
mai mult, el nu se manifestd inegal din punct de vedere valoric in diversele
compartimente ale artei. Fie ca este vorba de miniatura vocala sau pianistica, de
muzica de camera, orchestrala sau cea pentru scend, Debussy este un inovator
pe toate planurile, un compozitor de geniu care a stiut sd se adapteze fiecarui
gen si sa valorifice la maximum virtutile expresive specifice domeniilor artei
muzicale, imprimand acestora pecetea personalitatii sale creatoare. Este un
compozitor care nu a tratat preferential vreunul din compartimentele creatiei
sale si care nu a abordat niciodatd muzica dintr-un spirit superficial, indiferent
de gen.

Privitd 1n ansamblu, creatia lui Debussy parcurge mai multe etape
stilistice. Aceste etape nu trebuie privite ca un sir evenimential sufocat de legea
cauzalitatii si indesat intr-o perspectiva cronologica. Dimpotriva, o viziune
caleidoscopicd asupra lor este mai justd. Studiul nostru pledeazd pentru
depasirea unei perspective liniare asupra stilurilor artei. Stilurile nu se
deruleaza conform unei scheme evolutioniste, ele nu decurg dintr-unul intr-
altul, ci, de multe ori, coexista. Dinamica spiritului este cea care determina si
se manifeste pe axa timpului un stil sau altul. Un anumit stil nu se incadreaza
unei arii temporale, ca si cum timpul este cel care delimiteaza stilul, ci stilul
marturiseste de caracterul accidental al timpului. Timpul capatd semnificatie
prin manifestarea spiritului creator, el renunta in felul acesta la statutul de timp
pozitivist sau de istorie evenimentiala. Acest lucru il remarca foarte bine
Girolamo de Michele atunci cand aduce in discutie o astfel de problema: ,,Este
vorba despre o migcare dinamica, pe care numai din ratiuni exemplificative le-
am incadrat in categorii didactic delimitate, cum ar fi clasicismul, manierismul,
barocul, rococo-ul. S-ar cuveni poate sa subliniem natura fluida a unui proces
cultural care strabate atat artele, cat si societatea, si care doar pentru scurte clipe
si adesea doar 1n aparentd se cristalizeaza in figuri bine delimitate si clar
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conturate.” Impartirea stilurilor pe perioade, asemenea unor felii de tort, nu
are decat o finalitate metodologica. Ratiunea isi permite sa portioneze tortul
intrucat nu este capabila sa se bucure de el in unitatea lui. $i atunci recurge la
ajutorul analizei si sintezei, creeaza si reconstruieste concepte noi.

Revenind la creatia lui Debussy, se vorbeste in repetate randuri de
parnasianism, simbolism, impresionism §i neoclasicism in cadrul ei. Aceste
stiluri sunt vazute adesea intr-o ingiruire cronologica ce riscé si se transforme
intr-o schema rigida. Or, Debussy a ramas permanent ancorat in fiecare dintre
ele, ponderea unuia asupra celuilalt fiind mai mare sau mai mica. Elemente
parnasiene sau simboliste se vor regasi si in perioada consideratd impresionista
sau neoclasica, chiar dacd de mai micd anvergura, fie si numai sub forma sursei
inspiratoare, la fel cum intuitii impresioniste sau neoclasice apar si in creatia de
factura parnasiana sau simbolista.

Parnasianismul evoca in plan creator ideea estetismului, a preocuparii
exagerate pentru forma in detrimentul continutului, in care frumosul tine mai
degraba de o esentd de natura exterioard, senzoriala, care se adreseaza mai mult
simturilor decat ratiunii sau sentimentelor umane.

Simbolismul adaugd eufoniei ideea misterului, lirismul poetic,
profunzimea emotiei care este doar sugeratd. Menirea muzicii ar fi sa reveleze
prin mijlocirea simbolurilor esenta ascunsa a lumii, sd redea sub forma aparenta
ceea ce constituie substanta imuabild si nepieritoare a ei. Muzica nu mai este
simpla dublura a realitatii evocate, ci stabileste corespondente mai profunde, si
atunci cand fuzioneaza cu cuvantul ea devine un simbol al simbolului, o
realitate care adauga simbolismului poetic un simbolism de naturd muzicala.

O data cu impresionismul, expresia muzicald se pulverizeaza intr-o
explozie de sclipiri de un inefabil rafinament. Libertatea impresiilor dicteaza
libertatea inspiratiei muzicale care in impresionism atinge pentru prima data
posibilitatea tehnica de realizare a ei, deplina descatusare de traditia clasico-
romantica.

Neoclasicismul reinstaureaza linia purd, conturul limpede al melodiei,
eleganta si accesibilitatea armonicd, fara sid se dezica total, in cazul lui
Debussy, de achizitiile corespunzatoare celorlalte etape stilistice. Este mai
degraba o etapad a sintezelor specifica acelor compozitori care au ajuns la o
varsta de bilant creator.

% Umberto Eco, Girolamo de Michele, Istoria frumausetii, trad. Oana Silisteanu, Ed. Rao,
Bucuresti, 2005, p. 214.
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1. Consonante diacronice si influente
impresioniste in arta lui Debussy

in privinta influentelor pe care arta lui Debussy ar fi primit-o, deseori
se afirma ca el apare ca un compozitor fara predecesori imediati.

Printre cei mai Indepartati compozitori de la care arta lui Debussy ar fi
imbritisat unele influente se numara Claudio Monteverdo prin tipul de recitativ
resimtit in opera Pelléas si Mélisande, in care ,.Debussy va conferi fiecarei
fraze o articulatie melodici apropiati de murmur”,'" sau prin scriitura
polifonica inzestrata, de tip madrigalesc, pe care Debussy o intrebuinteaza in
Martiriul Sfantului Sebastian.

in perioada in care a locuit la Roma, Debussy avea se familiarizeze cu
creatia marilor renascentisti Palestrina §i Orlando di Lasso si sa audieze cateva
din lucrérile lor, exprimandu-si neincetat admiratia pentru ei. De aici, Debussy
nu numai cd-si va insusi limbajul lor, ci va recurge la principiile de constructie
specifice acestuia in sensul in care va retine ideea de liniaritate a miscarii
melodice si complexitatea suprapunerilor melodice. Intr-una din scrisorile sale
catre casd, Debussy se va exprima in felul urmator despre lucrarile audiate in
escapadele sale muzicale: ,,in fiecare moment cand liniile melodice se
rostogoleau si se dezvoltau, iti aminteau de inspiratia vechilor misse. $i acestea
erau singurele ocazii cand experientele mele muzicale capatau o miscare
lenta.”""!

Gesualdo da Venosa ar fi un alt compozitor care prin predilectia pentru
colorit si inedit armonic 1l prefigureaza pe Debussy, asa cum afirma Dumitru
Bughici in al sau Dictionar de forme si genuri muzicale, desi el este luat in
considerare de muzicologi mai mult ca un precursor al expresionismului
muzical. Cromatismul armonic, modulant sau nemodulant, neasteptatele
incursiuni in tonalitati indepartate, unele previziuni ale dodecafonismului,
scriitura polifonica densa ajungénd si pana la sapte voci, il apropie in mod cert
de Wagner si Schonberg, de Mahler si Berg, decat de Claude Debussy. El
ramane un compozitor (Debussy nici nu auzise de el intrucat in vremea lui,
Gesualdo era practic necunoscut) pe care cele mai multe studii muzicologice
nu-1 asociaza niciodata cu impresionismul lui Debussy.

190 Maurice Roche, Monteverdi, Editions de Seuil, 1960, p- 151.

,,.Debussy conférera a chaque phrase une articulation mélodique proche de murmure;”

"% apud Jodi Lambert Blount, Claude Debussy's Images, Series Two, and the influences on
Debussy's compositional style, teza pentru obtinerea titlului de Doctor in Arte Muzicale, sustinuta
la University of Texas at Austin, in anul 2001, p. 36.

,-And every now and then the melodic lines unroll and expand, reminding you of the illuminations
in ancient missals. And those are the only occasiones when my real musical self has given a slight
stir.”
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De asemenea, de la Jean Philippe Rameau si Frangois Couperin va
prelua Debussy nobletea atat de caracteristica liniilor sale melodice vocale al
caror contur lin, cvasirecitat nu cunoaste asperitatea melodismului de tip
german, fluiditatea armoniei, a carei discretic clasicd atdt de indragitd de
Debussy, il va determina, asa cum afirmda Antoine Goléa, ,,sd reinnoiasca
muzica franceza si s-o scape de tirania romantica pentru a o reda geniului ei
propriu, acela al unei contopiri cu natura, dar invesmantata cu toate podoabele
si cuceririle unei civilizatii rafinate.”""

Insistand si mai mult, Antoine Goléa intrezdreste in jocurile
arabescurilor melodice ale lui Rameau ,acele arabescuri in care, o suta
cincizeci de ani mai tarziu, Debussy avea sa vadd semnul autentic al oricarei
inspiratii, inflexiunile intemeiate pe pulsatiile cele mai profunde ale unei
declamatii lirice naturale, pe care el o va reinventa in Pelléas si Mélisande.”'™

in plus, Pierre Citron atribuie artei lui Couperin expresii pe care André
Gide le dedicase lui Chopin, apropiindu-l mult pe Couperin de Debussy, fiind
vazut aproape ca un preimpresionist. Couperin reuseste prin muzica sa pentru
lauta sa faca sa ,,freamate un peisaj imaterial”, de o ,,aparenta fluida”, asemenea
curgerii discrete a unui rau, care, naintea lui Debussy a facut ca muzica sa fie
,.atat de patrunsi de jocuri de lumind, de murmurul apei, de vant, de frunze.”'*

Mergand mai departe, Antoine Goléa intrezareste in lucrarea Fantezia
cromatica a lui Johann Sebastian Bach o evolutie a stilului si a scriiturii
armonice ,,ce vesteste pe aceea din Marea si Jocurile lui Debussy”'". Debussy
a cantat la pian aceastd lucrare si a admirat-o mult. Influentele sunt legate mai
mult de modul de articulare al acordurilor decat de constructia lor, Debussy
preludnd paralelismul inlantuirii lor.

In privinta influentelor pe care arta lui Debussy le-ar fi resimtit de la
predecesorii sdi imediati, putem aminti experienta muzicii orientale, in special
cea javanezd, compozitorii rusi precum Modest Mussorgski, Aleksandr Borodin
si Rimski-Korsakov, romanticii francezi Jules Massenet, Emmanuel Chabrier,
Ernst Chausson, Gabriel Fauré si César Franck, romanticii germani Robert
Schumann, Franz Liszt, Richard Wagner, si nu in ultimul rand romanticul de
origine poloneza, Fr. Chopin.

Desigur, aceste influente se regisesc in mod inconstant in creatia lui
Debussy, ele marcand mai mult sau mai putin diverse etape stilistice, intr-o
pondere mai mica sau mai mare unele fatd de alele. De asemenea, unii

"2 Antoine Goléa, Muzica din noaptea timpurilor pind in zorile noi, vol. 11, trad. 1. Igirosianu, Ed.
Muzicala, Bucuresti, 1987, p. 187.

13 jdem, p. 203.

1% apud Pierre Citron, Couperin, Editions de Seuil, 1969, p. 116.

,.un frémissant paysage immatériel (...) apparence fluide (...) aussi pénétrée de jeux de lumiére, de
murmure d’eaux, de vent, de feuillage.”

%5 Antoine Goléa, op. cit., Muzica din noaptea..., vol. 1, p. 225.
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comentatori vorbesc nu atdt despre o influenta directd cat despre reminiscente
sau puncte de plecare care au marcat arta compozitorului francez, in timp ce
altii se strdduiesc sd caute teme comune sau asemanatoare, structuri melodice
sau formule armonice, principii de constructie formald care ar proveni de la
compozitorii amintiti.

Cu muzica Javaneza, Debussy avea sd ia contact la Expozitia
Universala din Paris, in 1889, unde, in afard de cantareti, dansatori $i muzicanti
din Africa, Arabia, Orientul apropiat si indepartat, Scandinavia, Rusia, Spania
si Norvegia, ar fi cantat tigani maghiari si lautari romani. Caracterul
improvizatoric al muzicii javaneze, realizat de o mare diversitate de
instrumente ale cédror timbre specifice trebuie sa fi sunat extrem de exotic
pentru urechile cetdtenilor francezi, complexitatea formulelor ritmice,
melodismul bazat pe formule de intindere mica a caror repetitie se realiza cu
extrem de fine variatii, instrumentele de percutie care dublau acompaniamentul
dadeau impresia unei libertati interpretative depline ce avea sa-1 fascineze pe
Claude Debussy. in straturile ritmice, in melodiile suprapuse, Debussy va
recunoaste un contrapunct in comparatie cu care, cel al lui Palestrina ii va
aparea ca o joacd de copil. Un studiu privind influenta muzicii javaneze in
creatia lui Claude Debussy este realizat de Tamagawa Kiyoshi, Echoes from the
East: The Javanese Gamelan and its influence on the music of Claude Debussy.

Referitor la creatiile compozitorilor rusi, Debussy va lua cunostinta de
ele atunci cand, la recomandarea profesorului sdu de teorie Marmontel, va
preda lectii de pian uneia dintre fetele doamnei Filaretovna von Meck, cea care
l-a sprijinit financiar pe Ceaikovski. Debussy, afirma Nichols Rogers'® in
Viata lui Debussy, va admira mult creatia lui Ceaikovski fara sa fie in vreun fel
infuentat de acesta. Pe de alti parte, Edward Lockspeiser'”’ vorbeste in
Debussy: His Life and Mind de influenta lui Borodin asupra liedurilor de
inceput ale lui Debussy, iar Léon Vallas'® in cartea Claude Debussy: His Life
and Works deconspira Imprumutul neintentionat al unor teme de Mussorgski,
neintentionat Intrucat nu este confirmat de corespondenta lui Debussy, desi el
se pare ca ar exista. Totodata, se stie cd Debussy a citit partitura de la opera
Boris Godunov, motiv pentru care s-a speculat mult asupra influentei pe care
Mussorgski ar fi manifestat-o asupra a compunerii operei Pelléas si Mélisande.
In realitate, asa cum afirma Antoine Goléa, Debussy ,,a gisit in aceastd artd de
o salbadticie ciudata un principiu de independentd pe plan armonic, premisele
unei notiuni de acord in sine, cu functie fugitivd, instantanee, din care avea sa
facd una din trasiturile esentiale ale limbajului sdu. in schimb, pe plan melodic,
daca limbajul vocal al celor doi muzicieni provine din recitativul melodic, ei se

19 apud Jodi Lambert Blount, op. cit., p. 40.
7 jdem, p. 41.
198 idem, p. 41.
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deosebesc prin conceptiile asupra acestuia. Recitativul lui Mussorgski, care se
leagd riguros de prozodia slava, este mult mai apropiat de cant decat acela din
Pelléas. Oricum ar fi, cu sigurantd, dacd nu putem vorbi despre influenta, este
vorba cel putin despre un rol revelator pe care muzicianul rus il va avea asupra
tanarului muzician francez, aflat in plind evolutie.”'" Pe de alta parte, acelasi
Antoine Goléa il aminteste pe Rimski-Korsakov ,atras de acordurile
augmentate si de anumite descoperiri care il pot apropia de Debussy.”"'*

O oarecare candoare a liniei melodice in creatia de inceput de lied a lui
Debussy, un rafinament al armoniei, se resimte ca avand o apartenentd de la
compozitorul Jules Massenet, iar altele apar, asa cum ne impartaseste Romeo
Alexandrescu'", ca reminiscente din Grieg, Duparc sau Eduard Lalo. Totodata,
Léon Vallas'? aminteste de o oarecare corespondentd melodica si armonica cu
cea a creatiei compozitorilor Emmanuel Chabrier, Ernst Chausson sau Gabriel
Fauré, prin inserarea gamei in tonuri atat in circuitul melodic cat si in cel
armonic.

in creatiile timpurii de pian se simte exaltarea sau melancolia
romantica specificd unui Robert Schumann sau Frederic Chopin, in timp ce in
Cvartetul de coarde se simte influenta, deloc epigonica, a lui César Franck, prin
tratarea intr-o maniera ciclicd a temei initiale ce se va regasi in fiecare parte a
acestei lucrari.

Franz Liszt este unul dintre compozitorii care prin ultimele sale creatii
pianistice prefigureaza aparitia impresionismului lui Debussy. loana Stefanescu
impreuna cu muzicologul Zeno Vancea sustin aceastd idee argumentand prin
remarcarea unor inrudiri stilistice existente intre cei doi mari compozitori.
wincepand cu mijloacele de largire a tonalitatii prin inlantuirea unor acorduri
situate la un interval de tertd, de folosire a trisonurilor marite (ca suport
armonic sau ca arpegii in succesiune melodicd) (...), de integrare a gamei in
tonuri intregi, a acordului de nona, de undecima si chiar de cvintdecima (ca
acord integral, alcatuit din cele sapte sunete ale gamei diatonice) (...), cu
reluarea vechilor moduri”'®, toate acestea constituie puncte de convergenti
intre cele doud limbaje muzicale. Respirdm un aer preimpresionist atunci cand
audiem diverse lucrari pentru pian din ciclul intitulat Ani de pelerinaj.

Primele contacte ale lui Debussy cu muzica lui Wagner vor avea loc,
asa cum ne informeaza Lockspeiserm, in anii studentiei, la orele cu Albert
Lavignac, dar si in casa sotilor Vasnier, unde obisnuia si cante lieduri cu

1% Antoine Goléa, Marc Vignal, op. cit., p. 134.

10 jdem, p. 398.

" Romeo Alexandrescu, op. cit., p. 79.

"2 apud Jodi Lambert Blount, op. cit., p. 42.

'3 Joana Stefinescu, O istorie a muzicii universale, vol. 111, Ed. Fundatiei Culturale Romane,
Bucuresti, 1998, p. 353.

" apud Jodi Lambert Blount, op. cit., p. 37.
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doamna Vasnier, acompaniind-o la pian. Partiturile pe care le detineau acesti
includeau si repertoriu wagnerian. Debussy va dedica doamnei Vasnier unele
lieduri compuse in acea perioada. Ulterior, experienta wagneriana a lui
Debussy va lua amploare prin calatoriile intreprinse de acesta la Bayreuth, in
1888 si 1889. in prima va cunoaste valoarea lui Wagner, in cea de a doua va
congstientiza pericolul Wagner, astfel ca, scrierile sale referitoare la el vor oscila
intotdeauna intre admiratie i sarcasm. Influenta lui Wagner se resimte in
special in opera Pelléas si Mélisande, in cele Cinci poeme de Baudelaire si mai
putin in misterul Martiriul Sfantului Sebastian, in prima prin preluarea intr-o
manierd proprie a tehnicii leitmotivice, iar in celelalte prin coloratura armonica.
Si daca pana acum am vorbit despre preluarea unor tehnici de compozitie care
apar sporadic in creatia lui Debussy, putem vorbi de asemenea despre Wagner
ca un precursor al impresionismului.

Emanoil Ciomac considera cda Debussy n-ar fi fost posibil fara
Wagner. Cromatismul wagnerian ar fi dus la o dislocare in gama diatonica pe
care a desavarsit-o Debussy. ,,Si muzicianul francez este un simbolist din
scoala wagnerian-literard a cercului Mallarmé. Si el cautd expresia interioara a
lucrurilor, peisajele sufletesti, chiar daca a fost acuzat ca a evocat in muzica lui
mai mult aspectele lucrurilor decat continutul lor launtric. Impresionismul de
amanunt, pe care muzica lui Wagner, in nesfarsitele ei notatii psihologice sau
plastice, 1-a ilustrat cu atita noud sensibilitate moderna, s-a repercutat si asupra
lui Debussy. Si el a dus impresionismul mai departe — a devenit maestrul sau.
Ca si Wagner, a fost un mare armonist §i, cu toate veleitatile lui, a neglijat
melodia simpld populard, care-si contine virtutea in sine, lipsitd de
acompaniament. Nu putem concepe un muzician mai departat de monodie decét
pe antiwagnerianul Debussy — polifonist de fortd, dacd nu in sensul
contrapunctului, dar desigur in cel al armoniei verticale.”"®

in monografia lui dedicati magicianului de la Bayreuth, Doru
Popovici face repetate apeluri la o inrudire existentd intre Wagner si Claude
Debussy. Astfel, el vorbeste de ,,varietatea, finetea, complexitatea imbinarilor
instrumentale” ''®, | de armonia de cvarte si cvinte alterate (...) de acordurile cu
note striine, voit nerezolvate™’ pe care le numeste ,,acorduri de culoare™ 3, de
,disonantele dulci”'"® care prevestesc in felul acesta zorii impresionismului
debussyst.

Chopin este unul dintre compozitorii cei mai indragiti de Debussy, cu
atat mai mult cu cat cantase mai multe lucrari de acesta. Cu Concertul pentru

115 Emanoil Ciomac, Viata si opera lui Richard Wagner, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1967, p. 213.
"6 Doru Popovici, Magicianul de la Bayreuth, Ed. Albatros, Bucuresti, 1985, p. 62.

"7 jdem, p. 103.

18 jdem, p. 140.

' idem, p. 183.
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pian §i orchestrd in fa minor, Debussy castigase mentiunea a Il-a la varsta de
numai treisprezece ani, iar Rondo-ul si Balada a IlI-a 1i vor aduce mentiunea I.
Si apoi, sa nu uitdm cd studiul pianului l-a inceput cu doamna Mauté de
Fleurville, fosta eleva de-a lui Chopin insusi. Debussy avea toate motivele sa
fie influentat de stilul acestuia. Faptul ca admiratia Iui rimane constanta fata de
acest compozitor o constituie §i consimtdmantul acestuia, survenit catre
sfarsitul vietii (1915), de a revizui intreaga opera pianisticd a lui Chopin in
vederea publicarii unei versiuni integrale, initiativa venitd din partea editurii
Durand.

in ce fel avea si-1 influenteze Chopin pe Debussy? Dacd este si
parcurgem creatia lui Chopin, vom regési in germene multe dintre inovatiile
ulterioare ale lui Debussy. latd in Barcarola cum acordul initial anunta intr-o
siroire luminoasa pe Debussy. lata acordul final, inainte de coda, din Ballada a
Il-a, acord major, cu cvintd micsorata, septimd mica i nond mare, care se
transpune exact pe o structura hexatonala, lipsindu-i un singur element ca sa o
completeze. latd Balada a IV-a, in care Alfred Cortot descopera ,,accentele
precursoare ale impresionismului.”'*® Preludiile Tui Chopin sunt punctul de
plecare in compunerea propriilor sale Preludii. Chiar daca cele ale Iui Chopin
sunt lipsite de titluri evocatoare, esenta muzicald este extrem de concisa
provocand corelatii fugare intre sunet si realitate. Debussy va fi inspirat de
acestea. De asemenea, viziunea cu totul noud asupra interpretarii pianistice
care-] transforma intr-un instrument capabil de multiple nuante si culori, o
anumitd fluidizare a discursului muzical, rubato-ul care imprima o libertate a
tempoului nemaivazutd, linia melodicd ale cdrei ornamente anuntd acele
cascade melodice figurate din creatia debussystd, tehnica tuseului, toate acestea
»aduc un gen de transparentd, de luminozitate impresionista care fac din el un
jalon esential in evolutia creatiei pianistice §i stramosul direct al lui Claude
Debussy.”"!

2. Timpul muzical

Ritmul in creatia lui Debussy nu-si are prin complexitate corespondent
in creatia predecesorilor sdi. El este conceput astfel ncit permanent da
impresia ca se sustrage cadrului metric impus de masurda. Masura apare ca
pretext, raportul dintre metru si ritm fiind permanent subminat de cele mai
complexe formule ritmice. Libertatea ritmica pe care o va impune discursului
sau muzical nu va Insemna libertate interpretativa. Debussy a atras in repetate

120 apud Antoine Goléa, Marc Vignal, op. cit., Dictionar-..., p. 107.
21 jdem, p. 109.
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randuri atentia asupra unui astfel de pericol. Ritmul trebuie mai intai asimilat
prin masurare justd si abia apoi sa se urmdreascd intentiile expresive ale
acestuia. El trebuie interpretat astfel incat sd dea impresia ca pluteste deasupra
cadrului metric Tnsa bine ancorat in acesta, astfel incat sa fie evitate situatiile de
superficialitate ritmica, ritmizare inexpresiva sau rigidizare metrica. Libertatea
si supletea ritmica, mobilitatea tempoului, schimbarile dese de metrica,
asimetriile, accentii de natura expresivad, fixeazd drept unic principiu de
compozitie fantezia autorului.

Una dintre caracteristicile esentiale ale ritmului la Debussy o
constituie ponderea formulelor exceptionale de toate tipurile. Daca in lucrarile
de inceput prezenta lor este mai mica, in cele de facturd impresionista atinge
punctul culminant. Astfel, trioletii, cvintoletii, sextoletii, septoletii, pe timpi sau
pe diviziuni extrem de mici, ajungandu-se la o aglomerare de valori de pana la
doisprezece, treisprezece, cincisprezece, saisprezece si chiar saptesprezece, asa
cum se intdmpla in unele preludii din volumul al doilea pentru pian, creeaza
adevarate drapaje sonore a caror functie este una decorativa, de ambianta, fara a
indeplini rolul ornamentelor din muzica romantica. Mai mult, aceste cascade
sonore i§i asuma un rol principal in structurarea piesei, iar in raport cu linia
melodica ele detin intdietate. Functia lor devine una de culoare armonica, ele
nuantdnd extrem de fin o linie melodicd firava. Acest lucru nu exclude si
prezenta lor in calitate de ornamente melodice, asa cum se intdmpla in unele
lucrari, in special in Studiul VIII, unde prezenta lor si marea diversitate
combinatorica aminteste de studiile transcendentale lisztiene.

Un alt lucru distinctiv in ritmica lui Debussy il constituie formulele
punctate. Una dintre cel mai des intdlnite este optimea cu doud puncte urmata
de treizecidoime si, destul de rar, varianta recurentd sau augmentati. De
asemenea, mai rar Intdlnitd este saisprezecimea cu punct urmati de
treizecidoime sau optimea cu punct urmata de triolet din treizecidoimi sau chiar
de sextolet sau septolet de saizecipatrimi, aga cum apare in Preludiu III din
volumul al doilea, in care, lucru de o si mai mare subtilitate, este legata
valoarea punctatd de prima notd din grupul de valori irationale. Acest lucru
implicd o crestere a gradului de dificultate tehnica, la care se adaugad si
executarea pasajului respectiv in duble note prin inserarea unor terte:

EXEMPLUL 1 Preludiu Ill (Poarta vinului) din vol. al II-lea
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O prezenta aproape singulara in creatia lui Debussy este utilizarea unui
triolet in care cea de a doua optime este dublu punctata:

EXEMPLUL 2 Preludiu VII (Ce a vazut vantul de Vest) din vol. 1
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Constructia pasajului este realizatd prin duplicare si prin cresterea
gradata a densitatii sonore, fapt care va determina, In masura 67 si 68, prezenta
unor interesante poliritmii. Formula ternara specifica, in care prima optime va fi
ulterior suprimatd printr-o pauzd, este transferatd mainii stangi, avand
caracteristica schimbarea in sens ascendent a registrului sonor, sugerand in felul
acesta o intentie programatica bine conturata.

Un alt aspect al ritmicii impresioniste il constituie procedeul
suprimdrii sau al cumularii valorilor de note, aplicate in situatii extrem de
subtile. Frecventa lor nu este la fel de mare ca acelea discutate pAna acum, insa
sunt cateva cazuri care retin in mod special atentia.

Unul dintre aceste cazuri este acela in care o formuld de triolet este
precedatd de un sir de valori de treizecidoimi care are inseratd o pauzd de
valoare echivalentd lor. Aspectul cupolat al motivului determind o nuantare
identica, climaxul dand impresia unei false opriri a discursului muzical,
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reluarea acesteia constand intr-o cddere pe cateva note ce aduc o migcare mai
pronuntata.

EXEMPLUL 3 Preludiu V (Mardacini) din vol. al 1I-lea
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Un alt exemplu il constituie suprimarea unor valori la inceputul sau la
mijlocul formulelor exceptionale, prefigurand fie un ritm anacruzic special, fie
un procedeu ritmic ostinat, asemenea exemplelor de mai jos:

EXEMPLUL 4 Preludiu IX (Omagiu lui S.Pickwick) din vol. al II-lea

Un fenomen ritmic intdlnit in creatia lui Debussy il constituie
izocronia sonora. Sunt unele lucrari pianistice sau orchestrale care contin astfel
de elemente, particularizate prin specificul valorilor de note sau prin modul de
stratificare sonora.

intalnim, in acest sens, izocronii melodice rezultate din mersuri
treptate:

EXEMPLUL 5 Studiul VI (Pentru cele opt degete) din vol. 1
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sau izocronii melodice in care mersul melodic este predominant arpegiat, avand
inserate elemente armonice reale, asa cum avem 1in piesa pentru pian Gradini
sub ploaie:

EXEMPLUL 6 Gradini sub ploaie din suita Stampe

= - = =i * - * . = Lie .
B 2 S A |
=== == #
E—n .réa -IFA:J =F==£ Fr ; I.r =F==£ }
g

a cdrei formd este determinatd de juxtapunerea unor articulatii, in
fiecare dintre acestea izocronia avand un specific valoric. Astfel, de la masura 1
pana la masura 63 se pastreaza o figuratie formata din patru valori de
saisprezecime, Tmbogatitd ulterior cu rezonante armonice ce intervin fie pe
prima pulsatie, fie pe a doua, iar catre sfarsitul acestui segment de forma ele
sunt aduse concomitent.

Incepand cu masura 64, izocronia se fixeazi pe o formuld ternard ce
pastreaza elementele armonice (cu provenientd din structura hexatonald) pe
primele doua pulsatii, surprinse pe un cromatism divergent sau convergent:

EXEMPLUL 7 Gradini sub ploaie din suita Stampe
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Din masura 71 se modifica aspectul figurat, izocronia ternara capatand
aspectul unei pedale izoritmice formata dintr-un tremolo pe note aldturate, cu
exceptia primelor doud masuri, tremolo ce se mentine intr-un registru mediu
care este transferat in mai multe randuri de la o mand la alta, pentru ca In
ultimele doud mésuri sa fie obtinut pe note prin salt melodic.
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EXEMPLUL 8 Gradini sub ploaie din suita Stampe
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Este un pasaj care face tranzitia citre o noud sectiune ce are specific o
altd formula figuratd formata din cvintoleti, al carei aspect izocron este parasit
uneori prin inserarea unui sextolet:

EXEMPLUL 9 Gradini sub ploaie din suita Stampe
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Din masura 116 se revine la monoritmia bazatd pe grupul de patru
saisprezecimi, Intreruptd intre masurile 122-132 de o noud ostinatie tremolata
ce se desfdsoard pe pulsatii valorice mult mai mici (treizecidoimi) decéat
sectiunea anterioara de acelasi specific. lata deci o mare varietate de izocronii,
la care pulsatia constitutiva (triolet, saisprezecime, cvintolet, treizecidoime),
tehnica ntrebuintatd, aspectul melodic cu inserdri de diverse straturi armonice
(intervale armonice sau structuri acordice) isi spun cuvantul in configurarea lor.

Un alt tip de izocronie, care hasureaza suprafete formale mai putin
extinse, fiind intrebuintatd mai rar, este cea de tip armonic, ce antreneaza fie
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intervale armonice, fie structuri acordice. De reguld, Debussy combina cele
doua tipuri de izocronii amintite intr-o varietate inepuizabila.

latd mai intai un exemplu in care cvintele paralele sunt elementul
tehnic distinctiv al acestei izocronii ce se transforma ulterior intr-un ostinato
ritmic prin addugarea unei linii melodice in plan melodic superior:

EXEMPLUL 10 Preludiu IX (Serenada intrerupta)
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Urmatorul exemplu are la baza structuri acordice in desfasurare libera
pe valori de optimi, a carui evolutie valorificd mersul contrar, dar si paralel in
sectiunile urmatoare ale acestuia. Saltul melodic repetat instaureaza un efect de
polimetrie care pe anumite portiuni mai ample se va generaliza, provocand acea
discontinuitate a discursului sonor creatd de conflictul dintre accentul metric si
accentul melodic:
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O alta particularitate a ritmului impresionist o constituie pedala ritmica
sau ostinato-ul de tip monoritmic realizat intr-o mare diversitate de desfasurari
sonore. O prima situatie pe care o aducem in discutie este cea in care izoritmia
ia nastere din succesiunea unei formule ternare ce are la baza o saisprezecime
urmatad de o altd saisprezecime cumulata cu doua valori de patrime de sorginte
divizionara distincta.

EXEMPLUL 12 Preludiu VI (Pasi pe zapada) din vol.
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In acest caz, pedala se mentine pe aproape intreaga durati a
preludiului, purtand in sine monotonia aparentd a unui peisaj sufletesc in care
prefacerile de naturd emotionald se deruleaza cu o anumita incetineald specifica
celui care dominat de melancolie remarca vastitatea spatiului interior. Pedala
ritmicd pastreaza acelasi registru sonor peste care sau dedesubtul careia se
adauga treptat un fir melodic, o succesiune de acorduri ce creeaza pe parcursul
a cateva masuri o pluristratificare a materiei sonore, mixturi cromatice menite
sd inaspreasca expresia sonord, pentru ca In masura 21 atmosfera lucrarii sa fie
diversificatd prin prezenta unei noi teme melodice sub care se va adauga
ulterior un faux-bourdon.

De asemenea, un alt specific al ritmului la Debussy 1l constituie
pedalele izocrone asa cum prefiguram deja mai devreme, formate din
tremolouri cu note alaturate,

Wiy

EXEMPLUL 13 Preludiu VII (Ce a vazut vantul de Vest) din vol. 1
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sau din tremolouri cu note aduse prin salturi intervalice:
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EXEMPLUL 14 Preludiu XII (Focuri de artificii) din vol. 11
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sau izocroniile dublu stratificate care se transforma in doud pedale
monoritmice, bazate pe aceleasi secvente tremolate:
EXEMPLUL 15 Pesti de aur din Imagini pentru pian 11
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sau ostinatii bazate pe pluristratificarea discursului muzical in care este
inserata si o pedala ce decurge dintr-o inlantuire catenata de sincope:

EXEMPLUL 16 Pentru egipteanul din Sase epigrafe antice
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Exista situatii In care ostinatiile izocrone abordeaza si alte valori
pulsatorii (vezi Preludiu III, Vintul pe campie sau Preludiu VII, Ce a vazut
vantul de Vest din vol. 1, la care izocronia devine aproape un simbol al agitatiei

106



eolice) sau care se axeaza pe un alt tip de scriitura tehnica.
Iatd si un tip de ostinatie izoritmicd ce este compusa din trei straturi
ritmice distincte, a carei dominanta este diviziunea ternara:

EXEMPLUL 17 Dialogul vantului cu marea
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Poliritmiile reprezintd unul din elementele ritmice cel mai des
intrebuintate de Debussy fiind in concordanta cu estetica promovata de acesta
prin care urmareste sa creeze efecte globale, atmosferice, intrebuintand texturi
sonore dense, ce dau impresia pe alocuri a unei aparente cvasiimobilitati. In
afara prefacerilor ritmice care decurg pe axa orizontal-cronologica marcata de
nesfarsita mobilitate a tempoului sau a ritmului ldsdnd uneori impresia unei
dezagregari a factorului metric, Debussy intrebuinteazd pe axa verticala
suprapuneri de mai multe planuri ritmice determinand un ritm global a carei
pulsatie devine imperceptibild. Ne referim 1n special la lucrarea Marea, unde
scriitura orchestrald intrebuinteaza uneori si sapte formule ritmice distincte, a
carei densitate pe axa sintagmatica si paradigmatica fluctueaza continuu.
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Poliritmia poate rezulta fie din suprapunerea unei diviziuni normale cu
una exceptionald, fie din suprapunerea unor diviziuni exceptionale distincte. La
Debussy acest lucru poate sa fie combinat, asa cum se Intdmpla la masura 132
din prima schitd simfonica, Din zori pdanda-n amiaza pe mare, unde, pe o
metricd de patru patrimi, suprapune unor formule binare alcituite din optimi
sau saisprezecimi, diviziuni de trioleti pe timp si diviziuni de cvintoleti pe parti
de timp.

in afard de aceasta, Debussy suprapune in repetate randuri diviziuni
ternare si binare pe parti de timp, fapt care contribuie la densificarea texturii
muzicale nu numai pe axa verticald, ci si pe axa orizontald. Un astfel de
exemplu il avem in masura 67 din schita simfonicad Jocul valurilor, unde apar
suprapuse valori de treizecidoimi cu diviziuni ternare pe parti de timp.

De asemenea, predilectia pentru poliritmii rezultate din suprapunerea
unor formule punctate, atdt de provenienta binara cat si ternard, constituie un alt
specific ritmic la Debussy intalnit in a treia schitd simfonica, Dialogul vantului
cu valurile, in masurile 96 sau 116.

O altd situatie este aceea a suprapunerii unui duolet intr-o masura
ternara de doisprezece optimi cu un triolet pe timp si o formula ritmica punctata
specifica unei astfel de masuri, lucru care se petrece in prima schitd, la masura
106. Interesant este efectul de polimetrie pe care il creeaza repetitia trioletului
urmat de optime, ce se desfasoara in registre sonore alternate, fapt care impune
masurii notate metrul unei masuri de patru optimi. De altfel, in masura 109,
intentia de polimetrie devine evidenta prin suprapunerea unei masuri de patru
patrimi cu una de doisprezece optimi, masuri a caror intindere coincide, avand
ca element distinctiv cadrul metric organizator ce imprima un accent binar in
primul caz si ternar in cel de-al doilea.

in afard de toate acestea, apelul la diverse mijloace tehnice precum
prezenta trilurilor, a notelor tremolate de aceeasi Indltime sau de inaltimi
diferite, pedalele si ostinatiile ritmice, glissando-urile, contribuie la fluidizarea
discursului muzical in care pulsatia nu mai este perceptibila, aceasta ramanand
intr-un cadru de referintd general in care accentii metrici contopesc prin
sincronizare toatd aceasta diversitate de ritmuri.

latd in continuare un alt fragment care dovedeste prezenta poliritmiilor
si in literatura instrumentald, in speta cea pentru pian, unde obtinerea ei se face
pe sectiuni extrem de restranse, la nivel de celuld melodica, aducénd la un
moment dat si un caz de poliritmie mai putin obisnuit:
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EXEMPLUL 18 Pentru dansatoarea cu gerpi din Sase epigrafe
antice
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Prin gradarea treptatd a densitatii si stratificarii sonore sunt create
efecte poliritmice care rezultd fie din suprapunerea binarului cu ternarului pe
valori de note mici, fie din suprapunerea unor formule ritmice exceptionale, a
cvintoletului i a trioletului creat pe a patra saisprezecime. Poliritmia din
masurile 35-37 rezultad din intersectia unei formule de dactil punctat cu un ritm
de iamb cu triolet (identic cu peonul IV), motiv pentru care, conflictul de natura
metricd persistd doar pe segmente de timp restrinse, in reveniri succesive.
Caracterul incisiv al impresiei generale este atenuat de inserarea cvintoletului in
masurile 38-39. Este adevarat ca persistenta trioletului doar pe ultima valoare
limiteaza efectul poliritmic la aceastd duratd. Rezultd un ritm complex, un ritm
care aminteste de poliritmiile javaneze. Evolutia ulterioard permite o rarefiere
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treptatd a discursului muzical ajungandu-se, in masura 42, la valori binare,
ulterior si ternare, precedate de o pauza.

Procedeele de dezvoltare a ritmului in maniera polifonicd la Debussy
sunt rare, ele aparand mai mult accidental decat ca o preocupare excesiva a
autorului pentru acestea. latd un caz de augmentare ritmicd ce survine prin
juxtapunere la motivul initial prin substituirea celui de-al doilea motiv, masurile
12-14, dar si de dubla augmentare ritmica care este pus sub acelasi motiv
initial, cel care suferd transformarea ritmica dar si melodica din masurile 10-11,
in fiecare caz motivul augmentat fiind transpus pe o alta treapta:

EXEMPLUL 19 Preludiu II (Pdnze) din vol. 1
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Un alt exemplu 1l constituie tema initiald din prima schitd simfonica a
poemului Marea, in care aceasta este reexpusd in sectiunea a doua pe valori
diminuate:

EXEMPLUL 20 Din zori pdna-n amiaza pe mare din poemul
simfonic Marea
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Se cuvine poate sda mai amintim si unele cazuri in care Debussy
intrebuinteazd ritmurile complementare:
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EXEMPLUL 21 Preludiu IV (Zanele sunt dansatoare minunate) din
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sau unele procedee de permutare a motivelor chemate fiind sa
slujeascad ideii de varietate, reminiscente ale tehnicii polifonice pe care Debussy
o stdpanea foarte bine:

EXEMPLUL 22 Miscare din Imagini I
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De asemenea, nu putem trece cu vederea predilectia lui pentru ritmul
de bolero (Marea) si vals (Marea, in unele preludii cum ar fi Preludiu VII,
Terasa audientelor clarului de Iuna, din vol. Il sau Preludiu VIII, Ondine din
acelasi caiet), habanerd (Preludiu III, Poarta vinului din vol. 11 sau Seard in
Granada din suita Stampe), pentru music-halls (Golliwogg’s cake-walk din
suita Colful copiilor, Preludiu XII, Menestreli din vol. 1, Preludiu VI, General
Lavine excentric din vol. 1), care, prin modul de prelucrare raiméan la stadiul de
amintiri sau evocari ale acestora. Sunt ritmuri pe care Debussy le trateaza ca pe
niste ecouri vagi ale constiintei lui, impresia de dans sau consistentd sonora
fiind pe cat posibil atenuate. Debussy pastreaza din acestea doar rasunetul lor,
imaginea sonora fiind atat de fragila incat da impresia ca este gata sa se franga
la orice gand mai persistent.

Problematica ritmului la Debussy este deosebit de complexa. Cu toate
cd formulele ritmice si chiar unele procedee poliritmice intrebuintate de el nu
sunt noi, unele dintre ele gasindu-se chiar si la compozitori preclasici precum
Bach, sau clasici precum Mozart sau Beethoven, surprinde la Debussy fantezia
cu care le intrebuinteaza, multitudinea de procedee rezultate pe o arie restransa,
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predilectia Iui in special pentru acestea. Dacd la compozitorii amintiti acestea
apar sporadic 1n creatia lor, la Debussy ele devin element primordial in
constituirea opusului muzical.

3. Tematismul lui Debussy

Desi Debussy a fost extrem de grijuliu in ceea ce priveste elaborarea si
cizelarea fiecarui detaliu structural, forma muzicald cunoaste alte modalitati de
compunere si articulare, distincte de cadenta tonal-functionald care detinea rol
prioritar in traditia clasico-romantica. Acest lucru avea sa se produca in virtutea
amplificarii ambiguitatii tonale si a structurilor acordice complexe al caror efect
devine din ce In ce mai estompat. Astfel, ritmul, culoarea sonora care include
armonia - rezultat fie al noilor structuri sonore, fie al densitatii agregatelor
sonore sau al desfasurdrilor figurate - si segmentarea melodiei prin
intrebuintarea mai multor timbre sonore sau a aliajelor coloristice, de
asemenea, elementele de tehnica instrumentald devin la Debussy generatoare de
formd muzicala.

Ruptura cu traditia nu este totald, formele noi instaurate fiind uneori
reminiscente ale celor vechi, chiar daca pentru contemporanii lui Debussy ele
se ofereau auzului ca o noutate absolutda. Dimpotriva, ele se inscriu firesc intr-o
perspectivd diacronicd in care primeaza cu prisosintd o esteticd ce punea
accentul pe originalitate subtil controlatd de instinctul muzical inndscut al
maestrului.

Rolul tematismului in configurarea formei, tonalitatea, procedeele de
articulare specifice epocilor precedente cad in desuet, dezvoltarea tematica,
tehnica polifonica devin elemente anacronice, extrem de rar sau deloc
intrebuintate de Debussy.

Totodata, se cuvine a preciza ca la Debussy forma nu mai dezvaluie
structura ci, dimpotriva, o ascunde. Sunt necesare auditii repetate, analize al
partiturilor cu creionul in mana pentru a deslusi elementele structurale care o
compun, pe catd vreme la compozitorii clasici structura piesei reiese cu o
relativa usurinta. Mai de graba, in impresionism, forma evoca structura in care
incursiunile tematice sunt despartite de fluenta sectiunilor figurate, de
arabescuri melodice care se pliazd pe diverse scari modale. Uneori, temele pot
sa se Inlantuie liber fara vreo ordine prestabilita si atunci forma are o structura
mozaicatd. Alteori, repetitia tematicd se realizeazd prin foarte mici si
insesizabile modificari astfel Incat dau impresia unui perpetuum variational, iar
in unele cazuri, teme noi tAsnesc fard o pregatire prealabila, disparand in
aceeasi maniera In care au aparut, lasand impresia unui cola;j.
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Tematica lui Debussy nu mai este strabatutd de o dialectica formala.
La Debussy, contrastul tematic este mult atenuat sau nici nu exista, revenirile
temelor se bazeaza pe libera lor alternanta. Dramaturgia sonora dispare din
planul confruntarilor tematice sau tonale, sensul teatral al temelor fiind
inexistent. Temele sunt lipsite de consistenta ritmica sau melodica, repetitiile
lor aparand ca evocari nuantate ale aceleiasi idei. Totodata, ideea de virtuozitate
instrumentald nu se mai gaseste in cadrul lor.

Exista riscul de a judeca tematismul lui Debussy, pentru ci el, intr-
adevar, existd, printr-o prisma excesiv clasicd sau romanticd. De aceea, ar
trebui ca in momentul in care abordam tematismul la Debussy, sa eludam tot
ceea ce inseamna traditie. El se apropie mai mult de tematismul specific unor
culturi non-occidentale, ba, mai mult, al unor culturi primitive. La Debussy,
tema nu mai construieste spatii sonore, ea nu mai detine un rol prioritar in
constructia formei sonore asa cum ne obisnuise cultura functionalitatii tonale.
Tematismul debussyst nu mai detine virtuti formatoare. O data tonalitatea pusa
intre paranteze, se deschidea perspectiva unor alte procedee de constructie
melodica, mai flexibile, carora le lipsea ideea de dezvoltare muzicala.

La Debussy, tema muzicald sufera un proces de simplificare, atat
melodica, cat si ritmica, pentru a lasa intdietate armoniei $i ambiantei sonore
care vor deveni generatoare de forme. Tema devine extrem de concisa,
esentializatd, am putea spune, pentru a cduta o noud conceptie de frazare prin
care sa fie expuse sentimente fragile.

Se vorbeste deseori despre caracterul abstract al creatiilor lui Debussy.
Acest lucru nu trebuie inteles ca o absentd a dramaturgiei muzicale, chiar daca
ea urmareste alte principii de juxtapunere formald. De asemenea, opusul
muzical debussyst nu exprima sensuri muzicale prozaice, nu se ancoreaza in
repetitii inutile sau parafraze melodice fara rost, ci urmareste intotdeauna sa
evoce 0 anumitd viziune poetica sau o anumita stare de a fi. Nu lipsa titlului
dintr-o piesd muzicald determind caracterul abstract al ei, ci capacitatea
compozitorului de a crea teme cdrora le lipseste un contur precis determinat,
care sunt private de o anumita infatisare sculpturala.

Arta lui Debussy este o artd a redarii efemerului, In consecinta, si
tematica debussystd va fi pusd in slujba acestui principiu. Temele sunt
esentializate si concentrate, deseori nu mai mari decat intinderea unui motiv
muzical, nsd, in felul acesta, ele capata virtuti sugestive, ele prind un statut
magic in cadrul opusului muzical, fiind capabile sa destainuie miile de impresii
care salasluiesc in profunzimea sufletului omenesc. Cateva note pot ascunde in
sine un intreg univers de simtiri umane.

Mai mult, temele au infatisarea unor arabescuri, constructia rezida in
succesiuni de volute melodice In care repetitia este principiu dominant in
structurarea lor, capul de tema fiind de cele mai multe ori duplicat. Este si cazul
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temei din Preludiu la Dupd-amiaza unui faun. Primele doua expuneri ale ei,
realizate de flaut, survin la scurt timp una fatd de alta, fard sa sufere
transformari de substanta sau transpuneri pe alte trepte:

EXEMPLUL 23 Preludiu la Dupa-amiaza unui faun
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Urmatoarele trei reveniri ale temei decurg in acelasi mod, la scurt timp
una fatd de alta. Flautul ramane culoarea instrumentald dominanta. De aceasta
datd ele sunt prezentate concentrat, numai primul motiv pastrandu-si
caracteristicile melodice sau ritmice initiale. Una dintre ele, cea de a doua, este
transpusa cu o tertd mare mai jos, iar finalul celei de-a treia suferd dinamizari
ritmice care-i conferd un aspect ezitant. Celelalte cinci intrari tematice survin
dupa un segment formal amplu, aducénd nu numai trei expuneri cu o tertd mica
mai sus, ci §i 0 noud culoare in cadrul monocromiei flautistice, este vorba de
interventia oboiului. Revenirea la registrul melodic initial caracterizeaza
celelalte doua intrari tematice, ultima fiind o evocare a expunerii tematice din
debutul piesei, un fel de concluzie redatd intr-un context orchestral rarefiat.
Conservarea relativa a aspectului sdu melodic, ritmic si timbral 1i confera
functie leitmotivica in cadrul acestui opus.

Urmatoarea temad pe care o aducem in discutie este tema din prima
Nocturna pentru orchestra, tema ce survine ca un leitmotiv in aceastd parte,
fiind expusda de sapte ori. Prima datd este expusda singular, pentru ca
urmatoarele sase reveniri ale ei sa fie cuplate doua cate doua:

EXEMPLUL 24 Nori din Nocturne pentru orchestra
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Ea apare intr-o singura conjunctura timbrald si anume cornul englez,
sugerand de fiecare datd aparitia pasagera, intr-o simfonie de gri, a norilor lui
Whistler. Mai mult, tema nu comportd modificari de naturd ritmicd sau
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melodica, fiind expusi intotdeauna in acelasi registru sonor.

Un alt tip de tematicd pe care o aborddm este cea de factura ciclic-
variationala. Una dintre primele lucrari care abordeaza o astfel scriitura, pe care
Debussy o preluase de la César Franck fard insd sa o trateze intr-o maniera
epigonicd, este Cvartetul de coarde, lucrare pe care Debussy o compune in
perioada primelor sale incursiuni mai ample in domeniul compozitiei. Este
singura lucrare de acest gen in care se manifestd personalitatea creatoare a lui
Debussy, pastrand pregnant pecetea traditiei in care se intrevad zorii evolutiei
sale ulterioare, fiind o lucrare profund inovatoare. Ea contine patru parti in care
doar inversarea locului partilor mediane constituie abaterea de la tiparul formal
al acestui gen, astfel ca, in loc de o parte lentd cum ne obignuisem in sectiunea
a Il-a, apare o miscare rapida, ,,un veritabil scherzo”, ' urmat de o miscare
lenta. Tema primei parti, cea cu care debuteaza cvartetul incd din prima masura,
este scurta si concisa:

EXEMPLUL 25 Cvartetul in sol minor pentru coarde op. 10
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Este o tema careia Debussy 1i intrevede nenumarate virtualitati
melodice, armonice sau polifonice intr-un context ce pastreaza ambianta tonala,
imbogétita cu sonoritati modale sau cromatice. Pastrandu-si relativ aspectul
ritmic §i melodic, aceastd temd va fi recunoscutd in fiecare din partile
cvartetului, avand de fiecare datd un caracter nou dat de multitudinea de
contexte armonice, timbrale sau tehnice in care aceasta apare. Ea este cea care
asigura unitatea organica a celor patru parti ale cvartetului, fiind ganditd pe
principiul revenirii ciclice, intr-o imbinare permanentd cu noi elemente
tematice cu caracter secundar.

In cadrul acelorasi prefaceri ciclice se regiseste si tema principala din
poemul simfonic Marea, tema care in prima parte, apare doar de trei ori expusa,
in masura 12, 72 si 112. Si daca in a doua parte ea nu se mai regaseste, in cea
de-a treia parte revine de opt ori, la masura 31, 38, 98, 110, 115, 215, 225, 234.
La baza intregului opus exista un material melodic de baza din care isi extrag
substanta intonationald elementele tematice principale sau secundare. Acesta
este constituit din tetracordul si - do diez - fa diez - sol diez expus Inca din
partea introductiva, adevarata stampa sonora japoneza ce va declansa din punct

122 W.G.Berger, Ghid pentru muzica instrumentali de camerd, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1965, p.
254,
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de vedere melodic si armonic, structural si formal, configurarea intregului opus
muzical.

Fluxul sonor din cadrul acestor schite nu se mai desfasoara in albia
tonalitatii astfel ca tonalitatea nu mai are fortd sa structureze la nivel tematic
subunitati formale. Ambianta modala, specificul scriiturii orchestrale, ritmul si
culoarea sonord, determinatd atat de mixturile timbrale cat si de predilectia
autorului pentru compartimentul suflatorilor, in special pentru cornul englez,
vor sustine Intreaga structurd a celor trei schite. latd tema principald in care se
recunoagte ca germen constructiv acea celula tetracordala:

EXEMPLUL 26 Din zori pdnd-n amiazd pe mare din poemul
simfonic Marea
corn englez
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Oare nu acest desen 1n volute pe care il desfasoara tema principala din
acest poem, sugereaza acea sinestezie existenta intre senzatii, racordandu-ne la
imaginea vizuald a marii?

Si oare nu din aceeasi reverberatie intimd produsd in constiinta
compozitorului decurg si celelalte teme secundare sau motive? Analogia este
prea izbitoare si, mai mult, pare si le constranga si pe acestea sa desfasoare un
traseu intonational identic, chiar si atunci cand intinderea lor se rezuma la
cateva note.

EXEMPLUL 27 Din zori pdnda-n amiaza pe mare din poemul
simfonic Marea
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corn englez

™

Astfel, principiul ciclic care domina toate aceste trei schite este menit
sa confere unitate organica intregii lucrari, principiu de care Debussy era
constient. Forma ia nastere implicand prefaceri profunde intr-o devenire
perpetud, caleidoscopica, ce afecteaza intreaga texturd muzicald cu rarefieri si
densificari ale discursului muzical. Acest flux si reflux al masei sonore,
tematismul In volute, ritmica lipsitd de rigoarea pulsatiei caracterizatd de
lichefierea elementului metric prin poliritmiile supraetajate, sonoritdtile
singulare care se desprind din aparentul haos orchestral, cu predilectie pentru
acelea care sugereaza atmosfera i imensitatea spatiului interior, concentrarea
expresiei lirice in asemenea masurd incat se vorbeste de poetica momentului
fugar, ancorarea subiectivitdtii noastre in impresiile desteptate de bancurile
submarine ale evolutiilor tono-modale, construiesc un indefinibil tablou al
marii, 0 mare vazuta prin ochii si sufletul lui Debussy.

Tematismul caracterizeaza si creatiile dedicate pianului. inca din
Insula voioasd se remarca centrarea idelor muzicale 1n jurul a doud teme de
baza, una prezenta chiar la debutul piesei, precedatd de triluri expuse pe arpegii
hexatonale (sa fie oare o meditatie in stil impresionist despre caracterul vietii?):
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EXEMPLUL 28 Insula voioasa
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cu un caracter sagalnic, de nuanta folclorica, ce exprima bucuria de a
trai in sanul naturii, o bucurie superficiald care primeste viata in spirit
aventurier, in timp ce cea de-a doua tema, scrisda pe un mod de lidian transpus
pe la, redd in manierd chopiniand elanul trecator al sufletului stipanit de
pasiunea unei actiuni:

EXEMPLUL 29 Insula voioasa
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Un tematism discret existd si in cadrul preludiilor, tematism care in
unele cazuri abia daca depaseste limitele unui motiv muzical, alteori
intinzandu-se pe durata mai multor masuri, al caror specific intonational se face
remarcat prin revenirile succesive, prin concentrarea expresiei, printr-o anumita
indecizie sonord, prin caracterul evocator al anumitor stari sufletesti la care se
resimte o anumitd melancolie retinutd chiar si in cazul in care redau in forma
stilizatd anumite dansuri. Putine sunt efuziunile sentimentale in genul
destdinuirilor romantice §i, atunci cand ele se petrec, sunt de scurtd duratd. Un
umor fin strabate aproape fiecare preludiu, umor care mascheaza in permanenta
starea sufleteasca reald a autorului.

In unele preludii se simte influenta populara, foarte rare fiind cazurile
in care Debussy citeaza anumite teme de astfel de inspiratie. Fie ca este vorba
de folclorul francez, spaniol, englez, scotian sau italian, Debussy creeaza astfel
de teme, in spiritul culturii unui anumit popor. Mai mult, aceste momente de
inspiratie folclorica nu-si extind niciodata expresia la intreaga lucrare. Ele au
caracter accidental, ele sunt stari pasagere in cadrul preludiilor, asemenea
sentimentelor umane evocate, astfel ca, deseori abia dacd acoperd citeva
portative.

In general, fiecare preludiu este dominat de conjunctura mai multor
teme, acestea inlantuindu-se arbitrar, fard sd existe un contrast evident intre
acestea, fard s se urméreasca o ierarhizare a lor sau o gradare secventiald a
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dramaturgiei muzicale. Scapate de sub auspiciile ratiunii, impresiile muzicale
se Inlantuie In mod voit capricios in care logica idealismului clasic este cu totul
abolita.

latd o tema al carei contur melodic se bazeazd pe repetitie, cu un
ambitus de cvartd, Incadrabild intr-un tetracord, care abia depaseste
dimensiunile unei masuri :

EXEMPLUL 30 Preludiu I (Dansatoarele din Delphi) din vol.
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sau o alta, cu structurd tetracordica, avand specific, din punct de
vedere ritmic, o optime dublu punctata:

EXEMPLUL 31 Preludiu I1I (Vantul pe campie) din vol.
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si, de ce nu, un alt exemplu, in care tema apare episodic, asemenea
unui gand trecator caruia 1i acordim cea mai mica insemnatate:

EXEMPLUL 32 Preludiu IV (Zdnele sunt dansatoare
minunate) din vol. 11
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Alte teme, cu un ambitus $i mai mic (o tricordie — cu oscilatie intre
terta mare §i micd), apar o singurd datd asemenea unor descatusdri pasionale de
scurtd duratd care nu prinde niciodatd consistentd, cauzatd de imprejurari
misterioase in care autorul cautd sd surprinda particularitatea inefabila a acelui
moment:
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EXEMPLUL 33 Preludiu IX (Omagiu lui Pickwick) din vol. 11
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lata o altd tema a cérei lipsa de consistenta ritmica sau melodica da
impresia unei fragilititi de nedescris ce are drept suport o serie de figuratii n
ostinato, combinatii Intre clapele albe si negre, armonic si melodic. Un arpegiu
descendent pe Fa diez, ale carui sunete sunt transformate intr-un crampei
melodic ce-si revendica dreptul la existentd, adevaratd umbra a unei idei ce se
straduieste sd iasa la suprafatd din imensa albie a inconstientului:

EXEMPLUL 34 Preludiu I (Ceturi) din vol. II
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lata si teme care supravietuiesc in tandem féra sa construiasca o relatie
antagonica. Le diferentiaza tonalitatea, ambele fiind caracterizate de renastere
pasionala si de vivacitate ritmicd, directionand impulsiv liniile de fortd
melodicad catre aflarea unor rezolvari irationale figurate asemenea unor
scanteieri de raze care se risipesc nestiute pe suprafata apei, irizand in mii de
nuante:

EXEMPLUL 35 Preludiu VIII (Ondine) din vol. 11

Iatd un alt exemplu in care relatia dintre teme este lipsitd de rigoare
dialectica, melancolia retinutd a lor dand impresia unei juxtapuneri arbitrare,
desi se remarca transpunerea pe trepte distincte, desenul melodic §i ritmica nu
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atat contrastante cat mai degraba complementare, constituindu-se ca nuante ale
aceluiasi sentiment:

EXEMPLUL 36 Preludiu VI (Pasi pe zapada) din vol. 11

Retinem si exemple de teme care au aspect de arabesc, cu coborasuri
si suisuri, cu plecari si reveniri melodice arpegiate ce amintesc de structurile
pentatonice in care se recunoaste prospetimea muzicii populare franceze cu
acel ostinato ritmic de tip bourée:

EXEMPLUL 37 Preludiu VIII (Fata cu parul balai) din vol. 1
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sau:

EXEMPLUL 38 Preludiu V (Maracini) din vol. 11
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Debussy utilizeaza in cadrul preludiilor si teme de certd inspiratie
folclorica din muzica altor popoare, fard ca acestea sd fie preluate ca citat,
dovedindu-se un profund cunoscator al fondului cultural specific lor. Iata o
tema care aminteste de tarantelele italiene:

EXEMPLUL 39 Preludiu V (Colinele din Anacapri) din vol. 1
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sau de doinele romanesti, pe care Debussy e posibil sa le fi ascultat la
una din expozitiile de la Paris din 1889-1990:

EXEMPLUL 40 Preludiu I (Ceturi) din vol. II

sau de folclorul spaniol:

EXEMPLUL 41 Preludiu III (Poarta vinului) din vol. 11

Daca preludiile au in structura lor o posibila urzeala tematica, studiile
sunt atematice, concentrate pe desfasurarea diverselor procedee tehnice intr-o
deplina libertate formala. Daca preludiile lasa sa se intrevada o posibila schema
stroficd, studiile lasa rareori sd se intrevada asa ceva. Substanta sonora este
subordonatd elementului tehnic sau ritmic, legatura dintre figuratii si melodie
fiind mult mai strdnsd, motiv pentru care sunt mai dificil de adus in discutie.
Asimetria ritmicd, variatiunile timbrale sau polifoniile de timbruri, preocuparea
pentru registre sonore, atacuri, intensitati fac din studii unele dintre cele mai
vizionare lucrari ale lui Debussy.

Spre deosebire de acestea, Cele sase epigrafe antice aduc un tematism
mai pronuntat, unele dintre ele cu vizibile innoiri armonice (a doua si a cincea
piesd), cu formule monoritmice ostinate.

lata tema primei piese, compusa pe o scara pentatonica, ce aminteste,
conform indicatiei autorului, de stilul unei pastorale:

EXEMPLUL 42 Pentru a-l invoca pe Pan, zeul vantului de vara

A doua si a treia piesd au temele constituite pe modul hexatonic,
evocand fie tdcerea unui mormant (5i Ravel avea sd scrie o piesd numita
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Mormantul lui Couperin, tema viziunii mormantului sau a cimitirului fiind de
sorginte romantica), fie linistea noptii, prilej pentru artist de a evada in oniric.

Cea de a patra piesd redd imaginea unei dansatoare, a unei
imblanzitoare de serpi, tema insdsi pastrand un contur serpuitor debutand intr-
un mixolidian precedat de arpegii aduse 1n pozitie larga.

A cincea piesa evoca din nou figura femeii, o egipteanca, in care tema
din debut este incarcata de ornamente, fiind constituitad pe un mod cromatic cu
trepte instabile, reexpusa concentrat la final.

A sasea piesd, dedicatd ploii, redd monotonia ei printr-un motiv care
revine in mai multe randuri, constituindu-se ca un leitmotiv al ploii. In final
este readusd tema din primul epigraf dand intregului ciclu infatisarea unei suite
ghidata de sentimentul unei religiozitati mascate de admiratia pentru exotism.

Multe dintre temele amintite certificd intrebuintarea diverselor scari
melodice. Ca este vorba de structuri prepentatonice sau de scéri defective, de
moduri liturgice sau de gama prin tonuri, de scari octatonice sau de moduri
populare diatonice sau cromatice, de filoane tonale sau moduri mai complexe,
Debussy le utilizeaza conferind o bogatie policroma temelor sale care transcend
timpul prin incursiunile in epoci de mult apuse sau care apartin unor arii etnice
extinse, de la Pirinei pana in Extremul Orient, dovedind o mare multitudine de
surse inspiratoare. Bogatia se releva in toatd amploarea ei atunci cand aducem
in discutie si diversele pasaje melodice cu functie expozitiva, de tranzitie sau
concluziva, mult atenuate fatd de tonalitatea clasicd. Un studiu exhaustiv
privind prezenta pentatonismelor in creatia lui Debussy este realizat de
muzicologul roman Constantin Brailoiu, in timp ce Allen Forte realizeaza o
interesantd disertatie in jurul ponderii scarilor octatonice la acelasi compozitor,
ambii fiind personalititi de notorietate internationala des mentionate in
bibliografiile despre Debussy. De asemenea, din punct de vedere formal, autori
precum Laura Vasiliu, Wilhelm Berger, Constantin Bugeanu, Mathew Brown,
Jodi Lambert Blount aduc mérturii grditoare in privinta atestarii existentei unor
structuri muzicale care guverneaza gandirea creatoare a lui Claude Debussy.

4. Armonia lui Debussy

Pe linia innoirilor armonice promovate de curentul romantic si
postromantic la care cromatizarea intensiva a discursului muzical va de termina
aparitia unor formatiuni acordice din ce in ce mai complexe, dar si urmarind
experientele componistice noi specifice culturilor nationale care realizau o
sintezd intre limbajul tonal-armonic si cel modal, de sorginte folcloricd, va

124



apare si se va dezvolta armonia lui Debussy ca un element de certa
originalitate, cu un impact profund asupra evolutiilor stilistice ulterioare din
prima jumatate a secolului al XX-lea.

La Debussy armonia va ocupa treptat un loc prioritar in desfasurarea
opusului muzical devenind element de culoare aldturi de formatiunile timbrale
din ce in ce mai diversificate, constituind unul din insemnele caracteristice
curentului impresionist. Limpezimea functionalititii armonice clasice este
substituitd de necesitatea experimentarii unor sonoritti noi, in conformitate cu
cerintele noilor estetici. Cu alte cuvinte, functiile clasice nu mai determina
inlantuiri de acorduri 1n sensul atractiei de altadata.

Totodata, suprapopularea acordurilor cu elemente care nu mai provin
din rezonanta naturala, le transforma pe acestea in entitati fara corespondent in
armonia gravitationald. Elementele ajoutée, acordurile rezultate din suprapuneri
de cvarte, cvinte sau secunde, straturile acordice, mixturile, acordurile de
provenienta modala sunt cateva din inovatiile armoniei debussyste.

4.1. Conceptul de functionalitate

Notiunea de functionalitate In muzicd exprima o relatie de natura
cognitiv-psihologica care se instituie intre elementele discursului muzical si om
luat in totalitatea lui, ca fiinta rationala, afectiva si volitiva. Fara functionalitate
muzica, si In general arta, ar dispare din campul axiologic al omului, ar inceta
sd existe ca si realitate ontologicd, ar deveni un obiect indiferent in ordinea
mecanicd a lumii. Functionalitatea unui element este strans legata de finalitatea
atribuitd unui sistem, cat si de structura acestuia.

Alexandru Pagcanu defineste termenul de functionalitate drept
»caracterul, impresia produsd, sensul pe care il acordam, ierarhizarea si
interdependenta (atractie, neutralitate sau respingere), rezultate intre un sunet
sau un acord prin raporturile sale cu celelalte sunete sau acorduri cu care se
inlantuie.”'” Este o notiune definitdi in stransd legdturi cu notiunea de
tonalitate, cu notiunile de consonantd si disonantd muzicald, care are in vedere
sensul mai restrans al armoniei in cadrul careia se vorbeste de functia sunetelor
in interiorul acordurilor sau in interiorul tonalitatii.

Incorpordnd aceastd notiune unei viziuni integralizatoare, Laura
Vasiliu face distinctia intre functionalitatea tonal-armonica, de care am pomenit
mai devreme, functionalitatea intervalicd si functionalitatea culorii sonore,
cazuri in care, relatia dintre aceste notiuni cu structura si forma muzicala este
mai evidenta.

'3 Alexandru Pascanu, op. cit., p.21.
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Intr-un sens mult mai larg, Gheorghe Firca identifici functia cu
,modul de existentd al structurii”'?*, fapt care ar putea determina implicatii
profunde in definirea gradului de entropie care caracterizeazd o lucrare
muzicald. Este o idee care provine dintr-o viziune structuralistd asupra opusului
muzical, care transmuta analizele semiotice ale lui Ferdinand de Saussure din
domeniul lingvisticii asupra limbajului muzical.

Revenind la clasificarea facuta de Laura Vasiliu, trebuie precizat faptul
ca cele trei tipuri de functionalitate muzicald se afla intr-o relatie trihotomica,
fiecare dintre ele avand o mai amplad aplicabilitate in limitele unor anumite
stiluri muzicale. Bunaoara, vorbim de functionalitate tonal-armonica o data cu
instaurarea Barocului, Clasicismului si Romantismului In muzicd. Functiile
elementelor sunt de esentd armonica ca urmare a unei perspective verticale
asupra opusului muzical, fara ca acest lucru sa inlature exclusiv viziunea
melodica.

De functionalitate intervalicd se vorbeste in cadrul Renasterii si a
stilurilor care au precedat aceastd perioadad, in cadrul culturilor muzicale
monodice, a manifestirilor muzicale care tin de un anumit specific etnic si
folcloric, avand ca si caracteristicd esentiald predominanta melodicului in
structurarea opusului muzical, fard ca acest lucru sd inlature exclusiv si
perspectiva armonicd ce caracterizeaza in special acele stiluri care cunosc
polifonia savant elaborati. in aceeasi masuri se vorbeste de functionalitate
intervalicd In cadrul creatiei compozitorilor Schonberg, Berg si Webern din
scoala vieneza ce se constituie la inceputul secolului al XX-lea, ce avea la baza
cromatismul dodecafonic liber, dar si in cadrul impresionismului francez
reprezentat de Debussy, Ravel, Schmitt etc., si a repercusiunilor Iui in limitele
altor scoli de compozitie culta, Skriabin, Stravinski, Bartok etc. Modalismul, fie
ca este de esenta folclorica, liturgica, exoticd sau savantd va fi cel care va
asigura coeziunea structurilor muzicale.

Cel de-al treilea tip de functionalitate, functionalitatea culorii sonore,
va avea cel mai mare impact in structurarea formei muzicale, In contextul in
care, functionalitatea de tip tonal-armonic isi va gasi o aplicatie din ce in ce
mai restransa Incepand cu Claude Debussy, fiind exclusa radical in cadrul scolii
vieneze sau in cadrul experientelor componistice ale unor compozitori de la
mijlocul secolului al XX-lea precum Boulez, Xenakis, Stockhausen, Cage,
Schaeffer etc. Functionalitatea culorii sonore pleaca de la reconsiderarea
calitdtilor sonore, punandu-le in plan de egalitate. Astfel, timbrul muzical,
considerat pand atunci un element secundar, devine o dimensiune esentiald a
fenomenului sonor, fiind statuat pe picior de egalitate cu celelalte componente.

La Debussy, functionalitatea culorii sonore va constitui premiza
marilor experimente de mai tarziu, la acest lucru contribuind nu numai

124 Gheorghe Firca, Structuri si functii in armonia modald, Ed. Muzicali, Bucuresti, 1988, p. 85.

126



diversificarea sonoritatilor timbrale sau tipurile de aliaje sonore intrebuintate, ci
si armonia de facturd modala, acordurile cu sunete suprapuse, acordurile de
cvarte si de cvinte, posibile agregate sonore, toate acestea determinand
perceperea lui mai mult ca efect global ce revendica o tratare in sine, distincta
de cea cu care ne-a obisnuit functionalitatea de tip tonal-armonic. Vom urmari
in continuare aceastd treptatd desprindere de albia tonald, caracteristica
creatiilor lui Claude Debussy, metodele intrebuintate care au dus la slabirea
sentimentului de stabilitate tonald si ancorarea in vag si indefinit.

4.2. Metamorfoze armonice

Armonia impresionistd, in spetd, armonia lui Debussy, este de o
fantezie inepuizabild, pastrand uneori corelatii cu sistemul tonal. Tonalitatea
aleasa la inceputul pieselor sale este doar un pretext pentru experimentele
armonice ce apar pe parcursul deruldrii evenimentelor sonore, desi incheie de
cele mai multe ori cu acorduri de sorginte tonald in stare directd, un fel de
aluzie la cadenta perfectd de altddatd. Armonia impresionista nu neaga sistemul
tonal ci il imbogateste considerabil cu sonoritati deosebite, lasdnd deseori
impresia de destrimare functionala a acestuia. Intr-una din scrisorile adresate
lui Ernest Guiraud, Debussy vorbeste de necesitatea acestui lucru, de apelul la
alte scari muzicale. El nu-si propune premeditat s dizolve sentimentul tonal,
asa cum vor proceda ulterior reprezentantii expresionismului german, ci
urmareste sa realizeze sinteze cu alte sisteme de organizare sonord, mai vechi
sau mai noi, amalgamari variate de sisteme diatonice sau cromatice, ducand
tonalitatea la limita la care se invecineaza cu atonalismul. Cum se intdmpla
lucrul acesta?

Sa analizam, mai intdi, urmatorul pasaj:

EXEMPLUL 43 Preludiul I (Dansatoarele din Delphi) din vol. 1
PP

sy
Q

Preludiul contine putine relatii armonice care sa aminteascd de o
posibila tonalitate Si bemol. Una dintre acestea, prezentatd mai sus, ingaduie
ilustrarea transformarilor care apar in urma péstrarii stricte a mersului paralel
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ascendent, reminiscentd a relatiei I-IV-IV#-V-1. Singurul acord perfect este cel
de pe treapta I, celelalte fiind acorduri marite, obtinandu-se astfel un paralelism
de disonante expuse intr-o nuanta delicata.

Pe de altd parte, motivul cu care debuteaza preludiul, motiv ce
aminteste de cromatismul wagnerian, construit pe relatia I-VII;-Vsy-I, cu
inserarea in plan median a unui pasaj melodic cromatic ascendent (leitmotivul
lui Tristan), va prefigura sentimentul de ambiguitate tonald care se va instala
treptat catre finalul lui. Sensibilizarea ascendentd a cvintei din acordul de
dominanta provoaca aparitia unui trison marit care se rezolva aici pe acordul lui
Si bemol. De asemenea, nota melodica in valoare de optime cu punct, provenita
din alterarea cromatica ascendentd a tonicii, §i care 1si va gasi rezolvare pe
sunetul do (terta acordului de pe treapta a VII-a), va determina aparitia
trecatoare a unui alt trison marit, inrudind si mai puternic cele doud pasaje
amintite. Urmatoarele doud masuri transpun pasajul cromatic in bas, usor
modificat ritmic, pentru a inscrie o armonie cu pasagere modulatii cromatice si
acorduri cu sunete adaugate:

EXEMPLUL 44 Preludiu I (Dansatoarele din Delphi) din vol. 1
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Armonia debussystd 1si revendicd uneori inspiratia de naturd
wagneriana. In cantecul Armonie de seard pe versuri de Charles Baudelaire,
una dintre relatiile acordice care vor determina slabirea tonalitatii de baza va fi
substituirea treptelor dominantice (dominanta si subdominanta) cu treptele
mediantelor (inferioare si superioare), aduse prin alterarea cromatica partiald a
acestora sau a acordurilor constituite pe acestea.
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EXEMPLUL 45 Armonie de seara din Cinci cantece pe versuri de
Ch. Baudelaire
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Astfel, acordul Si major este incadrat de alte doud acorduri majore,
fiind vorba de Sol; — medianta inferioara — si Re major — medianta superioara.
Medianta inferioara este legata de acordul tonicii prin nota comuna si, celelalte
sunete comportandu-se ca sensibile cromatice expansive (re—re# si fa—fa#)
sau depresive (sol—fa#) in relatie cu treptele acordului de Si major, aparand
fatd de acesta n ipostaza de acord triplu apogiat. Acordul de Sol; se gaseste in
tonalitatea Si major prin fundamentala (sol) si tertd (si) si asta doar in varianta
armonica sau melodica a acesteia. Cvinta (re) si septima (fa) apar din
cromatizarea descendent a treptelor trei si cinci.

Celalalt acord, de Re major, pastreaza comun cu acordul tonicii doar
nota fa diez, celelalte, fundamentala (re) si cvinta (la), provenind din
cromatizarea descendenta a treptei a treia §i a saptea din tonalitatea Si major.
Totodata, acordul Re major are comun cu Sol; nota re, fundamentald in primul
si cvintd in al doilea.

Schematic, tot ceea ce am amintit mai devreme s-ar reda in felul
urmator:
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Se remarca o simetrie de tertd existenta intre fundamentalele acestor
acorduri, simetrie care se pastreaza doar sub raport cantitativ, nu si calitativ, de
o manierd imbinata. in timp ce acordul Sol; se afla la interval de tertd mare
(sexta mica) fata de Si major, celdlalt, Re major, se afla la o tertd mica (sexta
mare) fatd de fundamentala aceluiasi acord.
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In altd parte, inlantuirea unor acorduri majore aflate in relatie de terta
apare mult mai succint redata intr-unul dintre preludiile Iui Debussy, pe valori
de note repezi, cu permanentd pendulare intre doua acorduri ce-si schimba
deseori registrul sonor si sensul de cantare arpegiata:

EXEMPLUL 46 Preludiu VIII (Ondina) din caietul nr.I1

[#a =z

Sunt acorduri pe care Eduard Terény le numeste ,,acorduri de schimb
simultane”'?*® care releva prezenta structurilor de straturi acordice in creatia lui
Debussy, practici ce se va dezvolta cu precddere in creatia muzicii
contemporane.

in palmaresul relatiilor de tip armonic care instaureazi sentimentul de
echivocitate tonala se gasesc si acordurile Inlantuite pe relatii de tertd, cu sunete
comune si in sens ascendent in cazul pe care dorim sa-1 aducem 1in discutie,
construind 1n felul acesta un traseu de apartenentad plagald. De altfel,
succesiunile de tertd impun in sine neutralitate functionala, motiv pentru care
nu se poate stabili un anumit sens de natura tonala. Cadrul modal al acestui
pasaj este cu atdt mai evident cu cat principiul distantial isi face simtita
prezenta in detrimentul principiului asimetric ce caracterizeaza creatia tonala:

125 Eduard Terény, Structuri de straturi acordice, articol aparut in Lucrari de muzicologie, vol.6,
Cluj, 1970.
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EXEMPLUL 47 Preludiu I (Dansatoarele din Delphi) din vol. I
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in exemplul de mai sus apar catene formate din acorduri de structurd
majord (Si bemol, Re bemol, Fa, La, Do, Mi) la care relatia de terta dintre
fundamentalele lor se mentine, variind doar aspectul calitativ al ei (3m, 3M,
3M, 3m, 3M). Grupul (3m, 3M) impune deja un principiu repetitiv, acesta fiind
reluat identic prin transpunere la o 3M. Lucrul se vede si mai bine urmarind
schema de mai jos:

Sib Reb Fa La Do Mi
0 o
v 4 TT L& ] L[]B U ]
L Tt e
R B 3m
3m 3M
3M

Totodata, se remarca in cadrul primelor doud acorduri din
fiecare masura (Si bemol si Re bemol in prima masurd; La si Do
in a doua madsurd) prezenta unui cromatism incrucisat sau
cromatism intors specific muzicii modale de sorginte
renascentista:

) ,

- = e iy Xy
7 T = —5 P Ty————— [y
 fan P T |
D)

Pe timpul 2 si 3 din aceleasi doud masuri avem deasemenea conjunctia
a doud 3m la interval de un semiton cromatic, procedeu de sorginte modala care
mizeaza pe echivocitatea provocata de alternanta dintre 3m si 3M:
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Comparand cele doud situatii constatim prezenta unor structuri
asemanatoare, lucru evident atat in primul caz:
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Tinand cont de toate aceste delimitari de natura cognitiva, putem vorbi
in aceste cazuri, fard sa avem sentimentul unei digresiuni de la cadrul rational,
de o zona modald referential conturata, limitatd doar la planul armonic,
sintetizatd in prima masura si transpusa pe o alta treaptd in urmatoarea masura,
a carei structurd prefigureaza teoretizari modale specifice secolului al XX — lea:

Debussy nu abuzeazd de acest procedeu intrucat o a doua transpunere
corespunzatoare acordurilor Lab, Si, Mib ar fi cauzat o usoard monotonie
cauzata de constructia identica si de simetria repetitiva a pasajului.

Situatia 1n care Debussy inldntuie acorduri la interval de tertd nu este
singulard. Pot apare cazuri in care se modifica si structura acordurilor, alternand
fara vreo regula anume cele minore cu cele majore (mi bemol, Sol, si bemol)
asa cum se intdmpla n exemplul urmator, fara ca intre acestea sa existe note
comune, structura modala nedizlocand repere rationale care sd-i dea un statut
conturat:
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EXEMPLUL 48 Preludiu VI (General Lavine excentric) din vol. 11
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Cu o varietate si mai mare, acelasi lucru se petrece cateva masuri mai
tarziu, situatie in care sunt inlantuite descendent pe relatii de terte (3m, 3m, 3M,
3m, 3M) acorduri minore cu acorduri majore (Re bemol, Si bemol, Sol, mi
bemol, Do, la bemol), acorduri ce pastreaza in cele mai multe cazuri si note
comune, ilustrdnd exemple asemanatoare cu cele discutate anterior:

EXEMPLUL 49 Preludiu VI (General Lavine excentric) din vol. 11
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Aceasta libertate de inlantuire a acordurilor, Debussy o va prelua ca
principiu de la Mussorgski, utilizand cu silbaticie tot ceea ce va atenua din
stabilitatea tonalitatii clasice. Exemplul urmator pare sa constituie o abatere de
la inlantuirea acordurilor pe relatii de terte. in realitate, acordul Re major din
registrul acut, transpus cu o octava perfectd mai jos, ar constitui o schema
armonica in care fundamentalele lor ar fi separate de aceleasi intervale de terta:

EXEMPLUL 50 Preludiu Il (Frunze moarte) din vol. 11
32
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Un alt specific al armoniei impresioniste il constituie paralelismul de
acorduri, toate cazurile discutate anterior constituind de fapt situatii particulare
ale acestui aspect. Diferenta constd in libertatea lor de inlantuire sau in
structurile noi abordate.

Un prim caz este cel al intrebuintarii faux-bourdonului. Faux-
bourdonul este o tehnicd ce-si are originea in practica muzicala populard
engleza din Evul Mediu, constind 1n cantarea paralela de terte si sexte, astfel
ca, rezulta un paralelism de acorduri in rasturnarea intdi sau a doua, la care se
adauga evident si paralelismul de cvarte, atit de caracteristic acelor timpuri.
Aceasta tehnicd avea sd infloreascad in arta polifonicd a Renasterii, ulterior
cazand in desuet, o data cu aparitia armoniei functional-tonald. Redam aici unul
din exemplele cele mai cunoscute in care Debussy foloseste aceastd tehnica.
Tema principalad a acestui preludiu se contopeste cu acorduri in rasturnarea a
doua, antrenand toate cele opt voci intr-o miscare omofond suprapusd unei
pedale pe do:

EXEMPLUL 51 Preludiu X (Catedrala scufundata) din vol.l
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Pasajul debuteaza in modul ionian a carui sonoritate este reglementata
de cadente specifice, pentru ca intre masurile 33-37 si fie insinuata sonoritatea
mixolidianului pe do sau a eolianului transpus pe treapta sol, revenindu-se
ulterior la modul initial. Textura densa si intrebuintarea modurilor vechi
bisericesti (tritus plagalis pentru ionian §i protus plagalis pentru eolianul
transpus) contribuie la intentia programaticid din titlu, evocind momentul
aparitiei catedralei din ape din care rasuna parca aceste acorduri glorioase ce
instaureaza 1n plan auditiv dar si vizual o atmosfera solemna, monumentala si
misterioasa totodata.
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Cazul este departe de a fi singular, desi Iintrebuintarea faux-
bourdonului nu mai are aceeasi insemndtate in celelalte lucrari. Tehnica este
evocata ca reper secundar, moment care da culoare locald anumitor pasaje, fiind
redatd in limite mult mai restranse.

Un alt caz special de utilizare a acestei tehnici il constituie
suprapunerea acestor acorduri paralele, de astd datd aduse in rasturnarea intai,
unei linii melodice la care motivele ritmice sunt expuse prin duplicare.
Disonantele create fatd de bas au o asperitate moale, fiind atenuate de cadrul
modal (un dorian pe la bemol) si de atacarea lor pe timpi slabi:

EXEMPLUL 52 Preludiu VI (Pasi pe zapada) din vol.
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Tema este finalizatd pe un acord de Re bemol, pasajul urmator
readucénd brusc, prin cromatizare, sonoritatea re minorului.

O alta situatie, In care tonalitatea suferd disfunctiuni prin
intrebuintarea paralelismului de acorduri, o constituie acordurile majore de
septimd mica, Inlantuite cromatic, mai rar intrebuintate de Debussy decét
Ravel:

EXEMPLUL 53 Seara in Granada din suita Stampe
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Cazul mentionat corespunde unei specificitati aparte. Dupd expunerea
paralelismului de acorduri de septimd, urmeaza o inlantuire de acorduri in
rasturnarea a doua, care se imbina cu linia melodica parcurgand aceeasi ritmica.
S-ar putea crede ca avem de-a face cu un faux-bourdon. Pentru a acredita acest
lucru nu este suficient sa vorbim de paralelism de terte si sexte, ci trebuie sa
tinem cont si de ambianta modald care nu mai corespunde in acest caz
modurilor liturgice. $i ritmul, de asemenea, contribuie la o dinamizare a
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expresiei invecinatd in acest caz cu muzica spaniold, la polul opus muzicii
gregoriene.

Urmarind indeaproape schema armonica (la, Fa diez, Sol, Mi, Fa, Re,

, Do diez, Re, Si), aceasta instituie o relatie de terta mica descendenta,

secundd micd (cu o singurd exceptie, intre Re si mi) ascendenta specifica
progresiilor tonale. Nu este decat o reminiscentd a acestor relatii intrucat
inlantuirea acordurilor nu determind vreo apartenentd tonala, ba mai mult,
prefigureaza aspecte anterior discutate.

Jatd un alt exemplu in care Debussy intrebuinteazd paralelismul
armonic format din acorduri majore de septima mica, la care se adauga si nona
mica de astd data, ce aminteste de un acompaniament de chitara:

EXEMPLUL 54 Studiu I (Pentru cinci degete) din vol. 1
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Acordurile sunt inldntuite cromatic descendent, in care secunda marita
dintre nona si terta acordului, cvinta micsorata dintre septima si terta lui precum
si septima mare dintre nona si fundamentala, la care se adauga o altd nona mare
intre septima si fundamentald, creeaza un sentiment de instabilitate sonora
rezolvat doar de sensul melodic descendent al acestor acorduri.

Aminteam la inceputul acestui capitol de analize armonice de un
paralelism cromatic ascendent de acorduri marite. Cazuistica acestor tipuri de
acorduri este extrem de des reprezentata astfel ca, pentru a evoca multitudinea
de intrebuintari pe care Debussy o acordad acestui acord ar necesita un capitol
distinct. Reddm in continuare situatia in care ele sunt inlantuite din ton in ton:

EXEMPLUL 55 Preludiu Il (Pdnze) din vol. 1
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Suprapuse unei pedale de si bemol, acordurile mérite sunt construite
pe cinci trepte din cele sase ale gamei hexatonale, configurand un traseu
ascendent si descendent pe una din cele doud variante transpozabile.

Paralelismul cromatic de acorduri apare si in cazul acordurilor
micsorate, acestea fiind dublate de secunde mari reunite pe acelasi traseu
cromatic, fapt care provoaca frictiuni de naturd armonica de o deosebitd
intensitate disonanticd, ce epuizeaza totalul cromatic la fiecare un timp si
jumatate.

EXEMPLUL 56 Pentru mormantul fara nume din Sase epigrafe
antice

Intr-un alt preludiu, Debussy prefigureazi, ca si maniera de
constructie, agregatele sonore ce vor fi specifice lui Hindemith:

EXEMPLUL 57 Preludiu VII (Ce a vazut vantul de vest) din vol.l
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Cu toate acestea, ele raman ancorate in structura hexacordala, fiind
gandite prin mers paralel de secunde mari ce sunt dublate la octava. Chiar
mersul melodic al lor desfasoara arpegii marite prin cvarta maritad descendenta
urmata de septima mica ascendentd, de cvarta micgoratd descendentd si din nou
de cvarta marita, intervale uzuale intr-un astfel de mod:
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Cateva masuri mai tarziu, in acelasi preludiu, apar
alte agregate sonore in care notele sunt dispuse fatd de
bas la secunda mare, cvarta si cvinta marita:
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Primul si ultimul agregat sonor se pliazi pe scara hexatonald,
completand-o 1n intregime, in timp ce al doilea se transpune pe scara transpusa.
Structurile impun o simetrie constructiva prin addugare in sens contrar §i catre
exteriorul intervalului, a unor secunde mari fatd de notele intermediare,
rezultdnd doud cvarte marite decalate cu o secundd mare, sau o tertd mare
incadratd simetric de o cvintd maritd. Mai mult, imaginandu-ne ca axa de
simetrie nota care imparte In doud intervalul de cvintd marita (in primul caz
este do diez, in al doilea, mi, iar in al treilea, si), vom avea patru sunete
simetrice fatd de aceasta la interval de secunda mare si tertd mare. Un motiv in
plus pentru care vorbim in cazul lor de agregate sonore si nu de acorduri,
intrucat ele nu decurg din succesiuni de terte sau cvarte.

Si pentru ca am amintit de acordurile de cvarte si cvinte, semnalim
faptul ca o pondere insemnata 1n creatia lui Debussy o au si acestea, putand fi
intalnite ca in exemplul urmator:

EXEMPLUL 58 Luna coboara peste templul disparut din Imagini 11

)

m
3
il

™o oo
1
v
5
L

o

ik

%E.,?
RAEY

LIk

e

Un acord de cvarte si cvinte are ca principiu formativ suprapunerea a

cel putin doua cvarte ascendente peste sunetul de bazd. Rasturnandu-1 o data, va
genera un ansamblu sonor format dintr-o cvarta si o cvinta peste noul sunet din
bas, generand intre sunetele superioare un interval de secunda, si o tertd intre
sunetul median si cel din bas, asemenea exemplului anterior. Transpunand
sunetul median cu o octava mai jos, va rezulta un conglomerat sonor format din
suprapuneri de cvinte. De aici provine denumirea acestui acord, de cvarte si de
cvinte, intrucat prin rasturnarea intervalelor constitutive pot transforma acordul
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din cvarte suprapuse intr-unul de cvinte, sau intr-unul care sia constea in
suprapunerea unei cvarte si a unei cvinte. Debussy le inlantuie liber, fiind
cazuri 1n care aspectul calitativ al intervalelor poate sa fie modificat.

latd un alt fragment in care, pornind de la ideea de agregat sonor,
Debussy prefigureaza clusterul pianistic ca element care simbolizeazd mediul
acvatic:

EXEMPLUL 59 Preludiu VIII (Ondine) din vol. 11
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In mod surprinzitor, urmitoarele masuri din acest preludiu aduc o
structura de cvarte suprapuse (o cvartd maritd §i o cvarta perfectd), expuse
simultan atat placat, cat si arpegiat.

Se cuvine sa amintim §i un caz de politonalitate in care Debussy
suprapune doud tonalitati aflate la cinci cvinte una fata de cealalta (Sol si Fa
diez):

EXEMPLUL 60 Studiu I (Pentru cele cinci degete) din vol. 1
!

/\

—
o] B o ma  pmm— T
7 ] L] el 1 I | 3 Il L il

7. - ¥ ¥ 1T r_a T S L ™ & - E ') |
[ Fan T 1 Il Hg @ T Il 1 |l _J ry C 1 I
s F T T o T T T T T AF | T
[ i ———r——
s —g—
() ]
r 4 1 T T Y 1 T T -
r 4 I ™ I > I | g & 2 >
| Fan) o ¥ T 1 = r_J s ¥ T T | »
4 1 I Il 1 1 I I 1
[ I —

Este adevarat faptul cd efectul politonal se desfasoara pe suprafete
sonore restranse, fard a se impune din punct de vedere auditiv, pasajul relevand
o posibila influentd pe care Debussy ar fi suferit-o inconstient din partea lui
Stravinski. Lucrul este plauzibil dacd ne gandim ca la data la care el compunea
aceste studii, vizionase deja, In premierd la Paris, trupa de balet a lui Nijinski
care dansase pe muzica compozitorului rus. Celebrul pasaj politonal din
Petrusca (1911) avea sa lase urme adanci in sensibilitatea componistica a acelui
inceput de secol. In cazul lui Debussy, intentia cvasiprogramatica a realizarii
unui efect comic prin intrebuintarea bitonalitatii pare a-si gasi un corespondent
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mai indepartat in lucrarea Iui Mozart O gluma muzicala (1787), unde sunt
folosite aceleasi procedee tehnice, chiar daca pe o portiune restransa.

Acordurile de cvinte goale, mixturile cromatice, acordurile de
undecima sau rezultate prin suprapuneri tonale, elementele ajoutées sau
acordurile de specificitate modald sunt tot atitea exemple care Tmbogatesc
armonia lui Debussy. Cele prezentate pand aici sunt doar cateva caracteristici
ale ei. Studii mai amanuntite, vizand fie un anumit gen sau lucrare, fie intreaga
lui creatie, exista atat pe plan national, realizate de muzicologi romani precum
Alexandru Pascanu, Valentin Timaru sau Eduard Terényi, cat si in plan
international prin contributia unui Martinne Corriveau, Robert Schmitz, Avo
Somer, Matthew Brown. Toate aceste studii vorbesc de marea diversitate a unui
limbaj, sintetizator si vizionar totodata.
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Capitolul VII
Estetica operei
Pelléas si Mélisande (1893-1902)

Marcat de experienta wagneriand, de ideea promovata de Wagner
conform céreia drama era conceputd ca si spectacol total, Claude Debussy va
purcede la zamislirea propriei lui opere, ca intrupare a unei viziuni estetice care
prevedea innoirea resurselor muzicale, a conceptiei scenice, a impletirii dintre
cuvant si muzica. In anul 1888, Debussy va face prima calitorie la Bayreuth, an
in care va cunoaste opera lui Wagner si se va lasa cuprins de o profunda
admiratie pentru acesta, pentru ca in anul urmator sa-si renege idolul afirméand
ca ,,de aici inainte ar trebui realizatd cautarea dupa Wagner (in timp) si nu dupa
Wagner (in maniera).”'?¢

Experienta in domeniul artei care impleteste cuvantul cu muzica nu-i
lipsea lui Debussy. Pana in 1893, anul in care incepe lucrul la opera sa Pelléas
si Mélisande, scrisese deja nenumarate lieduri (poate ca le-am putea numi mai
bine chansonuri) care figurau in creatia lui ca piese de sine statitoare pe versuri
din diversi poeti (Alfred de Musset, Théodore de Banville, André Girod,
Théophile Gautier, Leone Valade, Leconte de Lisle, Armand Renaud, Paul
Bourget, Charles Cros si Maurice Bouchor) sau care se grupau dupa sursa
poeticd inspiratoare, constituind in felul acesta un ciclu de lieduri (Paul
Verlaine, Charles Baudelaire, Claude Debussy).

De asemenea, Debussy manifestase o preferintd constantd pentru genul
cantatei compunand Daniel, Primavara, Invocatie, Gladiatorul, dar si o
comedie eroicd, Diana din pddure, scena lirica Fiul risipitor, oda simfonica
Zuleima, poemul liric Domnisoara aleasa si prima lui incercare de a compune o
operd in trei acte neterminati numiti Rodrigue si Chiméne. in afard de aceste
experiente, Debussy va compune si alte piese de acest gen, pe care insa nu va
reusi sa le finalizeze. Asa este bundoard scena liricd Elena, piesa Choeur de
brises sau comedia lirica intitulata Imn.

Atunci cand alege subiectul pentru viitoarea lui operd, Debussy se
orienteaza catre piesa de teatru Pelléas et Mélisande a scriitorului belgian
Maurice Maeterlinck, principalul nume care ilustreaza teatrul simbolist, piesa
care fusese publicata si prezentatd la Paris in 1892. Debussy va incepe sa
compund muzica acestei opere in 1893, existand, se pare, mai multe versiuni de

126 apud Antoine Goléa si Marc Vignal, op. cit., p. 135.
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manuscrise, fiind prezentatd in primd auditie la 30 aprilie 1902, la Teatrul
National de Opera Comica.

in 1898, Gabriel Fauré va intreprinde aceeasi experientd compunand
muzica pentru scend cu numar de opus 80 plecand de la acelasi text, iar in
1903, Arnold Schonberg va compune poemul simfonic Pelleas und Melisande.
Un pic mai tarziu, in anul 1905, Jan Sibelius va compune muzica de scena cu
numar de opus 46 la aceeasi drama a lui Maeterlinck.

Care este contextul muzical in care apare aceasta operd? Romantismul
lasase ca mostenire opera lui Berlioz, putin gustatd de publicul francez, si
grand-opera, o specie de opera cultivatd de compozitori precum Meyerbeer,
Rossini, Donizetti, Auber etc., ale carei formule invechite supravietuiau dintr-
un spirit excesiv manierist, opus la orice element de noutate, promovat de
institutiile muzicale franceze. Asa se ajunge la creatia de operd a lui Camille
Saint-Saéns (1835 — 1921), la care montajul, expresia grandilocventa si fastul
ating apogeul. Cea mai cunoscutd opera a lui va fi Samson si Dalila (1868),
opera ce va marca declinul spectacolului de tip grand-opera. in a doua jumatate
a secolului al XIX-lea, Franta congtientizeaza tot mai mult necesitatea formarii
unei culturi proprii care sd promoveze valorile artistilor francezi prin infiintarea
Societatii Nationale de Muzica (1871), a seriilor de concerte Colonne (1873)
sau Lamoureaux (1882) cu rolul de a forma un public adecvat, fapt care va
determina o schimbare de mentalitate si din partea marilor teatre muzicale
pariziene. Franta 1i daduse deja pe Charles Gounod (1818 — 1893) si pe
Georges Bizet (1838 — 1875), compozitori de geniu ale caror opere au ramas
intiparite pentru totdeauna in constiinta publicului francez dar si european. Cele
mai de seama lucrari, Faust (1859), Romeo si Julieta (1867) de Gounod, si
Carmen (1875) de Bizet, devenisera deja repere majore care vor influenta
destinul creator al unor compozitori precum Jules Massenet (1842 — 1912) sau
vor prefigura aparitia verismului. Astfel, opera lirica a lui Gounod cunoaste
valente expresive noi in melodrama lui Massenet, in timp ce realismul si
naturalismul operei lui Bizet inspira noile tendinte din opera italiana.

Prospectand alte teritorii stilistice vom descoperi fenomenul Wagner
(1813 — 1883), la fel de mult dezbatut ca si evenimentele politice, Wagner fiind
unul dintre compozitorii care va influenta covarsitor evolutia muzicala
ulterioard, majoritatea operelor sale cunoscand data nasterii in a doua jumatate
a secolului al XIX-lea. Numai unsprezece ani despart ultima opera wagneriana,
Parsifal (1882), de demersul lui Debussy de a compune opera sa, si Europa
inca vuia prin mostenirea lasata la Bayreuth.

La celalalt pol stilistic, Giuseppe Verdi (1813 — 1901), promotorul
rafinamentului introspectiv, a bel-canto-ului aflat in slujba destdinuirilor lirice,
va preda stacheta mai tinerei generatii a veristilor. Ultima lui opera, Falstaff
(1893), urmata de o indelungata ticere intreruptd doar de moartea lui, confirma
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acest lucru, intrucat primele opere veriste, Cavaleria rusticana (1890) de Pietro
Mascagni (1863 — 1945) si Paiate (1892) de Ruggiero Leoncavallo (1858 —
1919), cucerisera deja inima poporului italian sau european. Din urma venea,
cu un avant rar intdlnit, un alt compozitor verist, aspirant la tiluri de glorie
artistica, este vorba de Giacomo Puccini (1858 — 1924), cel care va obtine
suprematie in fata lor prin operele Manon Lescaut (1893), Boema (1896), Tosca
(1900) sau Madame Butterfly (1904). Ideea de a reda viata in aspectele ei
umile, conturdnd personaje verosimile, extrem de complexe, precum si
melodismul robust, pe alocuri de inspiratie exotica ce Intrebuinteazd deseori
armonii si aliaje sonore noi vor constitui trasaturile dominante ale acestui
compozitor.

In acest context european, opera lui Debussy intervine ca o rupturd
fara precedent cu orice tip de estetica. Pana si in spatiul francez ea nu-si géaseste
corespondent intrucat noutatile, La Jaquerie (1889) de Edouard Lalo (1823 —
1891), Ghisele (1889) de Cesar Franck (1822 — 1890), Werther (1892) si Thais
(1894) de Jules Massenet, Phriné (1893) de Camille Saint-Saéns, Fervaal
(1897) si Karadek (1898) de Vincent d’Indy (1851 — 1931) sau chiar Pelléas §i
Mélisande (1898) de Gabriel Fauré (1845 — 1924) nu vor prevesti nici pe
departe ceea ce avea sd urmeze. La aspectul ei unic si cu totul original avea sa
contribuie in mod providential alegerea subiectului tdlmécit cu mijloace
muzicale gandite in spiritul aceleiasi estetici simboliste care marcase sfarsitul
de secol XIX.

Dar sa vedem care este actiunea acestei noi opere?

1. Actiunea operei Pelléas si Mélisande

ACTUL I
SCENA 1

O padure. Golaud, care s-a ratacit in timpul vanatorii, o intalneste pe
Meélisande plangand. El nu o poate impaca, dar o ia cu el.

SCENA II

O sald intr-un castel. Golaud trimite o scrisoare mai tanarului sau frate
vitreg, Pelléas, cerndu-i si intervini pentru el la regele Arkel. in scrisoare
specifica faptul ca dupa un voiaj pe mare de sase luni, el doreste sa aduca acasa
pe cea care avea sa-i fie sotie, pe Mélisande. Mama lui, Geneviéve, citeste
scrisoarea lui Arkel. Pelléas insusi, somat de un prieten muribund, vrea sa
pardseasca castelul. Desi regele Arkel avea planuri pentru Golaud de a-1
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casatori cu o altda femeie, el este de acord cu alegerea facuta si ii permite si se
intoarcd acasa. Oricum, el ii interzice totodata si lui Pelléas sa plece.

SCENA III

O incapere in castel. Geneviéve 1i aratd lui Mélisande noua ei casa. Lui
Mélisande nu i place atmosfera sumbra a castelului §i imprejurimile lui. Sunt
auzite voci de pe un vas indepartat. Sunetul 1i aduce pe Mélisande si Pelléas
impreuna.

ACTUL II
SCENA I

Langa o fantand in parcul castelului. Pelléas 1i aratd lui Mélisande
Fantana orbului despre care se spunea ca apele ei acorda puterea de a vedea.
Ea deschide deasemenea ochii lui Pelléas si ai lui Mélisande asupra
simtamintelor pe care fiecare le are unul pentru celdlalt. Mélisande scapa
verigheta lui Golaud in fantana.

SCENA II

O incidpere in castel. in momentul in care Mélisande scapd verigheta
lui Golaud in fantana, Golaud insusi cade de pe calul sdu si este ranit.
Me¢élisande 1l ingrijeste. El descopera pierderea verighetei. Ea 1l minte
spunandu-i ca a pierdut-o intr-o grotd. El o trimite sd caute verigheta, dovada
dragostei lui.

SCENA III

O grotd. La cererea lui Golaud, Pelléas merge cu Mélisande sa caute
verigheta. In grota umedd si intunecoasd, umbra mortii pare prezentd si
amenintatoare. Decorul infricosator este completat de trei batrani cersetori care
dorm acolo netulburati de vuietul marii. Speriati, cei doi tineri parasesc grota.

ACTUL III
SCENA 1

Un turn. Mélisande 1si piaptdnd parul ei lung, auriu, si Isi exprima
sentimentele ei cantind si atragandu-l pe Pelléas catre ea. Ei isi daruiesc unul
altuia priviri vrajite. Pelléas se acopera cu parul ei. Golaud ii gaseste jucandu-
se si le reproseaza purtarea copildreasca.

SCENA II

Un pasaj subteran. Golaud il amenintd pe Pelléas cu teroarea
intunericului si cu moartea.

SCENA III
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O terasa langa iesirea din pasajul subteran. Inspiiméntat de teroarea
mortii, Pelléas este bucuros sd se vada afarda in lumina soarelui. Golaud i
interzice sa mai aiba ceva de a face cu Mélisande din frica de a nu dauna
sarcinii sale.

SCENA IV

in afara castelului. Golaud se foloseste de fiul sau mai mare, copil din
prima sa casatorie, ca spion pentru el. Tindndu-1 pe copil ridicat pe umeri la o
fereastra, 1i cere sa-i spuna ce fac Pelléas si Mélisande in camera. Yniold este
sovaielnic. Lui 1i este teama de tatdl sdu si in acelasi timp 1i simte durerea.
Golaud nu afla nimic de la copil: Pelléas si Mélisande stau doar unul in fata
celuilalt, tristi si tacuti.

ACTUL 1V
SCENA I

O incdpere in castel. Pelléas i cere lui Mélisande sa se Intalneascd cu
el In parc pentru a-si lua adio.

SCENA II

O incapere 1n caste. Arkel incearca sd o impace pe Mélisande si sa
umple golul lasat din vita ei lasat de plecarea lui Pelléas. Ea e de neconsolat.
Golaud isi dezvaluie gelozia si furia, Inhatand-o pe Mélisande de parul ei auriu.

SCENA III

Langa fantana in parc. Yniold se joaca singur. El aude oile venind
acasa asa cum fac ele zilnic. Apoi se face tacere. Pastorul le vorbeste nu despre
staul ci despre tdiere. Copilul are presimtirea mortii.

SCENA IV

in fata Fantdanii orbului Pelléas isi ia adio de la Mélisande. Pentru
prima datd ei isi exprima in cuvinte dragostea unuia pentru celdlalt. Golaud
apare si il omoara pe Pelléas. Mélisande fuge.

ACTUL V

O 1incépere in castel. Mélisande da nastere prematura unei fete. Golaud
incearca in zadar si justifice crima pe care a comis-o. Pentru regele Arkel,
copilul este garantia continuitatii familiei sale si triumful vietii. Mélisande fi
plange de mila fiicei sale care trebuie sa trdiasca. Ea insdsi moare.
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2. Dramaturgia lui Maeterlinck

Debussy este atras de subiectul acestei piese de teatru intrucat
actiunea, foarte simpla de altfel, este lipsita de orice preocupare de profunzime
sau analiza psihologica. Lucrurile se desfasoara in voia lor, ca sub actiunea unei
forte misterioase, exterioard lor, care guverneaza actiunile si destinele
personajelor. Existd aici o tendinti de a de-fenomenaliza orice actiune. in
cadrul acestui tip de teatru se manifestd tentatia absolutului, prezenta
infinitului, aspiratia catre ceva de dincolo. El raspunde celor care au chemare
catre metafizicd si a céror viatd spirituala se desfdsoara undeva in plan ideal.
Problematica va cuprinde adevaruri generale legate de iubire, moarte, destin,
atitudine in fata vietii, care exprimd in fond relatia omului cu ceilalti si cu
universul inconjurator. Tematica evadeaza din cotidian, ea se fixeaza in vis sau
in mit, 1i este strdind o abordare concretad, de aceea personajele sunt
esentializate, imaginare §i idealizate, ele exprimd mai degraba tipuri de
comportamente, foarte generale de altfel. Contrar naturalismului care aborda
subiecti reali, simbolismul fuge de orice tangentd cu realitatea, se fereste la
limitd de orice actiune concreta.

Din acest punct de vedere, estetica simbolistd se apropie de estetica
clasica. Arkel reprezinta tipul omului pasiv in fata evenimentelor vietii, fapt
care poate masca si o stare de indolentd nu numai de intelepciune, Mélisande
reprezintd un comportament indecis, tipul individului ezitant, Golaud este
suspicios, macinat de neincredere in ceilalti, incapabil sa abordeze cu ei o
relatie deschisd, in timp ce Pelléas marcheazd comportamentul intuitivului, a
aceluia pentru care evenimentele, Tmprejurdrile, circumstantele pe care i le
ofera viata nu sunt prevazute sau calculate, determinate sa se petreaca, ci sunt
luate ca atare, el este tipul pasionalului detasat, pur si naiv totodata.

Subiectul piesei se desfdsoard intr-un tinut si intr-un timp incércat de
aurd legendard in care eroii se exprima Intr-un limbaj incoerent, sacadat,
intentia autorului fiind aceea de a depasi sensul literar si imediat al cuvintelor,
si de a patrunde intr-o lume a semnificatiilor ultime, inaccesibile cunoasterii
rationale. De aceea, limbajul personajelor este evaziv, bazat mai degrabd pe
sugestie, el cultiva suprafirescul, lipsa de precizie, atmosfera de vis,
idealizeaza, astfel incat, invizibilul sa devina vizibil, sa fie revelat misterul care
constituie in teatrul simbolist adevarata esentd, fata nemarturisita a universului.

Conflictul dramatic nu este bine motivat si abordat gradat, intr-o
desfasurare treptata. De asemenea, dialogul nu are functie dramaticd ci, mai
degraba, rolul si structura unei confesiuni lirice. Altfel spus, elementul principal
al dramei nu-l formeaza actiunea ci dialogul, in care piesa sau sectiunile piesei
devin expresia unei stari spirituale generale sau a unui personaj: calmul
meditativ al lui Arkel, iubirea purd dintre Pelléas si Mélisande, gelozia lui
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Golaud etc. Obsesia amintirilor, presimtirile si nelinistile, lipsa unei unitdti a
actiunii, pasivitatea personajelor, incoerenta dialogurilor, credinta unei legaturi
tainice care ar exista intre oameni si lucrurile neinsufletite concura in realizarea
unei drame de un accentuat substrat simbolic. Psihologia rudimentara a
personajelor dezvaluie un soi de pace paradisiacd a acestora, al caror mecanism
volitiv este lipsit de orice imanentism.

Incertitudinea situatiilor, echivocul lor, lipsa de concizie dramaturgica
este ceea ce-l atrage pe Claude Debussy la piesa scriitorului belgian. Incoerenta
dramaturgica reiese din mai multe intamplari, acest lucru fiind caracteristic
teatrului de factura simbolista: iat-o pe Mélisande care acceptd sa insoteasca si
sa se casatoreasca cu un necunoscut, ea insasi ramane o strdina pentru Goloaud
desi trecusera sase luni de cand se casatoriserd, gestul lui Golaud de a trimite o
scrisoare fratelui sau vitreg care sa-i instiinteze pe parinti de decizia lui de a se
casatori, consimtamantul lui Arkel privind purtarea lui Golaud, desi intentiona
alte planuri in privinta lui $i nu o cunostea pe Mélisande, presimtirea lui Pelléas
si intentia lui de a parasi castelul la aflarea vestilor de la fratele lui, superstitia
lor reliefatd prin credinta in vorbele muribunzilor, in fintdna cu apa care
vindeca, in legatura care ar exista intre inel si destinul lui Golaud, simbolismul
fatidic al piesei, grota Intunecata, cei trei cersetori, ciobanul care vorbeste oilor
despre tdiere, toate acestea prefigureaza crima careia 1i lipseste aparent mobilul.

De asemenea, lasitatea lui Golaud care prefera sa-i dezvaluie fiului sdu
indoiala lui cu privire la Mélisande si sa-1 faca partas la tumultul interior,
violenta lui Golaud fata de Pelléas, atunci cand il amenintd cu moartea, dar si
fatd de Mélisande, atunci cand o brutalizeaza trigand-o de par desi nu avea
vreun motiv, gestul tinerilor care, la presimtirea venirii lui Golaud prefera parca
sd provoace un deznodamant tragic, intuind reactia lui §i renuntind la orice
instinct de aparare, incertitudinea lui Golaud fatd de vinovatia tinerilor,
remugcarile lui, moartea Mélisandei din alte cauze decét cele provocate de
gestul lui Golaud, reactia lui Arkel care iartd cu usurintd crima lui, contureaza o
actiune cu multe sinuozitati in care faptele care o construiesc se ascund si se
dezvaluie unele prin altele.

Vazutd in simplitatea ei, drama lui Pelléas si a Mélisandei se aseamana
cu o altd drama a unui alt cuplu de indragostiti, Francesca da Rimini si Paolo
Malatesta, protagonisti care au trdit in perioada Renasterii si care au cunoscut in
mare aceeasi soarta.

Exista un tip de misticism pervertit In toatd aceastd drama, un soi de
ramasitd a unei mentalitati crestine regasita in conceptia lui Arkel despre viata
si destin, in purtarea Mélisandei, in reactia copilului care presimte crima etc. In
final, M¢lisande da nastere unei fetite, ea Insdsi decedand din cauze
misterioase. Sa fi fost ranitd de Golaud atunci cand acesta I-a ucis pe Pélleas?
Sa fi fost epuizata de travaliul nasterii? Sa fi fost elanul fiintial de a gasi
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implinirea iubirii sale 1n transcendent? Nu stim acest lucru. Pentru regele Arkel,
copilul este garantia continuitatii familiei sale §i triumful vietii In timp ce
pentru Mélisande ea inseamnd perpetuarea conditiei umane tragice, o viata
zamislita in zadar care este stdpanitd de perspectiva mortii §i mai ales a
destinului. De aceea ea se va intrista la vederea ei.

Episodul amintit este, cu unele exceptii, extrem de asemandtor cu
episodul biblic al nasterii lui Beniamin, unde credinta in Dumnezeu are puterea
de a transfigura durerea si de a o transforma 1n bucurie. Rachel 1si da sufletul
atunci cand va nagste acest copil caruia apuca sa-i dea numele de Ben-Oni, adica
fiul durerii mele. Tatal acestuia, lacob, il va numi Beniamin, care Inseamna fiul/
bucuriei mele. Mélisande se sfarseste cu inima cotropita de durere, strivita de o
ontologie nefastd, asemadnandu-se astfel Rachelei. Dimpotriva, Arkel este
stapanit de duhul intelepciunii, el devine purtitor de bucurie si sperantd
asemenea personajului biblic Iacob.

Dintr-un impuls de piosenie vom evidentia ceea ce Jankélévitch
remarca deja cd Debussy, poetul pianissimo-ului sau al esteticii fugare, se
regaseste In moartea pudicad a Mélisandei. Discreta parasire a acestei lumi din
partea Mélisandei, neobservata nici de Arkel care tine sa precizeze: n-am vazut
nimic...n-am auzit nimic...asa de repede, asa de repede...dintr-o data...ea s-a
dus fard sa spund nimic, ne duce cu gandul la delicatetea cu care ar trebui sa ne
manifestdm intr-o lume in care suntem doar In tranzit, si a carei parasire nu
trebuie sa fie tulburatd de o schimbare biologicd nesemnificativd. Moartea ei
este lipsitd de durere fizica sau angoasd, ea se stinge asemenea flacarii unei
lumandri, intr-o liniste deplind, neobservata, demna, lipsitd de orice emfaza.
Iatd cat de usor, aceste calitati surprinse in contextul unui fenomen céruia noi ii
suntem singurii martori, pot fi transferate In domeniul artei Iui Debussy. Caci
lui Debussy ii repugna, ca si lui Jankélévitch, moartea frumoasa despre care
vorbesc muzicienii romantici, tendinta hiperbolizantd a lor transformand
maiestatea si solemnitatea unei clipe intr-o vastd eternitate. Aceasta distinctie
ne determind sa abordam dintr-o perspectivd comparativa opera lui Debussy al
carei punct de pornire dar i de razmerita este drama wagneriand.

3. Conceptul de drama muzicala wagneriana

Numitd in limba germand Gesamtkunstwerck (opera de arta totala),
drama muzicald wagneriand consta intr-o reinviere, la cu totul alte dimensiuni,
a arhetipului artei, a formei embrionare a acesteia, in care muzica, dansul si
poezia fuzionau in chip desavarsit urmarind realizarea unei depline unitati a
expresiei artistice. Cunoscuta si sub denumirea de spectacol total, acest tip de
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artd promovat de Wagner va urmari o implicare tot mai profunda a privitorului,
astfel Incat el s retraiasca, intr-o variantd moderna, magia pe care o resimtea
omul primordial atunci cand, in iuresul orgiastic al instrumentelor, se lansa intr-
un dans sdlbatic ale cdrui gesturi constituiau expresia cea mai purd a propriei
sale interioritati. Desigur, publicul modern nu mai participd asemenea
primitivilor printr-o antrenare efectiva la spectacolul scenic, ci 1i sunt asigurate
acestuia conditiile crearii unei iluzii perfecte care sa-1 integreze in desfasurarea
dramei. El nu mai are nevoie de elementul kinetic care sa determine o
participare afectivd a acestuia, insd el devine parte din aceasta prin ,,suma
diverselor impresii vizuale, auditive, olfactive care se completeazd In mod
natural unele pe celelalte. Ceea ce este propriu artei wagneriene, este tocmai
aceastad capacitate de a actiona asupra omului in fintregul sdu, datorita
sincretismului artelor pe care il realizeazi in drama sa muzicala.”'?’ Starea de
mimesis se produce de astd datd la nivel empatic, omul modern avand
capacitatea de a se autoiluziona prin corespondentd directd cu fiecare personaj
al dramei. El devine parte din fiecare personaj prin realizarea in cadrul dramei a
deplinei coeziuni dintre partile acesteia, fiind absorbit de derularea
evenimentelor care constituie de fapt un reflex al propriei aventuri umane.
Wagner devine intr-un fel initiatorul artei cinematografice, la care personajele
sunt vii prin confruntarea acestora in cadrul unei actiuni verosimile.

Pentru a defini conceptul de drama, Wagner alege intr-un fel ca
metodd via negatio, in care opera, asa cum era ea inteleasa de compozitorii
contemporani cu acesta si in special cei italieni, devine tot ceea ce nu reprezintd
in esenta ei drama. Toate caracteristicile operei sunt transpuse asupra dramei in
sens negativ. Melodia nu mai este melodie, armonia nu mai este armonie,
orchestratia nu mai este orchestratie, poezia nu mai este poezie, actiunea nu mai
este actiune in sensul in care acestea erau concepute in limitatele tipare ale
operei de tip italian. Aceasta se marginea doar la caracterul dansant si cantabil
al melodiei, la banalitatea armoniei care lasa impresia unui zgomot de fond
numai bun ca sda umple conversatiile cele mai puerile din timpul dineului, la
orchestra deveniti ,,0 chitard monstruoasi pentru acompaniamentul ariei”'?*, la
poezia lipsitd de continut, aservitd total melodiei, la actiunea permanent
fragmentata de momentele de jubilatie interpretativd ale cantaretului care
astepta In mod josnic confirmarea publicului prin aplauzele sale. Wagner va
redefini fiecare aspect mentionat, realizand un interesant istoric al acestora si al
cauzelor sociale care au determinat aparitia lor in aceastd forma.

Aparitia operei, ca gen de sine statator, reprezintd pentru Wagner o
cale de nedorit determinatd de o falsa raportare intre poet, compozitor si

127 Cristina Vasiliu, Artele in Parisul veacului al XIX-lea, Ed. Do-Minor, lasi, 2002, p. 145.
128 Richard Wagner, Un muzicant german la Paris, trad. Bucur Stanescu si Gemma Zinveliu, Ed.
Muzicala, Bucuresti, 1981, p. 213.
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interpret. In timp ce compozitorul manifesti o atitudine dictatoriald fata de
poet, interpretul 1l va antrena pe compozitor in etalarea dibaciei sale artistice
dedandu-se unei experimentari muzicale pure. Nici unul, nici celalalt nu vor fi
preocupati sa tdlmaceasca sensul intim al textului cu mijloacele caracteristice
artei lor: compozitorul printr-o melodica si expresie adecvata, cantaretul printr-
o interpretare si elaborare a atitudinilor comportamentale care si fuzioneze
profund cu desfasurarea actiunii redate de text. in felul acesta, in operd se
instaleaza gustul nefastei mediocritati care va genera un public pe masura.
Marea greseala a genului operei consta, asa cum afirma Wagner, in faptul ca
,»un mijloc al expresiei (muzica) a devenit scop, iar scopul expresiei (drama),
mijloc.”"?

Drama muzicald devine pentru Wagner o incercare de a subordona
inspiratia melodica libretului si de a conferi acestuia un statut pe care nu-l mai
cunoscuse inainte. Compozitorul trebuia sd dea melodiei o expresie
corespunzatoare textului, sa recurga la acel filon liric caracteristic poeziei si sa
exteriorizeze prin muzicd cele mai fine trairi care s-au intrupat in substanta
poeticd. In cadrul dramei, muzica devine expresia unei atitudini constiente
asupra rolului pe care-l joaca. Ea ,,se manifestd ca limbaj nemijlocit inimii”
fiind ,,suprafata unei adanci si nesfarsite mari de dor si aspiratie, care — din
plenitudinea de necuprins a fiintei sale — se extindea pana la suprafata sa, ca o
exteriorizare a adancului sdu, pentru ca — din salutul frumoasei aparitii,
inclinatd spre el, din setea de recunoastere a propriei sale fiinte — sd
dobandeasca intruchipare, forma si frumusete.”'*’

Acest act de subordonare a muzicii fatd de poezie nu trebuie inteles ca
un raport de inferioritate fatd de aceasta. Dimpotriva, la Wagner §i poezia, si
muzica indeplinesc aceeasi importantd in constituirea actiunii dramatice. Am
vorbit de acel act de subordonare al muzicii fatd de poezie in sensul in care
muzica trebuie sa decurga din poezie, iar poezia trebuie sa constituie pentru
melodie suportul germinator care genereazd nasterea acesteia. Conform
conceptiei wagneriene poezia si melodia se aflau in criza, crizd ce putea fi
depasita prin inraurirea pe care o puteau exercita una asupra celeilalte. Numai
prin intima fuziune intre acestea, ele isi puteau recunoaste adevarata lor natura
si menire. De aceea scopul dramei muzicale va fi realizarea unei uniuni
autentice a poeziei cu muzica, in contradictie cu ceea ce infaptuia opera, in care
poezia sau muzica constituia un factor de a limita §i Ingradi actiunea
netulburata a lor. In drama muzicala dispare limbajul conceptual al poeziei si
abstractiunea muzicii. Ele se hranesc una din cealaltd, poezia devine muzica si
muzica poezie doar In masura in care ,,poezia va gasi usor drumul spre aceasta,

129 Richard Wagner, Opera §i drama, trad. Liviu Rusu si Bucur Stanescu, Ed. Muzicala, Bucuresti,
1983, p. 33.
3% idem, p. 47.
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si in cele din urma va recunoaste revarsarea ei in muzica drept dorinta ei

proprie cea mai intima, de indata ce in muzica insédsi va lua nastere o nevoie pe
. . . . . . < 2131

care, la randul ei, numai poezia poate si o satisfaca.”"

4. Dramaturgia lui Claude Debussy

Vorbind despre dramaturgia wagneriand, nu putem sd nu remarcam
anumite corespondente ale acesteia cu dramaturgia lui Claude Debussy. Atat
Wagner cat si Debussy au cautat o justificare a melodismului prin prisma
poeticului. Contopirea dintre cele doud componente trebuia sa fie atat de intima
incat sd nu mai poata fi percepute ca elemente distincte in cadrul operei, astfel
ca, putem vorbi de o apropiere a limbii vorbite de inflexiunile muzicale in
aceeagi masura in care melodia devine purtdtoare a statusului vorbirii.
Rezultatele sunt diferite. in timp ce la Wagner melodia capiti o expresie
deconcertantd provocatd de intensa polifonizare a discursului muzical, de
cromatizarea abundentd a acestuia, de lipsa suspensiilor cadentiale si de
utilizarea unor aliaje sonore din ce In ce mai diversificate, la Debussy ea este
legatd mai degraba de functia primordiald a limbajului, aceea de a comunica
sentimente sau idei, prin transformarea ei in element decorativ care va
determina la nivel sonor o sintaxd aparte, sintezad superioard a formelor
traditionale.

Melodismul promovat de Debussy in a aceastd operda nu aminteste
deloc cu bel-cantoul italian sau cu vreo arie franceza din vremea lui. El este
mult mai apropiat de Monteverdi astfel ca, unii comentatori vorbesc de ,,picturd
madrigalesci”*?, de un profil melodic ezitant care evolueazi intr-un ambitus
restrans, cu un debit calm, cu o dinamicad voalatd, lipsitd de extreme, intr-o
nuantd medie de mezzo-forte si un registru mai degraba inalt cu o vadita
tendinta catre izoritmie. Expresia poetilor si pictorilor prerafaeliti sau simbolisti
se regaseste cu totul in acest tip de melodism. Realismul si naturalismul de
asemenea printr-o mai mare apropiere de firescul vorbirii decat de cantec. Este
un melodism care oscileaza intre acel cvasi parlando de tip bisericesc §i unele
efuziuni sentimentale care tind doar sa contureze un anumit profil melodic.

Aceste tip de recitativ imprumutd caracteristicile limbii franceze.
J.J.Rousseau, analizand raporturile existente intre limba franceza si stilul
traditional de cantare existent in cadrul operelor franceze, afirma ca ,,nu e nici
un raport intre inflexiunile verbului francez, al céarui accent e neted, simplu si
modest, §i zgomotoasele si tipatoarele intonatii din opera franceza. Recitativul

13! Richard Wagner, op. cit., Un muzicant..., p. 194.

32 Christiane Spieth-Weissenbacher, Prosodes et symboles melodiques dans le recitativ de Pelléas
si Mélisande ou place du figuralisme dans I’ecriture vocale de Debussy, International Review on
the Aesthetics and Sociology of Music, published by Croation Musicological Society, p. 87.
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trebuie sa se desfasoare intre intervale mici, sa nu urce sau sa coboare prea mult
glasul, niciodata cu ridicari bruscate de glas, cu atit mai putin strigate, totodata
nimic sa nu semene a cantec iar inegalitatea in durata sunetelor sa fie foarte
redusa.”®® El expune aici propria lui viziune esteticd care il va prefigura pe
Debussy. Mergand mai departe pe firul cautarii unei traditii autohtone a
recitativului lui Debussy, aceasta poate fi descoperita in prerogativele esteticii
Pleiadei, unde exista o preocupare pentru o ritmica fara evolutii spectaculoase
de tipul musica reservata, In care accentul cade pe expresia poeticd §i pe
subordonarea muzicii acesteia.

Muzica si vorbirea apar la Debussy ca expresii complementare a caror
unitate este nediferentiatd si perfect realizata in recitativul sdu. Asemenea lui
Wagner, el renuntd la impartirea opusului in arii, arioso-uri §i recitative
specifice operei de sorginte italiand pentru a scoate in evidentd derularea
neconditionatd a actiunii, nefragmentarea ei §i pastrarea fluxului acesteia astfel
incat emotia estetica sa fie plenard, sa se infatiseze toata publicului, fara sa fie
intrerupta de iesirile la rampa a vedetei si a aplauzelor acestora.

in plus, interludiile orchestrale la Debussy tind citre o valoare
decorativa, contribuind la intregirea atmosferei generale, ele nu sunt prevazute
cu rolul de a comenta actiunea, nu sintetizeazd sau prefigureaza evolutii
muzicale ulterioare, ci creeaza un cadru formal si structural ce trimite cu gandul
la scheme atemporale nonevolutive prin simplul fapt cd reinvie un limbaj
muzical anacronic care prin expresia lapidard corespunde esteticii simboliste.
Cronologia muzicala lasd impresia unei evolutii cvasistatice, nu produce repere
dezvoltatoare decat prin folosirea leitmotivelor, desele rarefieri sau densificari
ale substantei orchestrale, atit pe axa paradigmaticd cat si sintagmatica,
formuleaza un timp a carei curgere este neuniforma, cu evocari ale planurilor
pluridimensionale decét cu o efectiva ancorare intr-o viziune stratificata de tip
polifonic.

Mai mult, Debussy vorbeste de o unitate existentd la nivelul emotiei
provocate de muzica care se confundd cu emotia personajelor. Defalcarea
expresiei operei este depasitd de prezenta dihotomica a celor doud componente
amintite. Acest lucru este confirmat de Debussy care afirma ca: ,,Am vrut ca
actiunea operei sa nu se opreasca niciodatd, ca ea sa fie continud, neintrerupta.
Am vrut s3 ma debarasez de frazele muzicale de prisos. La audierea unei opere,
spectatorul este obisnuit sd incerce doud feluri de emotii bine diferentiate:
emotia muzicald, pe de o parte, emotia personajelor, pe de altd parte; in general
el le receptioneaza succesiv. Eu am incercat ca aceste doua emotii sa fie perfect
sudate si simultane. Melodia, daca pot spune asa, este antiliricd. Ea este

133 apud Romeo Alexandrescu, op. cit., p. 139.
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neputincioasa a traduce mobilitatea sufletelor si a vietii. Ea se potriveste mai
ales cantecului care confirmd un sentiment fix...”"**

Debussy a urmadrit, ca si Wagner de altfel, ca opera sa pastreze cat mai
putine legaturi cu realitatea. Personalitatea actorilor trebuia sa fie minimalizata
pe cat posibil, actorul trebuia sa imbrace caracterul personajului interpretat,
personalitatea lui sd se dizolve in personaj si nu si se anihileze. Totodata el
vorbeste de antilirismul melodiilor sale in sensul in care renuntd la emfaza si
declamatie oratorica, la bravurd de virtuozitate vocala si la exces de expresie.
Personajele lui nu-si confeseaza sentimentele in arii siropoase si nici nu-si
deplang soarta printr-un melodism grobian. Se cautd nuditatea sau, am putea
adauga noi, pudoarea expresiei, nu insa si dezgolirea de continut. Muzica lui se
naste din emotie §i transmite emotie, Insa se fereste sa construiasca o expresie
artificiala sau afectatd, care sa exprime sentimente acolo unde ele nu sunt sau
care si le exagereze cu riscul de a le transforma in altceva decat ceea ce sunt. in
acest sens trebuie interpretat antilirismul de care vorbea Debussy,
considerandu-1 o calitate primordiald melodismului sau.

Debussy este constient pe de altd parte cd a obtine o expresie
independentd de vointa lui constituie o utopie, motiv pentru care recurge la
interpretarea fideld a personajelor care dau viatd operei lui. Acest lucru
presupune din partea lui o cat mai lucida interventie care sd denatureze cat mai
putin viata personajelor lui dupd cum el insusi afirma: ,,Am respectat Tnainte de
toate caracterul, viata personajelor mele; am vrut sa se exprime independent de
mine, de ele insele. Le-am lasat sa cante in mine. M-am straduit sa le ascult si
si le interpretez fidel. Asta este tot.”'**

Totodata se remarca o viziune teatrald a lui Debussy 1n cadrul operei in
care jocul scenic se asociaza mai strans vocii cantdretului. Cuvantul la Debussy
nu mai este purtat de melodie, In care de multe ori, in opera italiand sau
franceza sfarsea prin a se pierde, ci domind intreaga mimicd actoriceasca
urmarind sublinierea tuturor inflexiunilor sensului sdu. Pe de alta parte, actorul
trebuie sa semene cu personajul pe care-1 Incarneazd, nu numai sa fie posesorul
unei voci adecvate. Este cunoscut scandalul pe care l-a cunoscut prima
reprezentatie a operei Pelléas si Mélisande ca urmare a disensiunilor existente
intre Debussy si Maeterlinck cu privire la alegerea persoanei care sa joace rolul
Mélisandei. Debussy optase pentru tdnara scotiand Mary Garden despre care
afirma c@ are o voce dulce pe care o auzise in adancul sufletului sau si care
intrupa cele mai potrivite calitdti fizice si morale pentru a da viatd personajului

34 apud Vasile Iliut, op. cit., vol.IIL, p. 54.

135 Claude Debussy, Monsieur Croche et autres écrits, Gallimard, Paris 1971, p. 270.

,,J’al respecté avant tout le caractére, la vie de mes personnages; j’ai voulu qu’ils s’exprimassent en
dehors de moi, d’eux-mémes. Je les ai laissés chanter en moi. J’ai tdché de les entendre et de les
interpréter fidéelement. Voila tout.”
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sdu, in timp ce Maeterlinck o favoriza pe sotia sa, cantdreata Georgette
Leblanc. Reactia lui Maeterlinck a fost sd-i retraga drepturile lui Debussy de a
compune muzica pe libretul sdu si de a prezenta opera pe scend fapt pentru
care Debussy va intenta o actiune in justitie pe care o va castiga. Reprezentarea
operei s-a desfagurat la 30 aprilie 1902 la Opera Comica din Paris intr-o
atmosfera inadecvata provocata de un grup de prieteni de-ai lui Maeterlinck. Iin
pauza, acestia s-ar fi luat la bataie cu partizanii lui Debussy, motiv pentru care a
fost necesara interventia politiei. Ulterior, opera Pelléas si Mélisande va fi
reprezentatd timp de trei luni, fiind primita cu un succes triumfal.

In ceea ce priveste forma muzicald, un studiu extrem de amanuntit si
de competent este realizat de Constantin Bugeanu'®, care dovedeste
preocuparea lui Debussy pentru forma muzicald in ciuda unor aparente
contrare. Analiza lui Constantin Bugeanu cuprinde Scena 1 si 2 din Actul I,
Scena 1 si 3 din Actul al II-lea, Scena 1 si 4 din Actul al Ill-lea, Scena 4 din
Actul al IV-lea si Actul al V-lea, suficient ca sa demonstreze prezenta
incontestabild a formei bar atat la nivelul sectiunilor mici sau medii, cat si la
nivelul formelor mari.

Forma bar este o forma strofica structuratd tripartit care asociazd doua
parti identice sau usor diferite cu o a treia parte ce aduce un material tematic
nou. Este o formd care si-a gasit o ampld aplicabilitate in creatia
minneséngerilor sau a meistersingerilor, care a fost ulterior intrebuintata si de
Richard Wagner in creatia sa, si care avea sa fie utilizatd si de Debussy. O
astfel de forma, de tipul AA’B, poate suporta principiul eliziunii care determina
eliminarea unei sectiuni din componenta ei (AA’, AB sau A’B care se
aseamand cu formele bistrofice sau cu doua sectiuni diferite, singurul lucru ce
ne indica eliziunea fiind compararea cu sectiunile asemanatoare care prezinta
formele model complete din care provin formele elidate) sau principiul
potentarii conform caruia aceeasi structurd se poate regési la mai multe nivele
de analizd, comportand in consecintd mai multe grade de existentd sau
combinandu-se cu alte forme. Contrabarul (ABB’), barul cu reprizd (AA’BA
sau AABA”’), liedul (ABA) constituie forme care decurg sau care se inrudesc cu
forma de bar. Toate aceste forme se regasesc in diverse ipostaze si la multiple
nivele asa cum demonstreazd Constantin Bugeanu pe tot parcursul actelor
analizate din cadrul operei Pelléas si Mélisande.

Nu intentiondm sa reluam analiza efectuata de Constantin Bugeanu, ci
ne vom opri asupra uneia dintre cele mai fermecatoare melodii, aproape unica,
care se Incadreaza perfect in contextul operei, fara sa aduca deloc cu aria de
bravura. Este cantecul M¢élisandei din Actul al Ill-lea, Scena I, cantec care
intrebuinteazd dupa cum vom vedea forma de bar.

136 vezi Constantin Bugeanu, Pelléas si Mélisande — analiza formei, in Studii de muzicologie, vol.
111, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1967.
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Fara sa fie umbrit de interventia orchestrei, cu exceptia anumitor
momente de tacere, la mijloc si la final, aceasta tema este lipsita de dramatism,
cu o expresie aproape plana ce lasd sa se intrevadd in punctul de maxima
intindere vocald un posibil climax care Tmparte melodia in doua segmente ce
descriu o veritabila sectiune de aur. Este o melodie de facturd modal-liturgica,
scrisd in protus autenticus (dorian) transpus pe treapta mi, cu fraze scurte, cele
mai multe anacruzice, fiecare avand o intindere de doud masuri, in care se
cadenteaza pe aproape fiecare treaptd din mod (VI, V, VII, II, ), cu initialis pe
treptele V, VI, I, VII si desfasurare ritmicd aproape uniforma, intretdiatd de
formule de triolet sau de formule inegale.

Mersul melodic, nemodulant, adopta salturi intervalice de maxim o
cvarta perfectd ce nu evita si desfasurarile arpegiate, conturand un profil cu un
ambitus de decimd micd, o singura datd atins, cu vox finalis pe treapta I.
Cadentele medii (clausula media) fructificd, cum aminteam deja, mersul
arpegiat dar si treapta a VII-a (cu functia de subton), in timp ce cadenta finala
(clausula finalis) aduce pe revers intervalul din debutul piesei.

Frazele sunt simetrice, melodia rezultind din juxtapunerea a doua
forme de bar (AAB si AA’B), prima forma de bar reluand identic strofa, in
timp ce a doua o preia un pic modificat. Epodele incheie conclusiv fiecare
fraza. Atragem atentia ca din motive de simplificare am utilizat aceleasi notatii
pentru frazele muzicale din ambele forme bar, fara sa existe analogii muzicale
intre acestea.

Richard Wagner intrebuinteazd o astfel de formd nu numai din
necesitati dramaturgice, ci si din nevoia de a crea un cadru muzical credibil
care conform subiectului abordat (intrecerile muzicale dintre minnesingeri in
opera Tannhduser sau cele dintre meistersingeri din Maestrii cantareti)
pretinde abordarea unor astfel de forme. Intrebuintarea unei astfel de forme
capatd valoare simbolicad la Debussy, semnificaind un spatiu muzical fara
determinatii de ordin temporal sau stilistic aflat in strinsa legdtura cu tematica
operei pe care o ilustreaza si cu aspecte de natura formala.
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Chiar daca Constantin Bugeanu considera leitmotivul un aspect
secundar in constituirea formei, il vom aduce mai departe in discutie ca si temei
in constituirea dramei muzicale strans unita cu drama literara. Mai intdi vom
cauta sa-1 definim in contextul creatiei wagneriene pentru ca ulterior sa
incercam a-1 depista ca si principiu de creatie §i la Debussy. Realizdm acest
demers intrucat, asa cum afirma Constantin Bugeanu, ,,nu poate fi negatd o
anumitd influentd (nu de esentd epigonicd) a lui Wagner asupra lui Debussy.
Dupa ce a cunoscut in profunzime dramele wagneriene, Debussy a avut o
reactie antiwagneriana si a subliniat, pe buna dreptate, ceea ce 1l separa de
predecesorul sau. Dar el a retinut de la Wagner lectia profunda, principiile, care
ii permiteau sd continue o anumita traditie si in acelasi timp sa fie personal si
inovator.”"’

5. Leitmotivul wagnerian

Elementul care da unitate melodiei infinite wagneriene si care nu o
lasd sa pluteasca undeva in abstract, la granita dintre speculatie filosofica si
muzica, este leitmotivul sau motivul conducator. El are in primul rand o
explicatie de naturd psihologica. Intrucit estetica romantismului era
fundamentatd de sensibilitatea creatoare, sentimentele umane aflandu-se
permanent intr-o extrem de complexa interdependentd, va decurge in mod
firesc o exacerbare a subiectivitatii care va impinge imaginatia afectiva pana la
asemenea cote incat va broda muzical fiecare impresie pe care compozitorul o
va primi de la realitatea exterioara. Celebru este cazul lui Schumann care la
varsta de opt ani schita portrete muzicale, trasand prin diverse intorsaturi
melodice §i ritmuri variate nuantele morale sau aspectele fizice ale camarazilor
séi. Programatismul muzical si varianta particulard a acestuia, leitmotivele, isi
gaseste resurse 1n imaginatia afectiva cu sursa in interior. Aceasta se deosebeste
de imaginatia senzoriald care-si are sursele 1n afard, ne explicd Théodule Ribot,
prin faptul cd ea reprezintd o transformare de evenimente exterioare in
fenomene emotionale, cu posibilitatea de a fi exprimate Intr-o forma
convenabila. Leitmotivul constituie 1n felul acesta expresia muzicald distincta,
specificd unui anumit temperament, care se asociazd unui fapt real printr-o
mecanica ce tine de o anumita psihologie abisala.

Cultivat initial inconstient sau accidental, Wagner devine constient de
posibilitatea exploatdrii resurselor unei astfel de tehnici abia in operele de
maturitate, incepand cu Tetralogia si Tristan i Isolda, cand se definitivase si
conceptia lui estetica. Fara sa fi fost denumit astfel de el (Hans von Wolzogen,
mare admirator al lui Wagner, autorul unor cuprinzitoare analize consacrate

57 idem, p. 125.
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vietii §i creatiei compozitorului, va Inlocui termenul intrebuintat de Wagner —
Grundthema adica temd fundamentalda — cu cel de Leit-motiv), leitmotivul
devine mijloc de introspectie care permite dezvaluirea psihologiei interioare a
personajelor, permanenta evolutie a starilor sufletesti ale acestora. Leitmotivul
este alcatuit din cateva note, bine individualizat din punct de vedere melodic,
ritmic, armonic care se asociazd unui anumit personaj, unei anumite idei sau
stari sufletesti, unei anumite actiuni sau scene, si care pe parcursul intregii
opere apare in diverse conjuncturi timbrale, armonice etc. In dictionarul
Larousse, rolul leitmotivului este definit in felul urmator: ,,Leitmotivul este o
tema care, asociata prin conventie unei idei sau unui personaj, permite muzicii,
prin modul in care este utilizatd sau eventual variatd, nu numai de a evoca
prezenta acestei idei sau acestui personaj, ci de a sugera transformarile sau de a
revela gandurile interioare ale actorilor, pentru a servi drept baza, in maniera
unei teme simfonice, la arhitectura unei scene muzicale.”'*®

in altd parte se insista si mai mult cu explicatiile: ,,Fiecare personaj —
in diferitele aspecte ale povestii sau personalitatii sale -, fiecare sentiment,
obiect, situatie se vad legate de o temd, uneori redusa la citeva sunete, sau de
un acord, chiar o tonalitate sau o structura ritmicd. Fiecare motiv este
susceptibil de a fi alterat, ranversat, putand suporta atatea modificari cte vor fi
necesare pentru a traduce muzical evolutia unui gand. Nu este vorba despre o
carte de vizita sau despre un comentariu pleonastic; ci mai degraba despre un
limbaj paralel.”'

Deseori, leitmotivele traduc muzical transformarile care survin in
spiritul eroilor dramei fapt care i-a determinat pe unii muzicologi sa vorbeasca
de construirea unui limbaj paralel. Prin leitmotiv, atentia spectatorului este
fixatd pe derularea faptelor de constiinta ale eroilor §i nu pe actiunile exterioare
pe care acestia le savarsesc in cadrul dramei, actiuni care pot sa coincida sau nu
cu trairile interioare specificate.

6. Leitmotivul 1a Debussy

Influenta pe care Wagner a exercitat-o asupra lui Debussy se intrevede
si in faptul cd Debussy intrebuinteaza in cadrul operei sale leitmotive. Este
adevdrat ca acestea nu mai au pregnanta pe care o aveau in operele lui Wagner,
Pierre Boulez afirmand despre ele ca ,,este vorba mai degraba de arabescuri
legate de personajele insele, doar cu variatiuni decorative si care nu iriga opera
N L 140 . ; < <
in totalitate. Este felul lui Debussy, chiar daca el nu a confirmat-o vreodata,

38 Antoine Goléa; Marc Vignal, op. cit., p. 445.
13 jdem, p. 512.
0 apud Antoine Goléa; Marc Vignal, op. cit., p. 135.

157



de a recunoaste utilitatea intrebuintarii unui astfel de principiu asupra céruia tot
el atrage atentia in privinta aplicérii abuzive din partea lui Wagner in ultimele
opere din Inelul nibelungului. Caracterul previzibil al operelor wagneriene va
instaura fenomenul de degenerescenta stilistici ca urmare a exagerarii unui
procedeu cu repercusiuni nocive asupra auditoriului.

Reactia lui Debussy dupa prima prezentare in public a operei Pelléas
si Meélisande a fost cat se poate de elocventa, publicand un articol 1n foiletonul
muzical Gil Blas din Paris in care afirma cu inconfundabilul sau umor negru
urmatoarele: ,,Este greu sa-ti imaginezi conditia in care cel mai puternic creier
poate fi rascolit la auzul intregului Inel: el devine bantuit de un cadril de leit-
motive in care Chemarea cornului lui Siegfried danseaza pe tema Lancea lui
Wotan, in timp ce tema Cursa incurajeaza in mod ciudat Cavalerul singuratic.
Oh! Ce intolerabile aceste coifuiri, personaje dezbracate de caracter devin in a
patra seard. Ele nu apar niciodatd fara a fi escortate de inconfundabilul
leitmotiv. Cateodata ele chiar 1l cantd — sugerand o regiune lunatica in care, in
timp ce tin in mana cartea de vizitd, ti-ar putea canta textul din aceasta.”'!
Atitudinea lui sardonica este intrucétva justificatd de starea de iritatie pe care
Debussy o traia dupa scandalul prezentarii operei sale, de reactia ostila cu care
unii critici au comentat opera sa.

Desi Debussy, asa cum spuneam mai devreme, se declard impotriva
utilizarii leitmotivelor, adevarul este ca el le intrebuinteaza in opera Pelléas si
Meélisande, le foloseste din plin si sistematic. Personajele sale nu le canta, asa
cum se intampld la Wagner, insd prezenta lor este anuntata de orchestra, fie
inainte de a apare pe scend, fie chiar in momentul aparitiei lor sau chiar dupa.

Nu ne propunem si realizam un catalog al tuturor leitmotivelor
intrebuintate de Debussy, ci doar o trecere In revistd a celor mai importante
dintre ele, a acelora care se impun mai des in cadrul tramei sonore $i care au un
rol sporit in constituirea ei. incd de la inceputul operei se impun doui
leitmotive, primul denumit de Maurice Emmanuel ,,al timpurilor de demult”'*?,
a carui pondere este mai mica, §i care va fi utilizat in maniera inversata de Béla
Bartok in opera lui Castelul printului Barba Albastra,

"% apud M. D. Calvocoressi, Debussy and the leitmotive, The Musical Times — August, 1925.

LIt is hard to imagine the condition in which the strongest brain may be thrown by a hearing of the
hole Ring: it becomes haunted by a quadrile of leitmotives in which Siegfiied’s horn-call dances
with the themes of Wotan’s spear, while the theme of the Curse indulges in a weird cavalier seul.
Oh! How intolerable those helmeted, skin-clad characters become on the fourth evening! They
never appear except escorted by their confounded leitmotive. Sometimes they even sing it — it
suggests a mild lunatic who, while handing you his visiting-card, would sing to you the next
thereof!”

2 apud Constantin Bugeanu, op. cit., p. 130.
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Cel de-al doilea leitmotiv este lipsit de pregnantd melodica, o bicordie
de altfel a carei monotonie repetitivd este depdsitd de elementul ritmic si
armonic, fiind subordonat acestor doud componente. Dintre acestea, armonia
este cea care retine in primul rand atentia prin inlantuirea a doud structuri
sonore care se pliazd pe gama hexatonald, constituind un prim moment de
culoare locala cu valoare simbolica. Pendularea omofona a celor doua acorduri
instaureazd un climat de incertitudine tonald, incertitudine care coboarda din
planul constiintei lui Golaud. Este o constiintd care traddeazd neliniste si
tensiune existentiala, care este brazdata de incertitudine caracteriala.

Leitmotivul descrie chiar framantarile interioare, framantarile
psihologice ale personajului. Corneliu Cezar intuieste o astfel de corelatie intre
intervalele muzicale si continutul expresiv al lor, fapt care ne determind sa
extindem acest tip de interpretare in descifrarea profilului psihologic al
personajelor sau a sensului actiunilor, asa cum sunt ele intrezarite de Debussy
insusi.

Interesanta este destdinuirea pe care ne-o face tot Corneliu Cezar in
tratatul sdu de Sonologie in care ne vorbeste de semnificatia gamei prin tonuri,
a acordului major de cvintd maritd sau a cvartei marite strans legata de impresia
de libertate, dilatare, expansiune si de faptul ca ,toate semnificatiile analogice
sunt nu numai echivalente, ci concomitent complementare, ambivalente si
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polar opuse™*®, semnificatii de care Debussy se pare ci era constient. Sensul

lor, care s-ar regdsi in astrogramele unor criminali celebri, ne determind sa
credem ca toate aceste structuri melodice si armonice, corelate personajului
Golaud, insinueaza inca de la inceput caracterul malefic al acestuia, al carui
instinct criminal avea sd rabufneasca catre final, in scena trei din actul patru.
Astfel, Debussy ne instiinteaza prin caracterul leitmotivului ca acel diabolus in
musica contureaza diabolus in opera, personajul fiind definit inca de la inceput
nu prin actiunile faptelor sale ci printr-o ideogramd muzicala. Golaud pare
initial salvatorul Mélisandei pentru ca in final, comportamentul lui sd determine
moartea ei. Imaginea initiald a lui Golaud construieste o relatie polara cu
leitmotivul lui Golaud, dar si cu imaginea finald despre acesta, imagine care
este detronata treptat de cursul evenimential al operei.

Despre gama hexatonicd, Constantin Bugeanu afirma céd ea apare de
obicei legata de Golaud, fard sa-si mentina intotdeauna legatura cu tema lui.
Mai mult, Christiane Spieth-Weissenbacher o investeste cu functie simbolica ce
semnifica ,,supararea sotului orbit de gelozie™'*, desi ea nu apare decét rareori
in contextul manifestarii unei astfel de stiri emotive. Mai degrabd se poate
vorbi de carenta caracteriald a unui personaj ce manifestd inclinatie catre
gelozie.

Structuri care Incorporeazd gama hexatonica sunt legate si de
ilustrarea anumitor situatii marcate de o anumita tensiune emotiva care nu este
neaparat gelozia. Acestea insotesc §i alte reactii afective precum teama,
incertitudinea, sentimentul de insecuritate sau de nesigurantd (intrarea
Me¢élisandei in grota intunecatd, iesirea lui Pélleas din cavernele castelului,
nelinistea lui Yniold etc).

Leitmotivul Iui Golaud reapare in mai multe ipostaze pe parcursul
intregii opere, preluat identic, transpus pe alte structuri sonore sau in alte
registre, prin reducerea sau cresterea densitatii sonore, prin pastrarea ritmului in
noi contexte melodice sau armonice, alimentand nasterea unor leitmotive noi
sau impletindu-se cu alte leitmotive in mod treptat, alternativ sau paralel,
deseori regasindu-se contrapunctat cu leitmotivul Mélisandei, pe care il
intregeste si-1 completeaza ritmic sau armonic. Leitmotivul Mélisandei:

3 Corneliu Cezar, Tratat de Sonologie — Spre o hermeneuticd a muzicii, Ed. Anastasia, Bucuresti,
2003, p. 254.
' Christiane Spieth-Weissenbacher, op. cit., p. 91.
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cunoaste cea mai larga intrebuintare in cadrul operei datoritd virtualitatilor lui
melodice, ritmice sau armonice. Astfel, el este predispus unor dezvoltari mai
ample, suferind augmentari sau diminudri ritmice, recurente sau pasaje in
oglinda, transpus pe nenumarate trepte care determind o tratare aproape ciclica,
insotit de acompaniament acordic sau figurat, cu broderii sau note de pasaj care
intregesc aspectul sdu de arabesc, de liant care sudeaza la nivel de
microstructura diverse entitati formale, cu reluarea lui mai mult sau mai putin
pasionala, care se combind nu numai cu leitmotivul lui Golaud ci si cu alte
leitmotive, cum ar fi cel al lui Pelléas. Leitmotivul Mélisandei rdmane probabil
unul dintre cele mai Intrebuintate leitmotive din cadrul intregii opere.

Secunda mare care-1 compune se asociaza cu o tertd mica (enarmonica
cu secunda maritd care este prezentd in textul melodic) fapt care reclama,
parafrazandu-1 pe Cezar Corneliu, feminitate si intimitate, puritate si pudoare,
subcongtient, dificultate, interioritate si tristete. in fond, leitmotivul descrie
profilul unui arc muzical ale carui extremitati sunt sustinute de doua sunete de
aceeasi inaltime, 1n valori de doime, astfel cd el aduce si o simetrie franta de
prezenta celor doud optimi. Este eterna reintoarcere la sine, revenirea la matca
si posibilitatea unui nou inceput.

Interesant este faptul ca leitmotivul Mélisandei se inrudeste mai mult
cu leitmotivul lui Pelléas decat cu cel al lui Golaud prin faptul ca debuteaza cu
aceeasi valoare de doime si acelasi mers de secunda ascendenta de patrime care
este urmatd de un salt de tertd mare 1nsa in sens contrar. El este construit pe o
intervalicd din ce in ce mai extinsa cu mers melodic frant si stagnare pe aceeasi
valoare de doime insd cu o treaptd mai jos fatd de nota de debut. Cvarta
perfecta prezenta in ambele sensuri la finalul leitmotivului impune ambitusul
acestuia si sonoritatea specifica ei:
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Secunda mare prezentad la ambele leitmotive in sens ascendent, terta
micd §i mare care instituie o relatie complementara cu semnificatii polare opuse
(mic-mare; ascendent-descendent), debutul si finalul pe aceleasi valori sunt
caracteristici care le inrudesc la nivel intim, morfologic. Ele impun o sonoritate
de duiosie si blandete pasionald, de melancolie activa si nu pasiva, de atractie si
sensibilitate, de comuniune fireascd lipsitd de orice crispare ritmica sau
armonica. Ca Iintindere, leitmotivul lui Pelléas depaseste doar cu o patrime
leitmotivul Mélisandei, si atunci cand sunt transpuse pe aceeasi treapta ele se
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completeazad din punct de vedere armonic pe o relatie de sorginte modala care
antreneazd un acord minor §i altul major in relatie de secundd mare
descendenta si cu revenire in sens ascendent la cel minor (I-VII-I):

Sy O

Spre deosebire de aceastd conjunctura, impletirea leitmotivului Isoldei
si al Iui Tristan din opera wagneriana cu acelasi nume, cu cromatismul lor
convergent, traduce o stare de atractie pasionald nefireasca, maladiva, prin
prelungirea unor disonante a caror rezolvare mereu amanata denuntd motoarele
dorintei care-i poartd pe cei doi eroi, confirmdnd in plan muzical unul din
postulatele filosofiei orientale conform céruia dorinta este cea care naste
suferinta.

in afara de leitmotivele prezentate pana acum se regisesc cu o anumiti
constantd si alte leitmotive care particularizeazd muzical anumite scene din
cadrul operei, fara sa fie legate indisolubil de acestea. lata bundoara leitmotivul
amenintarii a carui componentd armonicd aminteste de anumite leitmotive
wagneriene din Inelul nibelungului sau din Tristan si Isolda:

sau alte leitmotive precum cel al intelepciunii prezentat sub forma unui arpegiu
frant sau a unui fulger care provoaca in plan spiritual o lumina launtrica. Este
un leitmotiv asociat deseori si cu Arkel, figura emblematica a unui arhonte care
stie intotdeauna sa medieze si sd atenueze conflicte umane.
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leitmotivului Mélisandei prin diminuarea, recurenta si deformarea ritmicd a
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a caror componentd este una predominant melodica, indeplinind
atributiile unor arabescuri care orneaza intregul edificiu al operei.

Constantin Bugeanu, in admirabila analizd de forme pe care o face
operei Pelléas si Mélisande, identificad mai multe leitmotive dintre care amintim
si pe cel al coroanei, al inelului lui Golaud, al pasilor lui Golaud, al caderii, al
marii, al clarului de luna, al infometatilor, al subteranelor, al lui Yniold, al
suspiciunii lui Golaud, al solitudinii, al plecarii, al dragostei nemarturisite, al
mortii, al extazului, al iubirii.

Toate acestea vor determina o scriiturd de o complexitate organica, in
care variatii tipice de tip omofon se intrepatrund cu utilizarea unor procedee de
factura polifonica pentru a da la iveald una dintre cele mai admirabile creatii ale
secolului al XX-lea, opera Pelléas si Mélisande, opera care alaturi de Wozzeck
de Alban Berg si Oedip de George Enescu constituie n acceptiunea lui Vasile
Iliut o mare culme a teatrului liric contemporan.
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Capitolul VIII
parsifalul lui Claude Debussy-
Martiriul Sfantului Sebastian (1911)

Debussy n-a apartinut unui cult anume si nici n-a manifestat vreo
preferinta religioasi. In romanul Pendulul lui Foucault de Umberto Eco,
autorul i atribuie Iui Debussy legaturi secrete cu migcarea rosicrucienilor si se
pare ca asa a si fost. Gustave Moreau, Stravinski, Georges Rouault si Erik Satie
sunt alti aristi celebri care ar fi colaborat cu anumite organizatii de orientare
gnosticd. Cu toate acestea putem afirma totusi cd elanul existential al lui
Debussy era indreptat cétre natura si catre artd. Aceste doud realitati conturau
plenar existenta lui. Altceva in afara lor nu era, astfel ca, fuga de sine si
seductia naturii si artei 1i dadeau iluzia propriei sale interioritati. Spiritul lui,
asemenea unei feline, era atent la fiecare bucurie pe care i-o prilejuia contactul
cu realitatea. Aceastd iesire din sine l-a risipit in infinitele nuante gustate,
seductia simturilor i-a stimulat spiritul sa se manifeste in plan creator, sufletul
lui s-a Infiorat la cea mai discreta atingere pe care o primea de la lume.

Preocuparea lui Debussy pentru religie s-a manifestat in arta sa mai
degraba sub forma unui sincretism religios. Atentia lui s-a Indreptat catre
antichitate, catre spiritualitatea orientald sau catre crestinism. Atunci cand
compune Preludiu la dupd-amiaza unui faun sau Epigrafele antice, baletul
Khamma (atat de asemanatoare ca idee cu Rifualul primaverii de Stravinski)
sau Martiriul Sfantului Sebastian, el are in vedere formele in care poate
ipostazia misterul religios.

Compunand Martiriul Sfantului Sebastian, Debussy va scrie cea de-a
doua piesd ca importanta, dupa Pelléas si Mélisande, pentru creatia scenica.
Serghei Diaghilev, directorul baletelor ruse care initiase impreuna cu trupa lui o
serie de stagiuni la Paris, avea sa intermedieze legatura dintre Claude Debussy
si Gabriele d’Annunzio, propunandu-le sd colaboreze la o lucrare pe tema
acestui sacrificiu. D’ Annunzio avea scrisd deja lucrarea. Se pare ca vederea
unui pin ranit care sangera rasind si prezenta hieraticad a Idei Rubinstein, una
dintre dansatoarele trupei de balet, aveau sa-1 impulsioneze pe poet in
conceperea si finalizarea misterului sau. Rolul Sfantului Sebastian avea sa fie
dedicat ei. Debussy va compune muzica in trei luni desi afirmase ci i-ar fi
trebuit o perioadd mult mai ampla pentru reculegere. In sfarsit, pe 21 mai 1911,
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misterul ar fi trebuit sa fie reprezentat la teatrul Chatelet, desi plana o atmosfera
de incerta ostilitate datoritda deciziei arhiepiscopului de Paris care interzisese
piesa, scandalizat de faptul cad rolul unui martir crestin fusese atribuit unei
femei. La aceasta avea sé se adauge starea de doliu national decretata in aceeasi
zi ca urmare a decesului ministrului de razboi, motiv pentru care reprezentarca
piesei avea sd fie amanata pentru a doua zi.

Putem noi face prezentarea unei lucrari care se intinde pe durata a
cinci ore si care cuprinde in varianta originald a versiunii literare aproximativ
patru mii de versuri? Claude Debussy si Gabriel d’Annunzio cu sigurantd au
crezut ca da, si in 1911, 1n Paris, ei au prezentat chintesenta versiunii franceze,
combinand orchestra si muzica vocald, actul narator, mima si dansul. Desi
proiectul a fost grabit, compozitorul nu a fost nemultumit de rezultat. Cu doua
sdaptamani Tnainte de premierd lucrarea lui d’Annunzio fusese interzisa si de
Vatican. Arhiepiscopul Parisului se facuse vocea Vaticanului interzicand
catolicilor sd8 meargd la spectacol si amenintdnd cu excomunicarea pe toti
credinciosii care ar fi indraznit sa aplaude. Debussy a declarat: va asigur ca am
scris muzica ca §i cum ar fi fost comandata de biserica. Oricum, criticii n-au
fost nici ei binevoitori cu aceastd lucrare ce parea destinata esecului inca de la
inceput, si nici reprezentari ulterioare ale ei nu vor avea parte de un succes
binemeritat.

1. Legenda Misterului

Istoria martiriului Sfantului Sebastian este, ca si celelalte povesti ale
martirilor din crestinismul timpuriu, intrati in legenda. Imparatul Diocletian
conducea Roma 1n secolul al IV-lea. Sebastian, asa cum spune povestea, era un
tanar atat de frumos incat imparatul roman s-a indragostit de el. Dar Sebastian,
convertit la noua credinta crestind, a respins avansurile lui Diocletian si a fost,
la ordinele Tmparatului, legat de un copac si ucis cu sageti. Sebastian a fost
canonizat §i comemorat in ziua de 20 ianuarie pentru sfintenia mortii sale.

Se spune ca Sebastian era un cavaler da vaza, arcas in oastea
imparatului Diocletian si totodatd favorit al acestuia datorita frumusetii fizice
deosebite. Convertindu-se la crestinism, el va ajuta de multe ori pe fratii sai in
credintd care erau inchisi sau condusi la supliciu. Mai mult chiar, s-a silit s
atragi la credinta crestini pe multi dintre soldati si prizonieri. Insusi
guvernatorul Romei si fiul sau Tiburtiu, convertiti de Sebastian, ar fi murit cu
moarte de martiri. Afland de toate acestea, Diocletian (ultimul dintre imparatii
romani care va prigoni crestinismul, a crui prezentd istorica se pare ca este
profetita si de Apocalipsa lui loan sub forma fiarei ce va veni) va dispune sa fie
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adus 1n fata lui poruncind celui mai iubit dintre centurionii sai sa adopte cultul
lui Apolo. Renegand, imparatul, mirat, va face apel la vechea prietenie: Cum?
Ti-am deschis larg poarta palatului si ti-am pregatit calea pentru o carierd
stralucitd, iar tu unelteai impotriva mea. Trecand repede la amenintdri,
imparatul Diocletian il obligd la supliciu pentru a se lepada de credinta crestina.
Sebastian va dansa pe carbunii apringi care se vor transforma intr-o gradind de
crini ce simbolizeaza nevinovatia lui. Speriat, Diocletian va da comanda s&-1
lege de trunchiul unui copac unde va fi ciuruit cu sageti de proprii lui soldati,
,in timp ce in suflet si in spirit Sebastian atinge luminile paradisului.”™* O
legenda spune ca el ar fi supravietuit primului martiriu, fiind ingrijit de o
femeie crestind din Roma. Dupa vindecarea ranilor, Sebastian s-a prezentat din
nou autoritatilor pagane care l-au osandit la moarte si l-au executat.

Picturile care se refera la eveniment sunt numeroase, dar in ceea ce
priveste artistul, timpul sau locul in care el a lucrat, ele toate combina
elementele unei scene oribile (un tanar barbat aproape gol, legat de un copac si
cu o multime de sdgeti infipte in el) alaturi de frumusetea barbatului insusi.
Circumstantele crimei, mixtura Intre nalta credintd si pasiunea oarba, acestea
sunt elementele pe care scriitorii zilelor noastre le-ar urmari cu aviditate.
Vincenzo Foppa cu Martiriul Sfantului Sebastian, Liberale da Verona cu
Martiriul Sfantului Sebastian, Perugino cu Madona cu Pruncul si sfantul,
Giovanni Bellini cu Alegoria sacra, Gerrit van Honthorst cu Sfantul Sebastian,
Georges de La Tour cu Sfantul Sebastian ingrijit de Irina, Pierre Puget cu
Sfantul Sebastian, Jusepe de Ribera cu Sfantul Sebastian, sunt numai cateva
nume de pictori care au fost fascinati de acest subiect.

2. Misticism si vizionarism
la Claude Debussy

Arta oferd omului posibilitatea binelui, moralitatea subsumata ideii de
frumos; arta exprima deziluzia lui, tensiunea dintre real si ideal, dar 1n acelasi
timp speranta ca frumusetea il poate mantui. Caracterul ei salvific isi gaseste
finalitate in starile sufletesti pe care le provoaca, stari polarizate in jurul ideii ca
omul isi poate depasi conditia, cd el se poate desprinde de sub imperiul
necesitatii pentru a avea acces la libertatea si fericirea deplind. Frumosul
promovat de artd nu inseamna doar formalism, el i5i extrage substanta din viata
rezonand si contribuind in acelasi timp la trezirea - fiindu-ne Ingaduit sa
intrebuintdm o expresie a lui Rudolf Otto - sentimentului numinos. Sentimentul
sublimului striveste si in acelasi timp 1naltd, el, asa cum il definea pentru prima

45 Marguerite Long, op. cit., p. 122.
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data Longinus, ,,inaltd sufletul in regiuni supreme si face sa se nascd in noi o
stare admirabila de uimire.”'*® Departe de intentia a metaforiza, sd ne amintim
de Bach compunand Patimirile sale, de Beethoven cu oratoriul Cristos pe
muntele maslinilor, de Wagner cu al lui Parsifal, de Schonberg atunci cand
scrie Moise si Aron, si, cu atdt mai mult, de Debussy, care a plans la magia
dramei sale atunci cand aceasta lucrare se afla in repetitii pe scena teatrului
Chatelet. Astfel ca, arta nu numai ca marturiseste despre frumos, ci in acelasi
timp preschimba sufletul muzicalizdnd sentimentele, ea inaltd sufletul catre
virtute. Trairile estetice nu dezbina ci, dimpotriva, ele cheama la unitate fiinta
umana. Este o unitate instabila si extrem de firava, suficientd ca sa lase in
sufletul omului nostalgia paradisului. Arta nu-1 mantuieste pe om insa ea poate
sd aline dorul omului pentru perfectiune, pentru absolut.

Mai mult, arta intrezareste o frumusete de dincolo, o frumusete care
scapa oricarei determindri cauzale sau conceptuale, infatisand-o acestei lumi.
Dar in acelasi timp, ea eternizeaza vremelnicul, ea poetizeaza aspectele
prozaice ale vietii instaurand sub carapacea profanului sentimentul sacrului. De
aceea, arta cheama la innoire lasand in mod tainic in culcusul sufletului ideea
de desavarsire.

in religie, omul se desavarseste prin slujirea aproapelui si atunci cand
el 1si jertfeste viata pentru acesta sau pentru credinta crestind, maretia actului
sdu naste nu numai Biserica dupd cum spunea Tertullian, ci are repercusiuni
asupra culturii unui popor. Debussy insusi afirma intr-un articol despre Wagner
scris n 1903 ca ,,jertfa de sine este totusi una dintre cele mai frumoase virtuti
crestine”'?”, prefigurand in felul acesta preferinta lui pentru un astfel de subiect.
in fond, frumosul se impleteste aici cu ideea de virtute si moralitate, Debussy
reinviind unul dintre cele mai stravechi concepte ale filosofiei grecesti,
kalokagathia. Arta nu trebuie sa aduca prejudicii spiritului, pare sa afirme
Debussy, ea trebuie sd innobileze firea Iui, sa impulsioneze elanul sau catre
aflarea fericirii. Ca o contradictie a constitutiei sale artistice, este interesant de
remarcat faptul ca a incurajat experientele muzicale pe care le desfasura Edgar
Varése, experimente care, aga cum se va vedea mai tarziu, vor distruge misterul
artei.

Menirea artei este sd intrupeze misterul si esenta vietii. Misterul
intermediaza intre arta si realitate, el devine puntea care determind instalarea
privitorului in fluxul de imagini pe care constiinta lui le selecteaza de la
realitate in miile de experiente anterioare crednd in felul acesta fondul
aperceptiv al acestuia, care se asociaza printr-un mecanism imanent si obscur,
asemenea unei masinarii a carei finalitate funciara scapa analizei imediate.

6 apud Dictionar de estetici generald, Ed. Politica, Bucuresti, 1972, p. 340.
"7 Claude Debussy, op. cit., Domnul Croche..., p. 108.
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Artistul 1si ascute simturile descoperind noi receptacole, noi canale
prin care el si poatd avea acces la misterul vietii. Sensibilitatea lui este
acutizatd, dominatd de impulsuri febrile si inconstiente, focul siu interior se
aseamidnd rugului care nu se mistuie niciodatd. in felul acesta, el are iluzia
eternitdtii, intrd in posesia supraindividualului, a ceea ce este supranatural
transformandu-1 in natural. in fata sufletelor scrobite el se simte stingher. De
aceea, idealul lui de libertate artistica 1l impune nu prin exercitarea facultatii
volitive, el nu constrange prin forta fizica. Forta Iui uzeaza de arsenalul ratiunii
si al sensibilitatii. El se impune doborand bariere interioare.

Misterul contemplat nu provine din viziunea divinitatii. Este, mai
degraba, un mister al simturilor. Lumea este filtratd si subordonata simturilor.
Impresionismul vorbeste de o realitate a simturilor care o precede pe cea a
lumii inconjuratoare. Este o lume mai mult simtitd decat contemplata, in care
betia simturilor isi revendicd pretentia de drog permis. Misterul artei
impresioniste si simboliste se aseamana unui vis de o infinitd frumusete care
construieste o punte a imaginarului peste o mare de lumina si tacere.

Subiectul religios l-a atras pe Debussy In masura in care el
corespundea estetismului sdu cvasireligios. Nu religiozitatea 1l atragea pe
Debussy la acest subiect, cum de altfel nici pe d’Annunzio, ci aura de mister si
de exotism pe care o degaja o astfel de tematicad. Este aceeasi fascinatie pe care
o incearcd un neofit atunci cand se apropie de tainele cabalei sau ereziei
gnostice, fard ca el sd fie Inca trditor si cunoscator al acelor precepte 1n care
crede cd std ascunsa iIntelepciunea lumii. Debussy vrea sa creada in misterul si
paradoxul crestinismului, preferand arta (ca intermediar pentru initierea sa)
oricarui cult sau sistem de reguli morale. Debussy se apropie de domeniul
credintei cu Indoiala metodica ce-l caracterizeaza pe omul modern, care stie ca
stiinta nu poate oferi raspunsuri tuturor problemelor pe care sufletul le ridica si
care Intrezareste in credintd un posibil raspuns. El prefera sinceritatea,
prefacatoriei; pasiunea, ariditatii  sufletesti; Intelepciunea credintei,
obscurantismului naiv. ,,Nu-1 evident ca un om care vede misterul in toate
lucrurile sa fie necesar atras de un subiect religios? Cand Sfantul se inalta catre
Paradis, cred ca am reusit sa exprimdm toate sentimentele pe care le trezeau in
mine ideea 1naltarii. Am reusit? Asta nu ma priveste. Nu mai avem credinta
naiva de alta datd. Credinta pe care o exprimd muzica mea este ea ortodoxa sau
nu? Nu pot sa o spun. Este credinta mea personald care cantd cu toatd
sinceritatea.”'*®

Dupéd cum marturiseste Marguerite Long, Debussy a lucrat la acest
mister intr-o adevarata stare de exaltare, (stare care 1-a rapit si pe d’Annunzio)
identificAndu-se cu sfantul sau atat de mult incat, putin a lipsit ca Debussy
insusi sa fie patruns de credintd. Atit de mult se aseamana sfantul lui

8 apud Marguerite Long, op. cit., p. 129, preluat din Comoedia, 18 mai 1911.
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d’Annunzio cu emblematicele chipuri ale pictorului Dante Gabriel Rosetti,
radiind mister, senzualitate si misticism! Si mai mult, acest chip se regiseste in
viziunile lui Gustave Moreau, fascinand prin exotism si opulenta orientald, sau
in picturile lui Odilon Redon si James Whistler prin aura lor hieratica. Si oare
nu razbate din acest Mister fervoarea religioasd care-l1 contaminase pe poetul
Paul Claudel?

Ce a rezultat? A rezultat un poem lung a carui reprezentare dureaza
mai mult de patru ore, in care scenele muzicale se intind pe durata unei ore
conturand, agsa cum afirma Emile Vuillermoz, ,,un lung farmec, o imensa
incantatie, o vrdjitorie realizatd cu cuvinte rare, ritmuri ciudate, sonoritati
halucinante”, o emotionanti sintezi de mituri si de simboluri pagane si
crestine, o senzuala echivocitate intre Isus si Adonis, un extaz mistic ce frizeaza
erezia §i manifestarile pure ale tandretei evanghelice ca in cantecul Vocilor
celeste sau in episodul Bunul Pastor ce compun o atmosfera stranie care ne
reveleazi o fatd necunoscuti a geniului sau.”'> Astfel, Debussy se ataseazi de
acest poem nu numai prin tematica, ci si prin predilectia lui pentru simbolismul
de tip magico-religios si mai ales pentru simbolismul manifestat de activitatea
subconstientd a omului. in fond, una dintre facultitile principale ale omului este
aceea de a simboliza. Sfera de semnificatie a simbolurilor se afla undeva la
granita dintre conventional s§i contingent, prin urmare, a recurge la o
interpretare a lor prin prisma programatismului sui-generis pe care Debussy il
utilizeazd la multe dintre lucrdrile sale, nu ni se pare un fapt lipsit de
importantd. Debussy imbratiseazd mixtura de simboluri crestine (crinul,
fecioara, crucea largd si profunda, arborele vietii, cerul indulgent, ranile,
sdgeata, militia ardentd) si simboluri profane (ramura de maslin, randunica,
focul, erosul, torta, fereastra) - fard ca demarcatia sa fie stricta, unele dintre ele
gasindu-se 1n ambele contexte - fascinat fiind de potentialul poetic pe care
acestea il ascund si care 1i fusese dezvaluit de dramaturgul d’ Annunzio.

Lucrarea Martiriul Sfdntului Sebastian debuteaza cu Preludiul la
Curtea crinilor, o ampla fresca ce desfasoara sonoritati maiestuoase si calme
expuse de sufldtori la unison, cel mult la octava, amintind de polifonia in
panglicd specifica primelor cantari crestine, la care se adauga, prin interventii
pasagere, cordarii, cele doud harpe si alamurile, reprezentate de corni, cornul
englez si trompete, completand o atmosfera exotica, nu numai prin combinatiile
timbrale intrebuintate ci si prin melodismul dominat de structuri pentatonice si
armonia a carei densitate variabilda atinge un punct culminant inainte de

4 jdem, p. 126 — 127.

150 Emile Vuillermoz, op. cit., Istoria muzicii, p. 358.

,Une troublante synthése de mythe et de symboles paiens et chrétiens, une sensuelle équivoque
établie entre Jésus at Adonis, une extase mystique frolant 1’érésie et de pures effusions de tandresse
évangélique comme le chant de la Vox coelestis ou 1’épisode du Bon Pasteur y composent une
atmosphére étrange qui nous révele une face inconnue de son génie.”
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interventia naratorului care anuntd in felul acesta cadrul temporal si spatial
unde se desfasoara actiunea: gradina prefectului, Roma, 380.

Sebastian asista la marturia de credinta a celor doi frati gemeni, Mark
si Marcellian, dispusi sa se sacrifice pentru aceasta, Sebastian insusi cu chipul
transfigurat invocand un semn de la Dumnezeu, sdgeata trasa spre cer care nu s-
a mai intors. D’Annunzio impleteste drama lui Sebastian cu cea a martirilor
Mark si Marcellian, doi frati care, asa cum ne Iinstiinteazd Martirologiul
Roman, au fost retinuti de judecatorul Fabian in timpul persecutiilor lui
Diocletian, legati de un stalp si strapunsi in picioare cu cuie ascutite. Deoarece
nu au incetat sa laude pe Cristos, au fost strapunsi cu sulite dintr-o parte in alta,
si, imbracati in slava muceniciei, au intrat in imparatia cereascd. Sebastian era
crestin insd exemplul celor doi frati va marca definitiv propriul sau destin.

Interventiile naratorului (care isi va asuma si rolul Cezarului) si ale lui
Sebastian constau intr-un ton declamat a carui expresie fluctueaza in functie de
evolutia actiunii. Doar cei doi frati gemeni diafonizeaza, iar corul de arcasi
survine cu repetitii melodice in timp ce orchestra contribuie la unificarea
actiunii interludiind sau comentand asemenea unui personaj principal prin
efecte tehnice sau expresive specifice, inscriind formule melodice mozaicate a
caror texturd variaza policrom intr-o devenire continua. Apogeul are loc in final
prin viziunea corului de serafimi, orchestra amplificind cu maxim de resurse
acest efect. Timpanul, clopotele si aldmurile contribuie la crearea unei revelatii
in care tot cerul cantd.

Al doilea act, Camera magica, corespunde momentului de ispita al lui
Sebastian cand, aflat in fata portilor care ascund toti idolii Romei si zodiacele
universului, este fermecat de vocea cristalind a fecioarei Erigone pe care o
inlatura invocand un semn vizibil din partea cerului. Viziunea muzicala a lui
Debussy este una cinematografica. El construieste prin intermediul cliseelor
tematice ambianta decorativa a camerei. Sonoritatile tremolate asemenea unei
pedale de tip ostinat, infiltrarea modurilor cromatice sau a hexatoniei in sens
descendent parcurgand patru octave si Intregul evantai orchestral, coloritul
extrem de divers a carei densitate este fluctuantd, determind o invazie a
teatralitatii scenice, in care sunetele se transforma in imagini, imagini care
trimit mai intai la senzatii i emotii, si abia apoi la actiune.

Intalnind-o pe Erigone, Sebastian este sedus de duiosia infinitd a
acestui glas care expune o melopee pe structuri pentatonice, fapt care amplifica
efectul exotic al scenei. Amestecului de mister, de ocultism pe care 1l degaja
aceasta camera i se adauga tentatia disimulata a erotismului, mascat de vocea
senzuala a preotesei al carei farmec sporeste prin interventiile flautului sau
piculinei. $i in Ispitirea Sfantului Anton de Gustave Flaubert sau in Thais de
Anatol France, eroul trece prin momente de cumpana sufleteascd in care ii sunt
puse la incercare virtutile morale. Sebastian nu ezitd si cu toatd dragostea, cu
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toatd forta si fervoarea credintei sale se roagd pentru un nou semn care sa-l
sprijine in indeplinirea misiunii divine. Este un semn care nu intirzie sa apara
caci, o noua voce (simbol al Fecioarei Maria) eliberata de orice rostire patimasa
ii prefigureaza apropiata agonie intr-o forma poeticé de neuitat: I/ éclaire de sa
figure / Ma tristesse et la nuit d’éte. Melodia se deapana intr-un registru din
extremul acut sugerand in felul acesta indltimile abisale din care ea coboara, in
timp ce orchestra abia isi face simtitd prezenta Innobiland firul melodic cu
armonii diafane ce amintesc de tesatura eterofonica.

Al treilea act se numeste Conciliul dumnezeilor falsi. Conciliul sau
sinodul reprezenta in cadrul bisericii o reuniune compusd din majoritatea
episcopilor convocatd de imparat sau de papa pentru a discuta si stabili orientari
sau a lua hotdrari in probleme importante in ceea ce priveste dogma cat si
chestiuni legate de ordine interioara si practicd religioasa. In anul 325 avusese
loc conciliul de la Niceea si la un an dupa petrecerea martiriului lui Sebastian,
biserica primard va convoca un alt conciliu la Constantinopol. Transferul
acestui termen in perimetrul legislatiei si politicii romane poate parea un pic
fortat. Imparatul convoaca aceastd adunare inconjurndu-se de toti astrologii,
inteleptii si slujitorii din temple, impreuna cu el tronand si totemul fiecarei
zeitati din Intregul imperiu, ca simbol al propriei sale autoritatii printre zei si
oameni. Orchestra se rezuma doar la trompete ce intoneaza, de cele mai multe
ori monodic, o melodie maiestuoasa insotita de ritmul timpanilor, amintind de
acele euphemia ce faceau parte din ceremonialul curtii din acea perioada.
Debussy exploateaza aici si acel stil de cantare antifonic specific acelor
vremuri, ca o modalitate de a completa sdracia armonica.

Imparatul convoacid acest conciliu cu intentia de a preaslavi
frumusetea trupeasca a lui Sebastian, de a-1 declara zeu si de a-i alege un chip
sub care si fie adorat. Sebastian refuza amintind ca el cunoaste botezul
adevarat, botezul care aduce viata duhovniceasca sub legea lui Cristos, singurul
rege al universului. Aceasta afirmatie 1l infurie pe Cezar, el insusi recunoscand
ca autoritate deplina peste zei pe Apollo, cel care lumineaza intreaga lume din
carul de foc. Declaratiei inspirate a lui Sebastian, Cezar 1i opune un imn care
slaveste atotputernicia zeului sau. Slujitorii lui Apollo incep sa ridice un cantec
de slavd domnului din Delos si Sminthe intr-o executie vocald monodica, o
scurtd invocatie nsotitd de acompaniamentul acordic al harpei careia i se
adaugd discret si interventia corzilor completind o armonie plagala, totul
evoluand catre un punct culminant care este intrerupt de strigatul lui Sebastian.

Tacerea pe care o impune Sebastian este determinata si de marturisirea
de credinta pe care o face acesta, pe de o parte denigrandu-1 pe Apollo pe care-1
numeste demon mort caruia nu-i recunoaste nici o autoritate, pe de alta parte el
insusi declarandu-se crestin, supus celui care este stapan peste viata si moarte,
Cristos. Este unul dintre cele mai tensionate momente in care impdaratul face
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marturisiri contradictorii. El cere condamnarea la moarte a lui Sebastian dar in
acelasi timp este subjugat de frumusetea chipului sau astfel ca, incoronarea
promisa lui risca sa se transforme intr-o crima. Pasiunea lui pentru Sebastian 1l
determina sa-i ceara a-i canta, dorinta Iui lovindu-se de un nou refuz si de o
reinnoitd madrturisire de credintd. Sebastian ii cere Imparatului sd asculte
melodia crucificatului, tdnarul print al estului, pe care el insusi va dansa cu
pasiune. Orchestra capata o Infatisare grava si meditativa, rareori intalnitd la
Debussy sub forma aceasta. Este unul dintre putinele locuri in care Debussy
valorificd mostenirea primitd de la Wagner sub forma unei armonii dense,
intens cromatizati. in fond, ea aprofundeaza si reveleazi in acelasi timp
conflictul ndscut in sufletul Imparatului care vede In marturisirile lui Sebastian
dorinta de a fi declarat zeu suprem si de a i se ridica altare si temple in care sa
fie cinstit. Evolutia orchestrala precede si prefigureazd evolutia ulterioarda a
dramei transformandu-se treptat intr-o alegorie muzicala a ideii mortii. Sufletul
lui Sebastian este Intristat de moarte, el retraieste suferinta lui Cristos din
Gradina Ghetsimani. Atat de enescian suna pe alocuri orchestra Incat exista
riscul de a-l1 confunda pe unul cu celalalt. Loviturile de timpan intaresc
previziunea sumbra a mortii. Mai mult, stridente armonice presarate adesea pe
parcursul acestei scene construiesc o sublima Vale a Plangerii, in care sufletul
tradieste cu maxima acuitate contrastul dintre bine si rau. Este unul dintre
putinele cazuri din creatia lui Debussy in care muzica primeste pecetea
metafizicii.

Si ce poate fi mai elocvent atunci cand vorbim de inrudirea dintre
Debussy si Enescu remarcand cateva caracteristici mai rar intrebuintate de
Debussy si care aveau sa fie principii de baza in constructia melodica
enesciand. Caci aici intdlnim atat oscilatia dintre terta mare §i cea mica, in care
terta micd este adusad prin alunecare descendent cromatica iar terta mare este
atacatd prin salt melodic ascendent urmata de o noua coborare cromatica, tot
pasajul amintit fiind realizat pe silaba ah!/ din interventia muzicald a femeilor
din Byblos care-1 deplang pe Sebastian; dar si celula alcatuitd dintr-un semiton
si o tertd mica (enarmonicd cu secunda maritd) intrebuintatd in mai multe
randuri, care survine in melodismul lui Debussy ca inspiratie de sorginte
folclorica. Si in atatea randuri apar §i cromatisme antrenate de miscari melodice
divergente care creeaza o atmosfera ce va prefigura muzica specifica secolului
al XX-lea.

Dupa lamentatia muzicala a femeilor din Byblos survine o noud voce
care aminteste de cea din actul al doilea (simbolizdnd de asta datd persoana lui
Cristos) al carei: J'expire, je meurs, 6 beauté! Je meurs, mais pour renaitre
impérissablement!, 11 aminteste pe cel al Sfintei Tereza: Je meurs de ne pas
mourir!, sau 1l prefigureaza pe cel al lui Daniel Turcea: Stiu, vom muri, dar
cata splendoare! Orchestra deapand in continuare o melodie infinita de esenta
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wagneriand si mahleriand, tehnica ce va capata in mainile lui Debussy valoare
simbolicd. Acordurile de septima si de nond expuse de cordari creeaza o
armonie intens cromatizata care dubleazd starea meditativa a eroului sedus de
idealul de puritate morala intrezarit in persoana cristica. Este un moment scurt
si de maxima concentrare expresiva, care demonstreazd faptul cd Debussy
stapaneste la perfectie aceastd tehnicd subordonand-o unor considerente
estetice. El nu face abuz de ea ci, dimpotriva, devine modalitatea de a evoca
lumea de dincolo sub forma unui dor de esentd misterioasa ce cuprinde sufletul
lui Sebastian.

Sebastian se numara printre acei sfinti din primele secole ale bisericii
care a cucerit cerul prin violentd. El este congtient de faptul cd moartea
inseamna castigul propriei vieti, intocmai ca in parabola evanghelica despre
bobul de grau. Rugamintile imparatului, care ii ofera totul sedus de frumusetea
lui, sunt zadarnice. Asemenea Mantuitorului care fusese ispitit sa aiba intreg
pamantul la picioarele sale, Sebastian se dezice de tot ceea ce Inseamna
desertaciune lumeasca. Acest episod interpune Cetatea lumeasca pe de o parte,
pe de alta parte Cetatea divina, vazute intr-o confruntare permanenta, asa cum
episcopul Augustin, aproape contemporan cu Sebastian, §i le imaginase.

Mai mult, Sebastian alege viata de martir, sedus fiind de un ideal
transcendental a carui cunoastere presupune renuntarea la viatd pentru a castiga
adevarata viata. latd paradoxul crestinismului pe care Sebastian il intelege cu o
maxima acuitate Incd de la inceputul convertirii sale cand este fascinat de
sacrificiul celor doi frati gemeni, Mark si Marcellian. Este viata supranaturala,
viata harului, viata celui care se afla in gratiile Domnului, el insusi confirmand
starea de binecuvantare a aceluia care vine in numele Domnului Cristos.

Parafrazand cuvintele apostolului Pavel care cerea sa dispara omul
vechi si sa facem loc omului nou, sa permitem lui Cristos sa locuiasca 1n noi, sa
devenim asemenea lui prin gest, cuvant si simtire, Sebastian accepta martiriul
in virtutea identitatii lui cu Cristos, cel pe care il iubeste mai presus de orice,
afirmand ca El si cu mine una suntem. Identitatea Iui cu persoana cristica este
atat de intensd incéat Sebastian preia multe expresii utilizate de Cristos pe cand
predica. Isus utilizeaza aceasta expresie referindu-se la identitatea de substanta
cu Tatél, prima persoand a Treimii. De aceea nu trebuie sa ne scandalizeze
acest lucru, motivand o posibild atitudine eretica a lui d’Annunzio insusi, atata
vreme cét pentru anumite considerente estetice pot apare, in aparenta, licente de
naturd dogmatica. Interpretarea se poate face in contextul oferit de apostolul
Pavel, inlaturand astfel acest risc. Sebastian se identifica atat de mult cu
persoana cristica incat retraieste nu numai spiritual ci §i trupeste patimile Iui.

Interventia corului de sirieni sau a femeilor din Byblos, vazuti intr-o
conjuncturd mixtd, continud sd aduleze persoana lui Sebastian. Vivacitatea
ritmica, glisando-urile orchestrale sau vocale, anumite combinatii timbrale,
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melodicul subordonat in acest caz elementului ritmic, scriitura polimodala,
fluctuatiile de tempo si frictiunile armonice amintesc de inovatiile lui
Stravinski. Debussy avea sa-1 cunoasca pe Stravinski si sa admire mult lucrarile
acestuia fapt care se va reflecta in unele pagini ale sale. Atat baletul Jocuri cét
si misterul Martiriul Sfantului Sebastian vor purta amprenta maestrului rus.

Exasperat de statornicia lui Sebastian, impdratul cere tuturor sa-I
planga, caci el isi proclama izbanda peste toti idolii Romei. De fiecare data
cand invoca moartea lui Sebastian, revine obsesiv conflictul sufletesc al
imparatului reliefat contrastant prin expresia dar este atdt de frumos. Ldsati-l sda
moard afirmd intr-un final, corul perpetuidnd starea de jale printr-un céantec
tanguitor, un cantec de Inmorméantare ce aminteste de funerarele threni,
imaginat sub forma unei pedale prelungite peste care se adauga corul intr-o
inspirata pendulare intre secunda mica si secunda mare, la a carei atmosfera de
suferintd interiorizatd contribuie §i orchestra cu o sonoritate restransa, prin
reluarea unor motive cromatice in mers melodic divergent ce frizeaza
microtoniile de sorginte orientald. Interventia harpei cu un motiv sacadat de
cvartd marita, transformarea sunetului prelung al pedalei intr-o oscilatie de
doud sunete situate la interval de secundd mare, descrescendo-ul tot mai
pronuntat contribuie la adancirea expresiei si la instalarea unui sentiment
funebru.

Referitor la rolul expresiv al orchestrei pe toatd durata actului al
treilea, Marguerite Long elogiazd calitatea acesteia care ,,gaseste limbajul
insusi al torturilor: ardere, inrosirea alamurilor, troznituri, gafaiala sclavilor-
calai etiopieni. Tobe in aritmie aproape cardiacd a unei Patimi in care
Sebastian, ingrozit, se clatind, intreaba:

L-ati vazut pe acela pe care-l iubesc? L-ati vazut?
CORUL
Cat este de frumos! Cat este de frumos!
SEBASTIAN
Isuse, vino la mine! Flacira mea, Regele meu!

Fiti imbdtati, ochiti de aproape, eu sunt tinta. in fata oamenilor sii pe
care-i indeamna, Sfantul se prabuseste sub sdgetile lor ca si sub florile
femeilor.”™!

Cel de-al patrulea act, Laurul ranit, debuteaza intr-o atmosfera
incordatd realizata printr-un acompaniament tremolat obtinut atat de timpan cat
si de cordari, in care cornul englez suprapune o monodie compusi din cvarte
marite, secunde si terte mari in ambele sensuri care se pliazd pe o structura
hexatonica ale carei caracteristici sunt mult atenuate prin prevalenta unor
anumite trepte. Sebastian este legat de trunchiul unui copac, neincetind sa-i

151 Marguerite Long, op. cit., p. 125.
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imbarbateze pe cei care vor executa pedeapsa infama, numindu-i fratii mei.
Revine aproape ca un leitmotiv expresia mor pentru a nu muri care semnifica
increderea lui Sebastian ca moartea lui va constitui temelia atator crestini ce-i
vor urma in credinta lui pentru Cristos. Sagetile care-l strapung sunt cuiele
Mantuitorului sau, copacul de care a fost legat devine cruce aidoma celei pe
care a fost rastignit Cristos. Suferinta lui se identifica cu fiinta arborelui care
tremurd o datd cu el. Debussy evoca suferintele lui Sebastian facand apel din
nou la limbajul wagnerian. Pe masurd ce suferintele lui se amplificad anuntand
momentul apropiat al mortii, atat corul sirienilor si al femeilor din Byblos cat si
interventiile orchestrale devin sacadate si crispate In sonoritati. O ultima
rugdciune a corului intr-o sonoritate stinsd preceda interventia naratorului care
anuntd simplu moartea lui. Intreg ritualul de inmormantare a lui Sebastian se
desfédsoara in acordurile harpei si al cantecului monodic al corului ce imprima
melodiei specificul tetracordurilor cromatice. Ranile de pe trupul lui Sebastian
dispar iar sufletul lui se 1naltd pana la portile paradisului.

Pentru a evoca inaltimile Paradisului, cel de-al cincilea act si ultimul
al acestui Mister, Debussy reinvie arta chansonistilor francezi, a Iui Claude
Goudimel, Clément Janequin etc, demonstrand ca stdpaneste o tehnica pe care o
utilizeazd numai atunci cand ea este subordonatd unui anumit ideal estetic, la
fel cum a facut intrebuintdnd tehnica wagneriana a melodiei infinite pentru a
reda presimtirile mortii in sufletul lui Sebastian. Viziunea finald este una
dantesca, plind de lumina increatd si de elan, sufletul lui Sebastian strabatand
pe rand cercul martirilor, al fecioarelor, al apostolilor si al ingerilor, pentru a se
adauga in final la marea multime a sfintilor. Cantul monodic se imbina cu cel in
stil madrigalesc a capella, vocile feminine alterneaza cu cele barbatesti, pentru
ca spre final si se adauge si orchestra, o datd cu cantecul sufletului lui
Sebastian.

Referitor la identificarea dintre autor si personaj, a lui Debussy si a lui
Sebastian, George Bélan remarca cu extrema acuitate psihologica rolul pe care
aceastd capodoperd 1l joacd in economia mantuirii, valoarea spirituald si
semnificatia ei 1In strAnsd legaturd cu destinul artistic si moral al
compozitorului. George Balan are In vedere o anumitd viziune despre iubire,
realizand totodata un paralelism intre traseul artistic si spiritual al lui Wagner si
Debussy. Pelléas si Mélisande constituie replica mai putin zgomotoasa a iubirii
care i-a unit pe Tristan si Isolda In moarte.

Atunci cand compunea opera Tristan si Isolda, Wagner citise deja din
scrierile filosofului Schopenhauer, identificindu-se cu conceptia acestuia
despre viatd si iubire. Viata nu insemna altceva decat un nesfarsit prilej de
durere, destinul omului este receptat ca fatalitate astfel ca, orice impotrivire in
fata acestuia este de prisos. [ubirea este un sentiment care nu este declansat si
coordonat de inima omului, ci, mai degraba, o realitate exterioard omului care il
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subjugd si 1i conditioneaza existenta. Acest lucru pare sa-1 afirme Wagner
atunci cand, in cadrul operei, lasa drept izvor al iubirii dintre Tristan si Isolda
acea potiune care, o datd bauta, declangeaza nasterea acestui sentiment. Iubirea
capata statut magic. Actioneaza ca prezenta insesizabila, magia ei farmeca si
supune totodata. Wagner admite mijlocirea acelei licori din nevoia de a justifica
propriul lui comportament atunci cind se indriagosteste de Mathilde
Wesendonck, sotia celui care 1-a ajutat de atitea ori. E ca §i cum ar afirma ca
raul pe care 1l infaptuieste nu-1 priveste pe sine. Filtrul iubirii este de vind. Nu
aminteste acest lucru de episodul biblic in care barbatul Adam dédea vina pe
femeie, iar Eva dadea vina pe sarpe? Raul infaptuit nu constd in libertatea
omului, acest lucru fiind forma cea mai subtild de a insela constiinta prin
autoiluzionare, intrupand raul intr-o prezentd exterioara. Wagner identifica
cumva raul cu iubirea sub chipul acelei potiuni. Ele sunt legate in mod necesar
una de cealaltd, de aceea la Wagner femeia devine, in mod paradoxal, mijloc de
mantuire dar si instrumentul prin care barbatul infaptuieste pacatul.

Dar poate ca Wagner nu considera pacat ceea ce el insusi infaptuieste.
Poate nu are constiinta pacatului atunci cand deciziile lui sunt dictate de ceea ce
insasi inima 1i dicteazd. Nu-l prefigureaza oare in felul acesta pe Nietzsche cu
lucrarea lui Dincolo de bine §i de rau? Pe Nietzsche nu-l1 cunoscuse inca si
poate ca Wagner insusi este unul din inspiratorii acestei lucrari. Lucrul la opera
Tristan si Isolda il Incepuse in 1856, iar premiera are loc la Miinchen in 1865.
Pe Nietzsche il va cunoagte cinci ani mai tarziu cand Wagner divortase de
prima sotie si se recasatorise cu Cosima.

Afirmand ca totul este reductibil la iubire nu aderd Wagner in felul
acesta principiilor romantismului care centrau viata §i creatia pe activitatea
interioara a sufletului? Eul romantic este ldsat in voia pasiunilor, al
simtamintelor cele mai profunde devenind ,,un glas pierdut al uriasei polifonii;
o polifonie in el si in jurul lui e toatd viata in rosturile ei cele mai adanci. Tot
vuietul ei rasuna intr-insul ca un ecou intr-o scoica. Este glasul oceanului vietii
neconstiente, al experientei nelamurite, al fenomenelor.”'*

Pesimismul radical al acestei opere reflectda mentalitatea umana care
nu mai stie de Dumnezeu, care nu mai crede in atotputernicia lui. Interesant
este faptul cd la origine, acest poem in versuri semnat de Godfried von
Strasburg, pastreazd o sumedenie de elemente crestine care invioreaza si
conferd plus de substantd si profunzime iubirii dintre cei doi. Wagner elimina
actiunea complicata a textului originar, exagerand pesimismul care sti la baza
ei.

Ne-am abatut un pic de la cursul ideilor initiale pentru a realiza o
legaturda mai profunda cu viziunea despre iubire a lui Debussy, si cu modul 1n

152 Emanoil Ciomac, op. cit., Ed. Muzicala, Bucuresti, 1967, p.139.
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care aceasta evolueazd. Pelléas si Mélisande aduce in fond o conceptie
asemanatoare despre iubire. Personajele sunt ghidate din umbra de forte
necunoscute care, in drama lui Maeterlinck, nu mai sunt generate de o substanta
ce intruneste capacititi magice. In aceasti drami, asemenea tragediilor lui
Euripide din Grecia anticd, destinul, fortd incontrolabild, este responsabil
pentru declangarea si evolutia acestui sentiment, determiniand deznodamantul
fatidic.

In continuare, George Bilan atribuie lui Debussy o atitudine
penitentiald, atitudine provocatd de conceptia despre iubire pe care acesta a
dezvoltat-o 1n opera Pelléas si Mélisande. El reactioneaza asemenea lui Wagner
(care compusese Parsifal ca replica la Tristan si Isolda), scriind muzica la
Martiriul Sfantului Sebastian. Pentru George Balan, opera Pelléas si Mélisande
nu aduce nimic nou, ca problematica a erosului, in raport cu opera Tristan §i
Isolda. Cu Parsifal, Wagner restaureaza erosul, redand acestuia una dintre cele
mai profunde semnificatii. [ubirea rezida in jertfa de sine, intr-un eros asumat
care sa contribuie la zidirea fiintei umane. lar Debussy, prin Martiriul Sfantului
Sebastian duce mai departe, Intr-o viziune integratoare, conceptia despre iubire
vazutd ca sacrificiu permanent, ca si renuntare la viatd din iubire pentru
aproapele, cici nu este iubire mai mare, spune evanghelistul, decit a aceluia
care isi da viata pentru prietenul sadu. Debussy reitereaza o conceptie profund
crestind despre iubire caci 1n crestinism, prefacerea painii si vinului, semnifica
reactualizarea jertfei de pe cruce a lui Isus cu care Sebastian s-a identificat pana
in ultima clipa.

Ideea jertfei de sine din dragoste pentru comunitate reapare la Debussy
la scurt timp dupa ce terminase Misterul, pentru cd in acelasi an va incepe
lucrul la baletul Khamma, pe care-l1 va termina anul urmator, si in care este
vorba de o dansatoare ce acceptd, pentru a indupleca zeii, si danseze pana se
prabuseste moarta. Oare nu acelasi tip de subiect va inspira Ritualul primaverii
al Iui Stravinski? Aici apare In mod adiacent sugeratd ideea fortei mantuitoare
pe care arta o detine, fortd mijlocitad de artistul care acceptd pana la sacrificiu de
sine sa duca mai departe principiile sale estetice.

In ce masuri std in picioare ideea actului penitential pe care Debussy I-
ar fi realizat cu Misterul sau, de vreme ce in acelagi an (1912-1913) va
compune o lucrare, este vorba de Jocuri, al carei subiect reprezintd un discret
joc erotic in trei, ramane un fapt discutabil. Acest lucru nu diminueaza forta
morala ce striabate Misterul sdu, una dintre cele mai reprezentative si vizionare
creatii ale compozitorului, in care conceptia oratoriald si muzica de scena, stilul
madrigalesc si polifoniile instrumentale in stil wagnerian sau mahlerian,
inspiratele arii si recitativele se impletesc pentru a glorifica cu o intensitate
lirica neintdlnitd, cum afirma un preot ce asistase la premiera misterului,
dragostea pentru Cristos.
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Capitolul IX
specificul programatismului
in creatia lui Claude Debussy

Se poate vorbi de programatism muzical la Debussy? in mod cert,
suntem departe de ideea programaticd asa cum fusese ea imaginata la inceput
de Berlioz sau Liszt. Ne punem trangant aceastd intrebare intrucat, prea simplu
se admite 1n diverse studii muzicologice faptul ca multe dintre opusurile lui
Debussy sunt programatice, fard a se aduce in discutie caracterul aparte al
acestui procedeu de fuziune dintre arta poeticd si cea muzicala la Debussy.

Initiativa romantismului de a insera elemente literare in lucrari de
factura pur instrumentald va determina o tot mai accentuatd desprindere a
formelor de sub tutela clasicismului si romantismului, ajungandu-se la
promovarea unor structuri lipsite de orice schema conventionald. Gradul de
complexitate al formelor muzicale va creste sub impulsul dat de ideea poetica,
ajungandu-se pana la a se vorbi de forme poematice sau forme caleidoscopice.

Pe de altd parte, prin programatism se ajunge la o mai profunda
legaturd iIntre forma si continut, cautindu-se o permanentd adecvare a
continutului muzical la cel literar. La Debussy raportul dintre cele doua
universuri semantice pare a se rasturna, deoarece el nu urmareste un plan literar
prestabilit. Va face acest lucru atunci cand compune muzica de scend sau
lieduri. Nu este cazul miniaturilor pianistice sau a lucrarilor simfonice asa zis
programatice in care nu esaloneaza strategii narative, ci se rezuma la
reprezentarea unor schite ale eului liric debussyst.

Si aici este cazul sa facem distinctia mai clard a caracterului aparte
privind programatismul la Debussy. El contempla peisajul eliminandu-1 treptat
din schema privirii sale. Autorul retine numai efectul provocat de acesta pentru
a-1 transpune in muzici. Debussy urmareste mai mult decat orice compozitor
pana la el sa redea impresia particulara declangatd de actul perceptiv pentru a
elimina pe deplin continutul noematic, forma categoriala a perceptiei. De aceea,
el se lasa furat de efectele de culoare, de jocul capricios al liniilor melodice, de
efectele de ansamblu specifice sonoritdtilor muzicale, de procedeele de
constructie interioard care nu mai amintesc de schematismul traditional, desi nu
inseamnd ca ele nu necesitd 0 mai strictd elaborare si preocupare din partea
autorului.
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Vom realiza intr-o primd fazd un istoric al cristalizarii ideii de
programatism in creatiile compozitorilor din diverse epoci stilistice, dupa care
vom urmari modul in care a fost teoretizata si aplicatd aceasta notiune specifica
perioadei romantice, delimitand-o de formele de gandire pre-programatica
existente anterior, care decurgeau in mod intuitiv, fard si aiba la baza ideea
inrudirii dintre arta poetica si cea muzicala. Specificul programatismului la
Debussy 1l vom strabate mai pe larg in capitolul dedicat lui, astfel incat sa
incercam o prelungire a starii romantice creatoare de imagini poetice pentru a
depasi simbolismul imediat, de natura senzoriald, la care au recurs 1n biografiile
lor despre Claude Debussy unii dintre cei mai cunoscuti autori precum: Alfred
Cortot, Marguerite Long sau Romeo Alexandrescu; cu riscul de a Incremeni 1n
simboluri conventionale, de natura profana sau religioasa.

1. Premise ale programatismului

Ideea de programatism, de a asocia inspiratia melodica unor idei sau
simtaminte poetice, nu este noud. Ea existd incd din Antichitate, mai exact in
epoca elend, cand, in cadrul concursurilor pythice de la Delphi, inchinate zeului
Apollo, se incerca zugravirea muzicala a luptei dintre zeul Apollo si balaurul
Python. Improvizatiile realizate de cantaretii din aulos sau din kitard urmareau
nu numai evidentierea calitatilor tehnice ale interpretului ci si capacitatea
acestuia de a trata muzical acest subiect.

Preocupari programatice, in sensul in care se urmarea redarea unor
elemente din naturd prin procedee muzicale imitative, existd si in perioada
Renasterii, o datd cu avantul muzicii a capella. in creatia lui Clement Janequin
existd nenumadrate marturii muzicale in care sunt ilustrate intamplari razboinice
sau scene de vanatoare. Cea mai cunoscutd lucrare a lui Janequin raméne Le
chant des oyseaux, unde, prin efecte vocale imitative, se urmarea a se reda
cantecul pasarilor. Aceeasi tendintd de a imita mediul natural o au in creatiile
lor si Claude Le Jeune, Orlando di Lasso, Costeley. Sensuri descriptive apar si
in cazul cacciei, gen muzical aparut in perioada Renasterii, in care, prin
mijlocirea tehnicii polifonice imitative, era redat ecoul.

Johannes Eckard a incercat sa transpuna in sunete miscarea vie din
piata San Marco din Venetia, cu mai mult de doua secole inainte de incercarea
similard a lui Mussorgski care va reda aceeasi forfota si agitatie specifica pietei
din Limoges de asta data.

Se remarca tendinte programatice si in creatiile unor compozitori
francezi din secolul al XVII-lea si prima jumatate a secolului al XVIlI-lea, in
suitele pentru clavecin de Francois Couperin, Jean Philippe Rameau sau
Daquin, cu un continut extrem de variat.
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Johann Kuhnau a compus o suita de lucrari intitulatd Povestiri biblice,
iar Johann Sebastian Bach se va abate de la descriptivismul programatismului
specific 1naintasilor sdi prin cultivarea unui programatism mai apropiat
mentalitatii romantice. In lucrarea pentru clavecin Capriciu la plecarea fratelui
iubit, Bach urmareste sa reliefeze intensitatea unor sentimente declansate de
despartirea de fratele cel mai apropiat de varsta lui. Lucrarea, structuratd sub
forma unei suite compusa din sase parti, debuteazd cu un programatism
psihologic urmat de un programatism de tip narativ.

Programatism exista si In celebrele concerte Cele patru anotimpuri ale
lui Antonio Vivaldi, In Metamorfozele lui Carl Ditters von Dittersdorf sau in
gratioasele simfonii ale lui Stamitz din scoala de la Mannheim, in simfoniile
timpurii ale lui Joseph Haydn, singurele care poarta denumiri programatice date
chiar de autor fiind simfoniile: Dimineata, Amiaza si Seara, corespunzatoare
numerelor 6, 7, si 8. Celelalte titluri programatice care insotesc simfoniile lui
Haydn au fost inventate de contemporanii lui, in urma audierii acestor lucrari.
Si in creatia pentru muzica de camera a lui Haydn apar denumiri programatice
asa cum se intdmpld in Cvartetul pasarilor, Cvartetul Ciocarlia, Cvartetul
disonantelor, Cavalcada, Rasaritul soarelui etc.

Cel care se apropie cel mai mult de programatismul inteles In maniera
compozitorilor romantici a fost Ludwig van Beethoven. Compunand Simfonia a
VI-a pe care o va denumi Pastorala, simfonie care are drept sursd de inspiratie
natura, Beethoven avea sd Imbratiseze un programatism avant la lettre
afirmand suveranitatea muzicii care are putinta de picta stari sufletesti:
,Descrierea este inutila, trebuie sa te apropii mai mult de expresia
sentimentului, decat de pictura muzicald.”">* Chiar dacd programatismul siu
ramane ancorat in substanta imaginii care inspird paginile sale muzicale,
Beethoven traseaza la modul teoretic care ar trebui sa fie evolutia unui astfel de
procedeu larg imbrétisat de romantici.

2. Nasterea programatismului modern

Una din ideile majore ale romantismului muzical, pe care vom Incerca
sa o explicdim acum si din care isi va avea originea, ca reactie adversa la
aceasta, cugetarea lui Hanslick, este aceea de programatism muzical. In timp ce
clasicismul aseaza creatia artistici sub patronajul ratiunii, axadndu-se pe o
conceptic formald asupra artei, dominatd de cizelarea detaliului, romantismul,
departe de a se dezice de facultatea rationald, o subordoneaza intuitiei si
emotiei artistice. Privind arta mai mult ca finalitate, artistii romantici sunt
preocupati sd dezvaluie in cadrul acesteia capacitatea ei de comuniune

153 Antoine Goléa; Marc Vignal, op. cit., p.43.
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interumana, realizand un pas nainte fata de conceptia clasica. Dacd pana atunci
arta era privitd ca divertisment, mijloc de distractie si relaxare, romanticii
deplaseaza centrul de greutate din sfera agreabilului in aria valorilor morale, a
problematicii umane. Astfel, pe langad faptul ca au fost realizatori de valori
estetice, activitatea lor creatoare a fost fundamentata de exprimarea in scris a
conceptiilor artistice care deseori nu se limitau doar la acestea. Este cunoscut
cazul lui Robert Schumann, Franz Liszt, Hector Berlioz si Richard Wagner care
s-au extins in abordarea unor probleme si de alta natura decat cea strict
muzicald, dintre acestia evidentiindu-se, prin amploarea scrierilor sale, ultimul
dintre cei amintiti. Tendinta in epoca era de a sterge granitele dintre arte si de a
le subordona pe toate unei arte supreme, fapt care marcheaza predilectia
acestora pentru constructii generalizatoare si sisteme filosofice. Artistul
romantic devine incetul cu incetul un erudit, familiarizat cu cele mai diverse
domenii ale cunoasterii.

Pentru a amplifica sentimentul estetic in actul de receptare si plecand
de la conceptia ca arta muzicald se adreseaza omului militand pentru formarea
constiintei sociale si morale a acestuia, artistii romantici vor formula si
promova ideea de programatism in muzica. Ea va fi privita de Berlioz, Liszt,
Schumann si Wagner - initiatorii ei - ca o solutie la criza ivitd in sénul
clasicismului si vazutd ca o modalitate de a o depasi printr-o posibild Inrudire
intre arta poetica si arta muzicald. Se pleca de la premiza ca actul de creatie
trebuie sd decurgd din starea poeticd si nu din alinierea docila la formele
traditionale ivite in interiorul clasicismului. Astfel, muzica reusea sa-si mentina
vie capacitatea de a emotiona nu numai un public restrans de auditori ci mase
largi de oameni, revitalizand in acestia ideea de inrudire spirituala.

Programatismul, luat in sens restrans, pleacd de la un text literar
cautand s dea baza muzicald ideilor si sentimentelor prescrise, fiind vdzut ca o
modalitate de a reda o realitate complexa pe care muzica sau poezia singurd nu
ar fi putut sa o realizeze. Ceea ce inrudeste cele doud arte si face posibila
comunicarea dintre acestea este emotia artisticd, conditia necesara Infaptuirii
unei creatii care sa posede atributele originalitatii. Formand aceasta unitate, arta
va putea sa aspire la cladirea omului total In care ratiunea si pasiunile sunt
reconciliate.

Sensul restrdns al acestei notiuni a fost dat de Franz Liszt,
programatismul presupunand un subiect, o actiune, ale carei evenimente sunt
urmadrite si transpuse in sonoritati cat se poate de sugestive. Continutul acestui
program (filosofic, epic, dramatic) poate fi expus in detaliu sub forma unui text
inscris pe o coald de hartie, prezentat separat de reprezentatia propriu-zisa, sau
doar sugerat printr-un titlu elocvent care desemneazd o lucrare pur
instrumentala (ce nu se canta cu cuvinte).
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Rolul acestui text era de a sustrage imaginatia auditoriului din arbitrar
si de a o orienta cdtre o idee poeticd precisa. Asa se va intampla bundoara in
1830 cu Simfonia fantastica a lui Hector Berlioz cand, inainte de prezentarea ei,
autorul va Inmana publicului din sald programul care cuprindea o serie de
intamplari, reale sau imaginare. Liszt va fi cucerit de aceastd idee si va urmari
sd-1 convingd si pe altii, bundoard pe Schumann, de legitimitatea acestei
metode. El va considera forma muzicala subordonata cuvintelor, ,,revenirea ei,
schimbarea, motivele si modulatiile acestor motive sunt conditionate de relatia
lor cu o idee poetica.” ">

De regula, programatismul este ilustrat cu mijloace orchestrale,
intrucat orchestra posedd cele mai generoase mijloace de a sluji acestei idei.
Chiar dacd Liszt este cel care teoretizeazd pentru prima datd ideea de
programatism cu care altoieste genul muzical de simfonie transformandu-1 intr-
un nou gen muzical pe care-1 numeste sugestiv poem simfonic, programatismul
isi are ca precursor in creatie pe Ludwig van Beethoven, cel care initiaza
uverturile simfonice, uverturi care vor constitui o replicd muzicald la drama
Coriolan de H. J. Von Colin sau pentru drama Egmont de Goethe. Simfonia a
IX-a reprezintd un pas inainte in aplicarea programatismului completind in
partea a patra a simfoniei puterea de expresie a muzicii cu cea a poeziei lui
Schiller. Aceasta fuziune intre arta muzicald si cea literard isi au ca suport
viziunea filozofica privind raportul existent intre arte. Schlegel indemna ,,artele
sd se hraneasca unele prin altele si sd gaseasca puntea de trecere de la una la
cealaltd. Statuile se pot transforma in tablouri, poemele - in muzica...”'
Programatismul va aparea in muzica pe fondul disputelor din plan filosofic
privind raportul dintre forma si continut in arta. Prin el este supraestimat rolul
fondului, al continutului eteronom specific artei muzicale.

Exista si un sens mai larg atribuit programatismului in sfera caruia este
inclusd muzica de esentad narativa, evocatoare, descriptiva sau ilustrativa care
face referintid la un domeniu extramuzical, aplicabild si la genuri cum ar fi
muzica de balet, muzica cu text ca opera, oratoriul, cantata, liedul, chansonul,
madrigalul etc., In egald masura cu cea de care am vorbit pana acum. Ne vom
limita doar la muzica programatica ce nu presupune Imbinarea concretd cu o
alta forma de expresie artistica.

In functie de gradul de fuziune intre arta muzicald si cea literara,
George Pascu distinge mai multe tipuri de programatism menite sd conduca
ascultatorul pe drumul intelegerii imaginilor muzicale, ierarhizate plecand de le
concret la abstract. Exista programatismul narativ care urmareste indeaproape

154 apud Marc Vignal, op. cit., p. 649.

...le retour, le changement, les motifs et les modulations de ces motifs sont conditionnés par leur
relation a une idée poétique...

155 apud Theodor Bilan, Liszt, Ed. Muzicald, Bucuresti, 1963, p. 305.
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redarea fideld a ideilor si a planului actiunii din interiorul unui text asa cum se
intampla cu Vitava de Bedrich Smetana sau Simfonia fantastica de Hector
Berlioz.

Un alt tip de programatism este cel generalizat in care sunt conturate
doar evenimentele principale, discursul muzical axandu-se pe redarea
sentimentelor, a conflictelor de naturd psihologica, avand ca exemplu lucrarea
Romeo si Julieta de P. 1. Ceaikovski.

De aici si pana la programatismul nedeclarat, care aproape se
identifica cu programatismul psihologic chopinian unde muzica oglindeste doar
dinamica afectelor, conturul, profunzimea, spectrul realizat de acestea, nu mai
este decat un pas. Std marturie Simfonia Patetica a lui P. 1. Ceaikovski sau
Simfonia cutremurului de César Franck, unde orice idee literard dispare,
denumirea lucrarii survenind in urma audierii acesteia ca o precizare a
climatului afectiv 1n care a fost creat opusul. De multe ori se intampla ca aceste
etichetdri sa nu apartina autorului ci persoanelor din anturajul lui, care urmaresc
convertirea semnificatiei muzicale Intr-una literard pentru a usura
comprehensibilitatea ei.

Legat de afirmatia anterior facutd, epoca moderna aduce un sens si mai
larg programatismului, atribuind aceastd calitate nu numai lucrarilor aflate in
situatia mai sus mentionatd, ci si pieselor la care putem lipi un titlu evocator sau
o idee descriptiva explicitd, fard ca aceasta sa fi fost imaginatd de autorul
insusi. Plecand de la o astfel de acceptiune, putem afirma ca intreaga muzica
instrumentald devine programatica cu conditia ca auditia piesei sa fie corelata
unei idei oarecare declangatd de asocierile mentale hazardate care se produc in
mintea ascultatorului.

Programul nu tine de structura pieselor muzicale, putand alimenta
diverse genuri muzicale cum ar fi: sonata (Les Adieux de Beethoven), concertul
(In memoria unui inger de Alban Berg), simfonia (Harold in Italia de Hector
Berlioz, Simfonia Alpilor de Richard Strauss), poemul simfonic (4sa grdait-a
Zarathustra de Richard Strauss, Pelleas i Melisande de A. Schonberg,
Finlandia de Jean Sibelius) preludiul (Catedrala scufundata de Claude
Debussy, Ondine de Maurice Ravel), cvartetul (Pentru sfarsitul veacurilor de
Olivier Messiaen, Vandtoarea de W. A. Mozart), suita pentru instrument solist
(Kreisleriana de Robert Schumann, Mama mea gdsca de Maurice Ravel) sau
suita de balet (Daphnis si Chloe de Maurice Ravel, Dragostea celor trei
portocale de Serghei Prokofiev). Din aceastd cauzd, nu poate exista o
determinare formald sau sintacticd a muzicii programatice. Ea se evidentiaza
prin independenta culorii instrumentale, prin indrazneala unei scriituri cu efecte
deliberat imitative.
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3. Surse programatice in creatia lui Claude
Debussy. Simboluri poetice.

Demersul nostru ulterior va consta in incercarea de a decripta sensurile
posibile care se ascund in spatele titlurilor evocatoare, chiar cu riscul de a le
transforma in simboluri intelectuale, intrucdt Debussy lasd deseori impresia
unui poet-muzician $i nu a unui muzician-poet. Ne vom alia parerii lui Paul
Valéry care afirma ca ,,simbolismul (al nostru-) este pur si simplu folosirea,
intrebuintarea abila a pluralitatii semnificatiilor si asociatiilor — unui cuvént.”'
De asemenea, vom incerca sa deslusim caracterul aparte al programatismului la
Debussy, care tine mai degraba de lipsa unei concizii teatrale, de spontaneitate
si nu de urmarirea unui efect anume specific teatrului.

Dacéa privim in ansamblu creatia lui Claude Debussy putine sunt
piesele care nu sunt insotite de un titlu evocator. Asa intdlnim bunioarda din
muzica de camera acel Trio pentru pian, vioara si violoncel, celebrul Cvartet
de coarde si Cele trei sonate compuse de Debussy catre sfarsitul vietii; din
literatura muzicala dedicata pianului gasim acel Divertisment la patru maini,
suita numitd Pentru pian alcatuitd din trei miscari, ici-colo cate o piesd de sine
statatoare si cele doud caiete de Studii pentru pian; iar din muzica orchestralad
Fantezia pentru pian si orchestra, Cele doud Rapsodii, una pentru saxofon alto
si orchestra iar cealaltd pentru clarinet cu pian sau orchestrd, o Piesa mica
pentru clarinet si pian sau orchestra etc.

La Debussy nu intdlnim programatism in acceptiunea romanticd a
acestei notiuni asa cum existd la Berlioz, Liszt sau Richard Strauss. El nu
urmareste transpunerea muzicald a vietii interioare a vreunui erou literar sau
chiar a propriei vieti sufletesti. Spatiul diegetic lipseste din cuprinsul lucrarilor
sale, Debussy construind un eu liric ambiguu, aflat sub incidenta
contingentului, a imposibilului de prevazut. De altfel, Debussy restrange
intreaga lui viatd afectivd la nivelul unor impresii difuze, el refuza sa se
ancoreze, macar atunci cand este vorba despre arta, in sentimente trainice.
Debussy identifica esteticul cu impresiile fugare, cu expresia nehotardtd, cu
linia melodica abia intrezarita. Programatismul lui Debussy nu are un caracter
narativ aga cum nu are caracter descriptiv sau confesiv. Din aceastd cauza se
poate afirma ca arta lui Debussy are functie auctoriala limitata. Pentru
Debussy, pianul sau orchestra nu sunt prilej de confesiune In maniera
compozitorilor romantici. Acest lucru nu inseamna ,ca ar repudia sau ar
dispretui emotia muzicala, ci datoritd unei rezerve nobile, el Intelege mai
degraba sa ne-o sugereze prin rasunetul ei indirect decat sd ne faca sa o simtim

156 paul Valéry, Poezii, Dialoguri, Poetici §i estetica, trad. Stefan Aug. Doinas, Ed. Univers,
Bucuresti, 1989, p. 799.
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in mod direct.”™ Atunci cdnd Mussorgski scrie Tablouri dintr-o expozitie,
intentia lui razbate din spatele opusului muzical. Este ca si cum te-ar lua de
mana si te-ar plimba prin toatd galeria de tablouri pentru a-ti povesti caracterul
fiecaruia in parte. Acea Promenada are functia unui leitmotiv, devenind
simbolul gestului de Insotitor al autorului ce asigura trecerea de la un tablou la
altul. La Debussy clarul de luna devine clar de inimd, o inima dominata de
emotii evanescente.

Debussy cautd sd evoce mai mult senzatii decat sentimente, mai mult
impresii decat idei, fara a Intrebuinta efecte onomatopeice. Programatismului
lui Debussy ii lipseste discursul literar, exteriorizat, de tipul declamativ sau
narativ. Descriptivismul lui se bazeazd pe sugestie, pe tot ceea ce ar
corespunde limbajului aluziv. In felul acesta trebuie inteles programatismul lui
Debussy. Pentru Debussy, primordial era sd caute echivalente sau
corespondente sonore la tot ceea ce resimtea el in contact cu natura sau cu
diverse alte cadre care, in sine, nu aveau nimic neobignuit sau maret, care nu se
remarcau in vreun fel din climatul cotidian al lucrurilor. Astfel, el se aliaza
esteticii impresioniste care 1si alege din naturd cadre lipsite de importanta,
multiplicand la infinit sursele de triiri estetice.

De asemenea, prin faptul cd urmareste si obtind acele echivalente
sonore declansate de contactul cu realitatea, il apropie atat de estetica
impresionista cat si de estetica simbolistd. El cautd sd redea acea emotie pe care
ochiul comun nu o remarcd, el poetizeaza tot ceea ce conform atitudinii
normale este lipsit de valoare, el cautd sa rastoarne viziunea conventionald si
arida a individului si sd dezvaluie un univers infinit de emotii acolo unde nu am
fi putut banui ca acesta exista. Prin oscilatiile si multiplele vibratii ale muzicii
sunt imitate starile sufletesti, intrand in rezonanta cu ele si uneori dand impresia
ca se contopesc. Asemanarile dintre exprimarea muzicala si suflet constau intr-
un simbolism obscur care nu se bazeaza pe evidente sau analogii mecanice.

Totodata, programatismul lui Debussy este dominat de imprevizibil
intrucat este construit pe baza emergentei lente a elementelor sufletesti care
urmaresc mai degraba capriciul psiho-dinamicii interioare decat discursul
retoric al ratiunii. intreaga tramd muzicali a lui Debussy se bazeazi pe
juxtapunerea irationald a elementelor constitutive, lasdnd impresia ca ele se
desfasoara fara o logica interioard. Din acest punct de vedere, Debussy nu
numai ca prelungeste conceptia lui Wagner despre arta muzicald, ci o depaseste
prin renuntarea la tot ceea ce ar putea impiedica derularea dramei muzicale.
Debussy urmareste sa se apropie mai mult de expresia naturala, s Inlature orice
act reflexiv care ar putea stanjeni discursul muzical, lucru care la Wagner, cu
toatd acea imbinare Intre elementul poetic si muzical, nu reuseste sa scape de

57 Alfred Cortot, Muzica francezi pentru pian, trad. Vladimir Popescu Deveselu, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1966, p. 13.
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prezenta ideii de constructie in cadrul amplelor simfonii din interiorul operelor
sale. La Debussy sintaxa muzicald nu mai este evidenta, fapt pentru care piesele
sale lasa impresia lichefierii ambiantei sonore, a plutirii intr-o atmosfera
rarefiata, debarasata de senzatia greutatii.

3.1. Preludiu la Dupd-amiaza unui faun (1892-1894)

Putine sunt lucrarile pur instrumentale ale lui Debussy care au drept
sursa inspiratoare o opera literara. Dintre acestea celebra este lucrarea Preludiu
la Dupd-amiaza unui faun care se inspira din egloga lui Mallarmé cu acelasi
nume. Mai putin se stie faptul ca ceea ce-l inspirase pe Mallarmé fusese un
tablou de Boucher, din colectiile Galeriei Nationale din Londra. Tabloul
reprezenta un faun, care ascuns in stuful lacului, pdndeste nimfele.

Piesa literara a lui Mallarmé nu urmareste vreun fir narator calauzitor.
Ea reinvie spiritul antichitatii eline recreand un cadru natural populat de fauni si
nimfe, rezumandu-se la a reda simtamintele de care este cuprins un faun in fuga
lui catre nimfele speriate §i somnul cotropitor care-l rapune dupa-amiaza, in
urma acestui istovitor efort. Faunul devine aici simbolul pasionalului, elementul
salbatic al firii umane aflat In nazuinta lui cétre fericire pe care o vede realizata
in unicitatea clipei, In betia simturilor, in avantul si sinteza dintre pasiune si
inteligentd, conceptie care coincide cu mentalitatea vechilor greci asupra
esentei vietii umane. In contextul civilizatiei europene dominati de crestinism,
unii comentatori vad, nu numai in creatia lui Claude Debussy, dar si a altor
artisti, o reinviere a paganismului din vechime, curent pe care l-au definit prin
cel de neopaganism.

Nu se poate face o distinctie Intre simtirile de care este cuprins faunul
si cele ale poetului. Faunul devine o intrupare a eului poetic al lui Mallarmé.
Ilustratia muzicala a lui Claude Debussy realizeaza o sinteza a poemului lui
Mallarmé. Poemul nu este construit pe baza deruldrii vreunei actiuni, astfel ca,
si muzica lui Debussy nu avea cum sa urmareascad un programatism narativ sau
descriptiv. Ea deruleazd in subsidiar o replici, un comentariu la toate
transformarile care survin in sufletul faunului care intruchipeaza de asta data si
eul liric al lui Claude Debussy. Melopeea lenevoasd a flautului care
imbratiseaza mersul cromatic combinat cu cel diatonic declanseaza in spiritul
ascultitorului o stare de moleseald asemandtoare cu cea provocatd de
stralucirea soarelui mediteranean. Marguerite Long afirma ca doar ,,acela care
vara, in plind natura, culcat in iarba calduta, aude obscurul contrapunct al sevei
si al sangelui, acela poate si guste aceastd dupd-amiaza fierbinte si
binecuvantata... (...) orchestra (...) pune stapanire pe acest poem de bucurie,
de lumina si de voluptate pagana:
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Trestia vasta si geamana pe care cantam sub cerul albastru

Expune tema lancedd de cromatismul care va traversa tot Preludiul
sub freamatul harpelor si tremolo-ul viorilor. A doua idee vine sa insufleteasca
malurile siciliene ale linistitei mlastini $i canta dorintele simturilor. Apoi
urmeaza potolirea, fuga faunului in tacerea mandra a amiezii. Cum s-ar putea
sa uiti, in ultimele masuri, acele doua note de talgere antice, vibratii de lumina,
scutaturi de senin care lasa Tn noi:

Artificialul vizibil si senin

e . 158
Al inspiratiei care se reintoarce la cer.”

3.2. Nocturnele pentru orchestra (1897-1899)

Mai multe lucrari au ca sursd de inspiratie tablourile unor pictori
celebri. Asa se intampld cu suita orchestrald Nocturne, compusd din trei
miscari: Nori, Serbari si Sirene, fiecare evocand atmosfera unor tablouri de
James Whistler (1843-1903) care fusesera grupate sub acelasi nume. Debussy
avea sd-1 intdlneascd pe Whistler fie in salonul lui Mallarmé, fie la Bailly,
proprietarul librariei Arta independentd. Whistler se face remarcat in arta
picturala prin faptul ca incepand cu anii 80 da nume sintetice personajelor si
peisajelor din tablourile sale definindu-le Simfonii sau Nocturne si adauga
culori predominante. Nocturnele sale, desi evoca atmosfera unui peisaj surprins
noaptea, sunt inspirate de Chopin. El incearcd sa creeze o analogie muzicala,
deplasandu-se catre ideea de abstractie si indepartandu-se de descrierea precisa,
asumata de fotografie. Unul dintre cele mai cunoscute tablouri de Whistler este
Nocturnd in albastru si auriu: vechiul pod de la Battersea, tablou in care
predomina efectul de fum, care invaluie contururile. Debussy va cunoagte
Nocturnele lui Whistler sub titlul de Armonie in albastru si argintiu.
Compozitorul vorbise cu prietenul sau Paul Poujaud de anumite experiente
auditive §i vizuale care avuseserd impact direct asupra compozitiei Nocturnelor
sale. Norii dintr-o furtund si sirena unui vapor cu aburi (a se remarca analogia
timbrului de sirend de vapor cu timbrul specific cornului englez) vor influenta
compunerea primei miscari, In timp ce o petrecere populara cu defilarea garzii
republicane vor influenta cea de a doua miscare.

Nocturnele lui Debussy inspirate de pictura lui Whistler cuprind, cum
aminteam deja, trei migcari. Prima miscare se numeste Nori si surprinde
aspectul ,,imuabil al cerului, cu marsul lent si melancolic al norilor sfarsind
intr-o agonie de gri, usor nuantata cu alb.” A doua miscare, numitd Serbari,
redd ,,miscarea, ritmul dansant al atmosferei, cu fulgerele bruste de lumina, cu

158 Marguerite Long, op. cit., p. 70-71.
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pulberile luminoase participand la un ritm total, intrerupt la un moment dat de
episodul unui cortegiu, viziune ametitoare i himericd care traverseaza aceasta
serbare, amestecandu-se cu ea; dar fondul rimane, persista si este mereu
sarbatoresc §i amestecul sau de muzica, de pulbere luminoasa, participa la un
ritm total.” In ultima miscare, numitd Sirene, se aude ,marea si ritmurile sale
nenumarate, apoi, printre valurile argintate de luna, se aude, rade si trece
cantecul misterios al sirenelor.”"® In cadrul acestei miscari corul este utilizat ca
si culoare orchestrald.

Cele trei Nocturne au fost compuse de Claude Debussy intre anii
1897-1899. Ele vor constitui cumva replica mai tarzie a unei alte lucrari celebre
care se inspird din picturd. Este vorba de lucrarea Tablouri dintr-o expozitie
compusd de Modest Mussorgski in anul 1874, dupd ce vizitase o expozitie
organizata in memoria pictorului V. A. Hartman, prieten cu el si admirator al
Grupului celor cinci. In urma vizitarii acestei expozitii, Mussorgski va schita in
muzica cele mai reprezentative tablouri ale fostului sdu prieten. Asa cum
aminteam deja, Debussy nu-1 poartd pe auditor prin galeria de tablouri in
maniera in care o face Mussorgski. El prefera sa transforme emotia estetica
provocata de vederea tablourilor lui Whistler intr-o noud emotie, o converteste
in limbaj muzical pentru a dematerializa imaginea lor si a le ldsa in felul acesta
sa vietuiasca mai durabil 1n sensibilitatea si profunzimea sufletului. Promenada
lui Mussorgski se aseamana in mare masura cu ideea fixa la Berlioz.

3.3. Marea (1903-1905)

Dand un nume pieselor sale, Debussy pune ordine in gandirea si
sensibilitatea noastrd, directioneazd suvoiul de emotii n albia unei anumite
imagini plastice inainte de a percepe forma si structura piesei muzicale. Astfel,
se poate spune cd ,titlul este cel care ilustreazi muzica, si nu invers.”'®
Compunand ultima miscare din Nocturnele sale, Sirene, Debussy raméane atasat
acestei imagini. Este puntea care leagad ultima lui lucrare orchestrala de
urmatoarea (doar Rapsodia pentru saxofon alto, ldsatd neterminatd, desparte
cele doud piese). Dupd ce a evocat imagini de ambianta si atmosfera sonora,
Debussy se lasa strabatut de armonii acvatice sedus de ideea unei libertati
absolute in plan creator. Este interesant acest traseu simbolic pe care il parcurge
creatia lui Debussy, ca o reinviere a conceptiilor antice grecesti despre lume.
Aerul (vantul, cantecul sirenelor, miresmele si parfumurile care impanzesc
atmosfera), apa (marea, norii, ceata, ploaia, zapada), focul (artificiile, lumina
lunii, reflexele luminii, aurul pestilor) si pamantul (colinele, insula, mormantul,

'8 Jean Barraqué, op. cit., p. 107-108.
18 Antoine Goléa, Marc Vignal, op. cit., p. 136.
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canope, gradina) devin elemente constitutive ale imaginatiei lui, fiecare dintre
ele capatand forme diverse.

De asta data, Debussy se ancoreaza intr-o imagine a copilariei sale,
atunci cand cu emotie contempla pentru prima datd marea. El constatd cu
oarecare ironie Intorsatura pe care au luat-o lucrurile in viata lui, intrucat la
inceput fusese destinat unei cariere de marinar pentru ca apoi existenta lui sa
cunoascd un alt curs al destinului. Nenumaratele amintiri din acea perioada il
determind sa compund una dintre capodoperele sale cele mai de seama. Replica
artisticd a lui va fi poemul simfonic intitulat Marea, imaginat sub forma a trei
schite simfonice din care lipseste orice intentie descriptiva: Din zori §i pand-n
amiaza pe mare, Jocul valurilor $i Dialogul vantului cu marea.

Interesant este faptul cé initial Debussy imaginase alte titluri pentru
prima si a treia parte din aceastd lucrare, acestea fiind Marea frumoasa din
insulele Sanguinaires (Mer belle aux lles Sanguinaires) si Vantul face marea sa
danseze (Le vent fait danser la mer). Aparent, putem trage concluzia ca nu
existd o legaturd intre titlurile alese si muzica propriu-zisd. Ar fi gresit sa
credem asa ceva. In fond, aceastd schimbare a titlurilor nu este una esentiala. In
prima migcare, imaginea dominantad ramane marea, numai ca, din peisajul ei
este eliminatd vederea insulelor Sanguinaires, in timp ce in a treia miscare nu
este schimbat nici procedeul stilistic si nici imaginea evocata care sugereaza de
fapt o furtuna pe mare. Debussy modificd doar modul de interactiune in plan
poetic si conceptual al celor doud elemente, vantul si marea, care in primul caz
danseaza in timp ce in al doilea ele dialogheazd, imaginea poetica pierzand in
felul acesta din plasticitate si castigand in fortd de sugestie. Socant poate parea
ceea ce Léon Vallas mentioneaza despre Debussy, si anume faptul ca alesese
acest titlu pentru ca i placea contrastul dintre frumoasa (belle) si sangeroasa
(sanguinaire), si nu pentru a traduce imaginea marii din jurul acelor insule.
Léon Vallas exagereaza ca Debussy n-ar fi fost preocupat de prezenta marii in
imaginile sale, contrastul exprimat nefiind de naturd sd o excluda ca prezenta
poeticd. Ba mai mult, poetii simbolisti, in special Baudelaire evoca deseori
realitatea in astfel de contraste violente, aga cum face In poezia Armonie in
amurg, poezie pe versurile careia Debussy avea sd compuna un lied:

., Frumos §i grav e cerul ca bolta din altare;
Si soarele in zare s-a inecat in sange...”"""

Cele expuse pana acum dovedesc faptul ca intre titlurile pieselor si
muzica lui Debussy nu exista o relatie servild. Debussy se sprijina pe impresiile
primite de la mare atunci cand Incepe sa compuna lucrarea Marea insa, o data

18! Charles Baudelaire, Florile riului, poezia este tradusa de Al. Philippide, Ed. Minerva,
Bucuresti, 1978, p. 76.
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lucrul inceput, el este preocupat mai degraba de organizarea sintaxei muzicale,
de coerenta sistemului pe care il construieste.

Marea este unul din subiectele preferate ale pictorilor impresionisti si
scriitorilor simbolisti. Ea este prezenta atat de des la Boudin, cel care 1l va initia
pe tanarul Claude Monet in pictura de plein-air si in tusa divizatd, devenind
celebru cu peisajele sale de la malul marii, productia sa abundand de mici
tablouri care largesc formatul marinelor pana la departarile unde artistul ar vrea
sa inoate. Claude Monet ramane pictorul care a redat marea In mai multe dintre
panzele sale, Terasa pe mare la Sainte-Adresse, Stancile de la Belle-ile sau
celebrul tablou Impresie - rdsarit de soare, inrudindu-se cu Debussy prin
tematica abordatd. Aceeasi predilectie pentru mare o manifestd §i poetii
simbolisti, la Mallarmé cu Briza marina sau la Rimbaud cu Marina.

Debussy este pictorul si poetul marii, el muzicalizeaza tot ceea ce
atinge plonjand in profunzimea infinita a vastelor armonii pentru a aduce la
suprafatd epifanii de frumusete. Imaginatia lui transforma intreaga orchestra
simfonicd intr-un laborator experimental in care probeazd cele mai felurite
aliaje sonore pentru a evoca o imagine lipsitd de orice traseu evenimential.
Perspectiva este statica, ea fixeaza privirea auditoriului in imobilitate privand-o
de orice reper formal pentru a-i conferi impresia nemarginirii. Réasaritul
soarelui, suflul brizei, zborul unui pescarus, stancile rasarite din apa, valurile
muscand din salba marii, norii care incetoseaza imaginea soarelui de amiaza,
panza vreunei ambarcatiuni ce strabate spatiul contemplat sau miile de reflexe
ale luminii solare in apa marii sunt imagini fugare, lipsite de vreo consistenta.
Este lumea sufleteasca a lui Debussy care stie sa faca muzica din orice.

Marea este simbolul nasterii si al mortii, al eternelor prefaceri care
intervin in marile cicluri ale vietii. Ea semnificd starea intermediard intre
realitatea formala si informala, intre act si potenta, intre certitudine si
incertitudine, granita dintre neant si existenta, dintre constient si subconstient.
Pentru mistici, marea este salasul lumii si al inimii omului, al patimilor
incontrolabile care o agitd. Ea este pragul care-1 separd pe om de Dumnezeu, la
strabaterea caruia unii 1si afla mantuirea, iar altii se scufunda si pier.

3.4. Imagini pentru orchestra (1905-1912)

Lucrarea constituie o replicd de proportii orchestrale a Imaginilor
pentru pian, dezvaluindu-l pe compozitor mereu urmarit de ideea de a-si gasi
surse de inspiratie care sa-i permitd experimente noi in plan armonic sau
coloristic. Prima miscare se numeste Gigd si este o evocare a spiritului cultural
al Scotiei; cea de-a doua se numeste /beria fiind constituitd ea insasi din mai
multe parti, Printre drumuri si sosele, Parfumurile noptii s Dimineata unei zile
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de sarbdatoare, triptic care reconstituie muzical imaginea Spaniei; ultima
miscare intitulata Rondourile primdverii este consacrata Frantei.

Giga impleteste sonoritati de cimpoi specifice muzicii populare
scotiene cu teme intonate de oboe d’amore de o tristete retinutd, desi debutul ei
este departe pand si de evocarea ideii de dans, iar masura binard nu mai are
corespondent cu masura specifica acestuia dans.

Iberia este cea mai cunoscutd miscare din aceastd suitd, ea insasi
constituindu-se ca o suitd in sine cantatd deseori separat de prima si a treia
miscare. Desi nu calatorise deloc 1n tara in care au vietuit El Greco, Velazquez
si Goya, Debussy reconstituie prin cele trei migcari un tablou sintetic inserand
pe alocuri si sonoritati specifice traditiei muzicale spaniole. Tema pe care o
initiaza clarinetul in Printre drumuri §i sosele este expusa fragmentat si de alte
instrumente urmarind redarea unor impresii fragmentate, intr-un tempo ce
aminteste de dansul traditional de jota. Ritmurile se Intretaie purtand pe crestele
lor un motiv concis de triolet urmat de doua optimi, sonoritatile orchestrei
oscileaza in toatd masa, pizzicato-urile de la instrumentele de coarde ce
amintesc de chitara, tambure §i castaniete, episoadele de factura lirica inserate
in cadrul piesei cu revenirile obsesive ale temei initiale compun o atmosfera
extrem de pitoreasca. Ultimele trei acorduri ale orchestrei, cantate placat si in
surdind, creeaza legatura cu urmatoarea parte. Cea de-a doua piesa, Parfumurile
noptii, impune o atmosferda ugor doinitd, In care interventiile oboiului se
impletesc cu cele ale viorilor si cu rabufnirile pasionale ale orchestrei, in care
harpa adauga elementul ei de culoare caracteristic. Antoine Goléa compara
aceasta lucrare cu Jocul valurilor din poemul simfonic Marea, recunoscand
rolul suveran al culorii orchestrale care, ca si dincolo, devine generatoare de
formd, numind-o capodopera in capodopera. Din atmosfera meditativa a celei
de-a doua piese se intra direct in ultima din tripticul /beria, reinstaland
inflacararea ritmicd de la inceput. Dimineata unei zile de sarbdtoare este
strabatutd de unele reminiscente melodice preluate din muzica traditionald
spaniold, orchestra transformandu-se pe rand fie intr-o chitard imensa care
acompaniaza marea diversitate de melodii, fie Intr-un instrument care aduce
armonii specifice muzicii lui Debussy. Este poate cea mai descriptiva dintre
lucrari, sunetul de clopot, pizzicato-ul si tremolourile instrumentelor de coarde,
alamurile, efectele de percutie ce amintesc de tamburine coplesesc urechile
noastre intr-o cascada de sunete de o inepuizabild fantezie. Iberia avea sa fie
apreciata de Manuel de Falla astfel: ,,ecourile satelor, intr-un fel de sevilliana —
tema generatoare a lucrarii — par sa pluteasca in atmosfera clara in care lumina
e sclipitoare; Tmbatatoarea magie a noptilor andaluze; voiosia poporului in
sarbatoare care danseaza 1n timp ce merge, la acordurile vesele ale unui taraf de
ghitare si de bandurrias. Toate acestea se invartesc in vazduh, apropiindu-se,
indepartandu-se, iar imaginatia noastra, fard incetare tinutd treaza, se
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minuneaza in fata puternicilor farmece ale unei muzici intens expresive si bogat
nuantate. Influenta /beriei a fost mare si decisivd asupra tinerilor maestri
spanioli”'® concluzioneazi la final Manuel de Falla.

intreaga suitd se incheie cu Rondourile primaverii care are la bazi un
cantec popular francez intitulat Nu mai mergem la padure (Nous n’irons plus
au bois), cu toate ca acest procedeu de preluare a unor teme in lucrarile sale era
dezaprobat de Debussy. Piesa a fost dedicata sotiei sale Emma Claude Debussy,
constituind o pagind muzicald in care ,,orchestra sund ca un cristal si este
delicatd ca o mana de femeie.”'®

Intreg ciclul de piese se transforma intr-un album de crti postale care
incearca sa redea in mod sintetic insemnele caracteristice spiritualitatii celor
trei culturi selectate de Claude Debussy: Scotia, Spania i Franta. Este un
album pe care si noi 1l stergem din cand in cand de praful uitarii pentru a evoca
in memorie amintiri de mult apuse.

3.5. Suita Stampe (1903), Masti (1904)
si Insula voioasa (1904)

Suita Stampe ia nagstere ca urmare a vizitarii Expozitiei din 1889,
expozitie la care Debussy va asculta fascinat pentru prima datd muzica
javanezilor. Trebuie sa fi fost extrem de coplesit de aceste impresii daca dupa
paisprezece ani, flacara lor va rabufni la suprafatd sub forma unei suite pentru
pian. Intensitatea emotiilor resimtite reiese si din scrisoarea lui cétre Pierre
Louis caruia 1i vorbeste de muzica javaneza ,,care continea toate nuantele, chiar
si acelea care nu pot fi denumite, unde tonica si dominanta nu erau decét
inchipuite fantome menite sa sperie copiii mici.” Era atat de fascinat de muzica
lor intrucat ea nu decurgea dintr-o stiintd a compozitiei anterior capatate,
considerand conservatorul lor ,,ritmul etern al marii, vantul spulberand frunzele,
miile de zgomote pe care ei le ascultau cu atata preocupare, fard s priveasca in
tratate arbitrare.”'®

Acestor impresii aveau sa se adauge vederea stampele expuse in 1899,
stampele constituind modele de artd chineza sau japoneza, minitablouri pictate
in relief pe o matritd de lemn, cu un colorit extrem de aprins care reprezentau
scene din viata cotidiand ce preferau deseori frumusetea feminina redata prin
linii curbe stilizate §i prin Intinderea uniformd a culorii, expresie a unei

162 apud Max Pommer, Debussy — Imagini pentru orchestri, Ed. Peters, Leipzig, 1975, p. 223.

168 jdem, p. 225.

164 Ambele citate sunt preluate de pe site-ul http://gamelan.free.fr care reproduce fragmente dintr-o
scrisoare catre Pierre Louis din 22 ianuarie 1895 si dintr-un articol numit Despre gust publicat in
revista S.I.M. din 15 februarie 1915.
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conceptii rafinate si hedoniste asupra vietii. Urmand aceeasi maniera de a reda
cateva flash-uri din viata cotidiana, in care omul, in persoana autorului, este
prezent doar ca stare de spirit, Claude Debussy va compune suita Stampe
alcatuita din trei miscari: Pagode, Seara in Granada si Gradini sub ploaie. Se
pare cad Indonezia (Cambodgia de astazi), tara khmerilor, a celor care vor
construi celebrul templu din Angkor, este inspiratoarea primei stampe. Dupa
anul 1860 aveau sa demareze sdpaturile si restaurarile templului invadat de
jungla, lucrari care aveau sa fie efectuate de francezi la initiativa naturalistului
Henri Mouhot. Probabil ca astfel a aflat Debussy de existenta acestui templu
dominat de pagode din piatra, intr-o perioada in care orice veste despre orientul
indepartat provoca o emotie foarte puternica in randul francezilor.

Din nou chemarea Spaniei este cea care il constrange pe Debussy sa
compund a doua stampa, Seard in Granada. Ritmul de habanerd nu mai
pastreaza si caracterul dansant specific ei, lucru care se va intdmpla mai tarziu
si cu preludiul Poarta vinului, tenta meditativd cu care debuteaza fiind
intretdiatd de izbucnirile de pasiune retinutd ale pianului, infiltrarea unui mod
cromatic sau al unor structuri pentatonice conferind o culoare locala deosebita
acestei piese. Alfred Cortot descrie admirabil aceastd stampa afirmand despre
ea ca ,,nu se multumeste doar cu evocarea noptilor Spaniei i farmecului lor
cunoscut, chitare si castaniete, ci vom simti 1n ea cum freamata de voluptate un
suflet occidental la evocarea tulburatoare i parfumatd a gradinilor Alhambrei
in seara saturatd de miresme; vom auzi prin intermediul dorintei sale acele
cantece dureroase de dragoste ce se infiripa la caderea noptii in cartierele maure
si prin care se exprimad destine monotone si infierbantate ca si zgomotele
inabusite ale acestor ritmuri iberice dupa care danseaza fetele frumoase, grave
si arogante.”'®

Cea de a treia stampd, Gradini sub ploaie, reinvie ,,ceva din regretul
unei fericiri disparute”'®, gradina fiind simbolul Raiului pamantesc sau al
starilor sufletesti lipsite de vinovatie caracteristice varstei copiilor. Asociatad
ploii, imaginea gradinii devine simbolul fertilitatii morale. De altfel, Debussy
pretindea in cadrul acestei stampe sd ne imaginam o hora de copii la Jardin du
Luxemburg, copii care, am adduga noi, ignord sagalnic stropii de ploaie.
Utilizarea a doua cantece din repertoriul copiilor, Dodo, copilul do si Nu mai
mergem la padure, cel de-al doilea utilizat de Debussy si intr-una din Imaginile
pentru orchestra, intireste aceastd afirmatie. Imaginatia poate sd vada 1n aceasta
stampa Gradinile Babylonului sau serele care expuneau pentru prima datid
adevarate oaze de vegetatie luxuriantd preluatd din padurile ecuatoriale,
expozitii care vor produce un impact deosebit de puternic asupra oamenilor de
la sfarsitul secolului al XIX-lea aflati in continud cautare de senzational si

165 Alfred Cortot, op. cit., p. 17.
166 idem.
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exotic. Anglia si Franta vor fi promotoarele unor astfel de expozitii, prilej de a-
si etala puterea economica.

Alfred Cortot vede in lucrarea Mdsti o adevarata comedie italiana care
evoca figura elocventului Scaramouche, ridicolului Cassandre, enervantei
Zerbinette sau visatorului Pierrot, a lui Arlechin sau Colombinei. Margueritte
Long ne destdinuie adevarata stare de spirit care-l determina pe Debussy sa
compuna piesa Masti. Conform chiar spuselor autorului ,,asta nu este Comedia
Italiand!, ci expresia tragici a existentei.”'®’ Este remarcabil acest antagonism
existent intre starea de suflet si expresia lucrarii, fapt care ne duce cu gandul la
alti compozitori care au reactionat in mod identic iIn momente de descumpanire
sufleteasca. Este cazul sd-i amintim poate pe Beethoven, Chopin, Berlioz sau
Brahms care au compus uneori piese muzicale opuse ca si caracter starii lor
sufletesti. Este unul din misterele artei care ne destdinuie supravietuirea
sufleteasca a compozitorului in mijlocul artei sale. Este vorba de cultivarea unei
forme de ironie sau autoironie — care, in fond, este tot o mascad - pe care
Debussy a preluat-o de la scriitorii romantici. Este atitudinea celui stapanit de
amor propriu, amor ce se transforma deseori 1n orgoliu, care isi acopera rana
din suflet cu valul ironiei, punand stavila lamentatiilor pentru a adopta o
atitudine mai demna. Obsedat de spectrul ridicolului, Debussy glumeste atunci
cand compune aceastd piesd, eludand in felul acesta problema lui sufleteasca
din teama de a nu cade prada ironiei altora. Confesiunii romantice el ii prefera
atitudinea rezervatd a unei persoane rationale al cédrei Insemn este ironia.
Debussy se daruieste subiectului sdu in masura in care reuseste sa se tind cumva
deasupra lui si sa nu se lase afectat de el. De aici apare aceasta rasturnare de
situatie dintre starea sentimentald si finalizarea estetica.

Insula voioasd este inspirata de tabloul /mbarcarea pentru Cythera de
Antoine Watteau, tablou care infdtiseazd mai multe perechi de tineri
indragostiti care se grabesc sa urce in barca indreptata spre insula Venerei, zeita
dragostei, nascutd din spuma marii langd insula Cythera. Cadrul natural este
redat Intr-o atmosfera evanescenta plina de senzualitate. Acest specific pare sa-1
surprinda si lucrarea pentru pian pe care Marguerite Long o numea ,,viziune
fastuoasa, un vant de bucurie de o prodigioasd exuberantd, o Sarbdtoare a
ritmului...”"® In realitate ea este o piesd care asemenea tabloului de Watteau
exprima dezamagirea care se ascunde in spatele bucuriei de multe ori
superficiale de a trdi, cu teme de nuantd populara, cu izbucniri patetice in
maniera lui Chopin, cu inserarea sonoritatilor hexatonale care aduc o usoara
nuanta de nostalgie dizolvata in atmosfera de ansamblu a piesei.

167 apud Marguerite Long, op. cit., p. 115.
168 jdem, p. 48.
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3.6. Imagini I (1904-1905) si Imagini II (1907)
pentru pian

Imagini? Care imagini? Imaginile pe care le afisim 1n lume, imaginile
care se deruleaza la cinematograf, imaginile pe care subiectivitatea noastra le
recolteaza de la realitate? Oricare ar fi semnificatia unei astfel de notiuni,
imaginea este un fapt simptomatic al civilizatiei moderne, una din categoriile
determinante ale contemporaneitatii. De fapt, imaginea ce reprezintda? Ea
smulge aspectele mobile ale realitatii pentru a le fixa in niste cadre statice,
urmarind ulterior sd recompund miscarea prin asocierca mecanica a lor.
Migcarea care rezultd in acea lume virtuala este una iluzorie. Impresionismul
prefigureaza idolatria imaginii, carentd a prezentului. Gilbert Durand vorbea de
un iconoclasm rasturnat al civilizatiei contemporane in sensul in care nu
repudierea imaginii ci supraabundenta ei provoaca stingerea misterului, iluzia
comunicarii, risipirea In realitatii neesentiale a umanului. Oare arta, unul din
barometrele cele mai palpabile ale spiritului umanitatii, nu are de suferit in
dimensiunea ei profund funciara?

Imaginile, ca si realitate, raman Incorporate 1in estetica
impresionismului, ele sunt elemente caduce aservite sensibilitatii noastre, flash-
uri, instantanee care se imprima intr-un fond emotiv lipsit de trainicie. Debussy
este fascinat de mirajul poetic pe care acestea il manifesta propunandu-I ca titlu
in doua dintre lucrarile sale, mai ntai cele dedicate pianului, si abia apoi celor
dedicate orchestrei, amplificand resursele pianului la dimensiunea coloristica a
orchestrei. Se poate admite cd aproape intreaga lui creatie pianisticd sau
orchestrala se deruleaza asemenea unor imagini de o coloraturd si diversitate
inepuizabila.

Primele Imagini pentru pian contin trei miscari: Reflexe in apd,
Omagiu lui Rameau $i Miscare. Atat imaginile pianistice cat si cele orchestrale
raman fidele structurii tripartite. Cele orchestrale incorporeaza o a doua serie de
imagini in migcarea a doua, lberia, despre care am discutat deja, asa incét
asemanarea, cel putin la nivel formal este completa, primele pastrand un sens
mai mult evocator, iar celelalte apropiindu-se mai mult de un sens plastic.
Reflexe in apa 1l aminteste cel mai mult pe Claude Monet, cel care a cautat sa
imprime pe panzele sale sclipirea apei, mirajul luminii care se pulverizeaza in
zeci de nuante pe milioanele de creste ale micilor valuri prezente in atatea
tablouri de-ale sale. Si oare nu sunt reflexele In apa regasite in Havuzul lui
Baudelaire cu reluarea leitmotivica a imaginii lui (gratia caderii stropilor de apa
fiind un simbol al desfatarii celor doi iubiti), versuri pe care Debussy avea sa
compuna un lied?
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Clarul snop desfoaie La gerbe d’eau qui berce

Mii de flori Ses mille fleurs,

Phoebe le iInmoaie Que la lune traverse

in culori, De ses paleurs,

Lacrimi ca o ploaie — Tombe comme une averse
Stropi sonori.'® De larges pleurs.

Si oare nu in aceeasi maniera au scris Liszt §i Ravel, alegand acelasi
minunat subiect al freamatului luminii printre drapajele de apa care capata un
aspect multicolor in Jocurile de apd de la Villa d’Este (1877-1883) sau Jocuri
de apa (1902). Cele cateva note care compun tema din aceastd piesa,
impodobita cu ornamente si arabescuri si invaluitd de mii de arpegii si acorduri
creeazd imaginea imateriald, impalpabila a sufletului stapanit de o imaginatie
fluida, permanent roditoare. Iata cum redd Marguerite Long revenirea temei in
finalul piesei, imbinand sincronic imaginatia ei cu imaginatia maestrului: ,,La
reluarea temei, aceste trei sunete care freamata, trec la bas, in timp ce ména
dreapta a pianistului, rapida, circulara, pare sa dea reflexe suprafetei claviaturii
stralucitoare.

- Un mic cerc in apd! Spunea Maestrul. O pietricica ce cade nauntru.
O pietricica, un cerc...iatd apele veritabile, nepretuite, ale diamantului
debussyst.”!"

Urmatoarele doud piese, Omagiu lui Rameau si Miscare, isi pierd
caracterul evocator specific primei piese, inscriindu-se in inspiratia de factura
neoclasica prin care Debussy 1si exprima admiratia fatda de clavecinistii
francezi. Omagiu ... este o sarabanda, prefigurata, de altfel, de una din lucrarile
lui de tinerete care apare in suita Pentru pian, intitulatd Sarabandd. Ultima
piesd, cea care incheie ciclul primelor /magini, se inscrie in tipologia pieselor
gen tocatd sau studiu, cu vesnica obsesie a surprinderii anumitor procedee
tehnice care sa redea fluenta migcarii perpetue care, asa cum spunea Alfred
Cortot, nu se confunda ,,macar in mod exterior, cu virtuozitatea inventiva a lui
Liszt sau a lui Chopin, din care totusi s-a nascut.”'”" Reflexele in apa, ca si
fenomen fizic, reprezinta infinitatea posibilitatilor creatoare, ele contin tot ceea
ce este in faza virtuala, tot ceea ce nu are inca forma dar care are toate semnele
unei dezvoltari ulterioare.

Cea de-a doua suita de /magini contine tot trei miscari, fiecare dintre
ele pastrand un titlu sugestiv: Clopote traversate de frunze, Luna coboara peste
templul disparut si Pesti de aur. Se remarca in fiecare piesd prezenta a doua
simboluri (clopote-frunze, luna-templu, pesti-aur) care intregesc imaginea
specificd fiecarei piese. In studiul lui Tamagawa privind influenta muzicii

199 Charles Baudelaire, op. cit., poezia este tradusi de Virgil Teodorescu, p. 275-276.
70 Marguerite Long, op. cit., p. 35.
' Alfred Cortot, op. cit., p. 19.
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javaneze asupra acestei suite, apare stipulata ideea ca imaginile exprimate in
titlurile ei ar fi de provenienti orientald.'” In afari de corespondentele
structurale §i  de efectele timbrale preluate de la javanezi, 1in
Clopote...corespondenta se realizeaza cu clopotele tubulare utilizate de acest tip
de orchestrd si cu semnificatia striveche a acestor instrumente in cultura lor. In
Luna coboard... ar exista Intr-unul dintre primele manuscrise ale acestei lucrari
o referinta la numele lui Buda, speculandu-se ideea ca initial aceasta piesa s-ar
fi numit Luna coboara deasupra templului lui Buda, in timp ce in ultima piesa
se sustine Tn mod eronat ca titlul nu mai evoca o ambianta orientala.

Existd o simbolistica legatd de imaginea evocatd de fiecare titlu.
Astfel, In timp ce primele doud piese configureazd imagini dinamice, ce
presupun miscarea (prima sonord, cea de-a doua vizuald), ultima piesa aduce in
prim plan o imagine descriptiv-statica.

in Clopote... simbolismul este legat mai degrabd de perceperea
sunetului a carui vibratie se rasfird printre frunzele care cad. Este vibratia
primordiala care genereaza totul, este vibratia sufletului care intuieste, fara sa-si
explice, natura ascunsa a lucrurilor. Pe alocuri intervin motive pentatonice care
ne transportd cu gandul la civilizatia indepartatd a orientului pentru care
clopotul, prin sunetele emise, reprezintd criteriul armoniei universale.
Repeziciunea cu care se raspandeste unda sonora rdmane legata ca semnificatie
de lumea fenomenelor, de lumea aparentelor in care sensurile profunde apar ca
niste ecouri maturate de frunze. Aici intrezarim, fara sa vedem, ne pierdem in
oglindirile a mii de miraje sonore fard sa le pricepem rostul, ratacim asemenea
frunzelor fara sa percepem sursa acestor vibratii.

Cea de a doua piesa, Luna coboara..., prelungeste starea celei dintai
mentinand voluptatea visului, a scufundarii in subconstient, ca o imperioasa
nevoie de a se regasi pe sine acolo unde se gaseste izvorul profund al vietii
afective.

Templul este legat ca si semnificatie de asezamantul care adaposteste
divinitatea. Disparitia lui vorbeste astfel de o moarte a lui Dumnezeu,
prefiguratd deja de Nietzsche, moarte pe care Debussy nu o exprima explicit.
Luna raméane imaginea palidd a mortii dar si simbolul dependentei de divinitate.
Corelatia dintre cele doud semnificatii trimite cu gandul la repudierea lui
Dumnezeu din sélasul sufletului fapt care determina istovirea morald si afectiva
a lui, si coplesirea, in felul acesta, de tot felul de sentimente crepusculare.

Caracterul ireal al imaginii evocate in titlu aminteste de ruinele Abatiei
in stejaris de Caspar David Friedrich sau de Calugar pe malul marii de acelasi

2 in lucrarea Claude Debussy's Images, Series Two, and the influences on Debussy's
compositional style, Jodi Lambert Blount aminteste de studiul lui Tamagawa Kiyoshi, Echoes
from the East: The Javanese Gamelan and its influence on the music of Claude Debussy, ce
fusese sustinut de autor in 1988, la Universitatea Texana din Austin.
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autor unde, in special in a doua lucrare amintitd, se remarcd absenta totald a
formelor care scoate in evidentd raportul dintre mistica divind §i natura.
Aproape atematica, fard elemente de virtuozitate, intr-un tempo doux et sans
rigueur, cu o armonie picturala formata fie din succesiuni de acorduri in faux-
bourdon, fie din acorduri de cvarta si cvinta, cu tasniri delicate ale unor motive
ce se pliaza pe structuri pentatonice si expresive interventii poliritmice, piesa
lui Debussy impune o atmosferd de stranie meditatie, In care gandurile si
sentimentele celui implicat se reduc la o masd amorfa, lipsitd de concizie
sonora.

Ultima piesa, Pesti de aur, are drept sursa de inspiratie, asa cum ne
destdinuie Marguerite Long, un panou de lac japonez realizata din mici trasaturi
de penel care decora biroul lui Debussy. Interesanta aceastd simetrie de imagini
care ia nastere intre piesa de debut a primului ciclu si piesa de final a celui de-al
doilea ciclu, reflexele apei contopindu-se aproape ca imagine cu miscarile iuti
ale pestilor auriti de lumina solara. Aceeasi preocupare din partea lui Debussy
pentru a pune elementul tehnic in slujba efectelor de culoare unifica cele doua
lucrari marginale ale Imaginilor. Acelasi umor caracteristic lui Debussy,
aceeasi verva creatoare compun acest opus muzical prin incadrarea unor
sonoritdti care amintesc expresia unui vals parodiat cu metrii aflati permanent
in schimbare. Ca si simbolistica, pestii raman legati de mediul natural in care
vietuiesc, prezenta lor aducand in prim plan apa. Ideea de fertilitate si
intelepciune inrudeste cele doud simboluri, pestii si aurul, unificind continutul
manifest al unei anumite prezente de sensul lor latent.

3.7. Suita Coltul copiilor (1906-1908)

,Copilaria este simbolul inocentei; este starea anterioara caderii in
greseald; deci, starea edenicd, simbolizatd in diverse traditii prin intoarcerea la
starea embrionara de care copilaria este apropiatd. Copilaria este simbolul
simplitatii naturale, al spontaneitatii...”"”* Reintoarcerea la copilrie inseamna
a-ti regdsi obarsia Intr-un imens rezervor de potential pentru a obtine forte noi.
Este o faza trecatoare de regresie si dezintegrare de care depinde o faza
progresiva de reintegrare si regenerescenta.

Debussy va reda universul copildriei impresionat de manifestarea
misterului vietii in insasi interiorul familiei sale. El compune suita Colful
copiilor pe care o dedica micii si dragii mele Chouchou, cu scuzele duioase ale
tatalui ei pentru ceea ce va urma. Initiative de acest gen apar si la alti
compozitori celebri de dinainte sau dupa Debussy. Viata copilului captivat de
primele impresii pe care le traieste in contact cu lumea este ilustrata in lucrari

'7 Jean Chevalier; Alain Gheerbrant, Dicfionar de simboluri, Ed. Artemis, Bucuresti, 1994, p. 363.
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muzicale compuse de Schumann cu suita pentru pian Scene pentru copii, de
Mussorgski cu ciclul de lieduri Camera copiilor, de Gabriel Fauré cu Dolly, de
Ceaikovski cu baletul Spargatorul de nuci, si ulterior de Maurice Ravel cu suita
pentru pian Ma Mere [’oie aparutd in acelasi an cu suita lui Debussy; sau de
George Enescu cu suita pentru vioara si pian Impresii din copilarie, si chiar
Prokofiev cu cele Trei romante pentru copii op. 68 scrise dupa cum precizeaza
chiar autorul pentru copii si despre copii.

Extensia poate fi realizatd si in cadrul artelor plastice sau literare,
demonstrand extraordinara vivacitate a unui subiect de care toti suntem patrunsi
si la care revenim din cand in cand. in psihologie se vorbeste deseori de
decalajul care poate exista la un moment dat intre varsta cronologica, cea
biologica si cea psihica datorat ritmurilor diferite de dezvoltare si maturizare
care poate strica planurile. Astfel, un copil de 10 ani poate fi un supraadaptat si
deci supraresponsabil, iar un adult de 35 de ani poate fi complet lipsit de toate
aceste aspecte. in cazul nostru, putem privi lucrurile si altfel: copilul de 4-5 ani
continua s existe in noi $i sd ne imbogateasca viata adultd. Maturizarea nu
inseamnd asfixierea copilului din noi, nici ascunderea lui, nici fuga de el.
Maturizarea incepe prin stabilirea unui contact sanatos si real cu copilul din noi.
Este poate motivul pentru care atatia compozitori, scriitori sau artisti plastici au
dedicat atatea capodopere universului copilariei.

Suita Coltul copiilor cuprinde gase piese cu titluri programatice in care
nu exista nici o preocupare din partea autorului pentru tehnica pianistica, acesta
urmarind redarea cat mai sugestivd a unei anumite stari de spirit sau a unei
imagini care s-a imprimat in mod deosebit in imaginatia noastrd a tuturor. Ea
contine: Doctor Gradus ad Parnassum, Cantecul de leagan al lui Jimbo,
Serenada pentru papusa, Zapada danseaza, Micul pastor si Dansul lui
Golliwog.

in Doctor... este redata viziunea copilului la pian plictisit de repetarea
la nesfarsit a exercitiilor lui Muzio Clementi sau Karl Czerny. Ironia este
evidentd. Gradus ad Parnassum constituia un manual de compozitie scris de J.
J. Fux 1n secolul al XVIII-lea dupa care aveau sa studieze multi compozitori
celebri, reprosand deseori schemele rigide care erau menite sa conduca fluxul
inspirator al acestora. Ironia este cu atdt mai evidentd cu cat i se atribuie
tanarului pianist titlul de doctor.

Cantecul... reinvie imaginea atat de adoratelor jucarii de pasla fata de
care copilul adopti atitudinea pe care adultul o are fata de sine. Il mangaie, il
dezmiarda, 1i povestesc vrute si nevrute purtdindu-se cu el ca si cu o fiinta
insufletiti. In final, osteniti, adorm améandoi unul in bratele celuilalt, magia
jucariei avand darul de a risipi din sufletul copilului teama de intuneric.
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Serenada... perpetueaza fascinatia jocului, papusa substituindu-se
copilului iar copilul parintilor. Copilul invata prin joc, imaginand mici scenarii,
sa se adapteze la lumea in care va patrunde ulterior ca si adult.

Cine nu-si aminteste de primele caderi ale fulgilor de zdpada care
anuntd Intotdeauna apropiatele sarbatori de iarnd asa cum vrea sa evoce
urmdtoarea piesd, Zapada danseaza. Cu un sentiment de uimire si de siguranta,
ochii copilului urmaresc fascinati dansul fulgilor prin vazduh sau broderiile pe
care acestia le impanzesc la fereastra constatand poate pentru prima data ca nici
un fulg nu se aseamana cu celalalt. Si atunci se lasd purtat de vartejul infinit al
imaginatiei.

Micul pastor aduce in prim plan imaginea micilor jucarioare sculptate
din lemn care de atatea ori au umplut peisajul copilariei noastre, oferindu-ne
clipe de nevinovata admiratie.

in final, Dansul... imprima ritmuri sincopate specifice genului de
music-hall. Alfred Cortot 1si imagineaza miscarile dezordonate si dezarticulate
ale unui clovn care-si doreste sd dubleze ritmul piesei provocand rasete prin
stdngicia lui. Reproducerea este cu atat mai veridicd cu cat in partea mediana
apare parodiat leitmotivul iubirii din opera wagneriana Tristan §i Isolda, sensul
strambaturii prin ridicarea mainilor in dreptul nasului fiind o sugestiva
caricaturizare a celui atins de fiorul dragostei. Clovnul, un alter-ego al nostru,
lasa sd-i tAgneascd lacrimi In cascada fie din ochi, fie din nas, ironizand sau
mascand propria lui stare sufleteasca.

3.8. Preludiile pentru pian, caietul I si II
(1909-1910 51 1910-1912)

Preludiul constituie pentru Claude Debussy prilejul de a evoca o
imaginatie muzicald si poeticd inepuizabila. Ca si gen, preludiul se va constitui
incd din perioada Barocului, avand de atunci un caracter improvizatoric
desfasurat sub forma unui melodism capricios dominat de arpegii de toate
felurile, mai putin armonic sau polifonic, in care tehnica instrumentala era
dirijatd de imaginatia si fantezia compozitorului. Preludiul insotea o forma de
structurd elaboratd cum era fuga, structura lui contrastand cu structura fugii fapt
care avea sa consacre impletirea celor doud genuri. De asemenea, el putea sa fie
intalnit ca piesa cu care debuteaza suita instrumentald sau orchestrald, cu rol
pregatitor in receptarea intregii suite.

Cel care avea sa innoiasca acest gen si sa-l transforme intr-o piesd de
sine statatoare, intuind virtualitatile poetice ale lui, avea sd fie Chopin. La
Chopin preludiile iau nastere sub apdsarea unui sentiment extrem de intens care
reclamd confesiune liricd. Din aceastd cauzd ele stau sub semnul unui
programatism de naturd psihologicd. Artistul romantic exploateaza la maxim
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posibilitatile cathartice ale acestui gen, scurtimea pieselor evocand momentul
de descatusare de sub dominatia (sau tirania) sentimentelor care le-au generat.

O data cu Debussy, mare admirator si interpret al lui Chopin, preludiul
devine obiectul unei sensibilitdti mai putin impulsive. Toate preludiile sale, cu
exceptia unuia singur, sunt piese programatice ce rezulta din impresiile pe care
Debussy le resimte in contact cu realitatea sau din farmecul declangat de
anumite legende care au marcat sensibilitatea compozitorului. Daca preludiile
lui Chopin nu sunt purtatoare de titluri programatice - denumirile ulterioare au
fost date fie de auditoriu, fie de diversi interpreti ale acestora cu intentia de a
fixa mai bine etosul lor -, la Debussy preludiile sunt insotite de titluri
evocatoare trecute sugestiv la sfarsitul piesei. Era ca si cum s-ar dori mai Intéi
ca muzica, in desfdsurarea ei concretd, sd impulsioneze receptivitatea
auditoriului fara ca aceasta sa fie influentatd de intentia programaticd marcata la
sfarsit. Muzica trebuia sa domine §i nu imaginea. Imaginea ,,solicitd incetisor
receptivitatea noastra, o invitd prin alegerea savantda a subiectelor la un efort
delicat ce reprezintd aproape un fel de colaborare si se multumeste cu un usor
impuls, al cirei elan ea stie ci imaginatia noastrd il va amplifica.”"’* Rolul
acelor titluri este unul evocator si In nici un caz descriptiv. Debussy era
constient de ugurinta fanteziei noastre in a prelungi semnificatia preludiilor cu
anumite imagini sau metafore. Era constient de capacitatea mintii noastre de a
simboliza, dar si de faptul ca s-ar fi putut cauta o apropiere prea mare intre
muzicd $i imagine, cd s-ar fi urmdrit mai degrabd cine stie ce efecte
onomatopeice decat lucrarea in sine. De aceea le aseaza la sfarsit. Nu ele fac
subiectul auditiei desi ele au declansat nasterea acestor bijuterii muzicale.
Subiectul artei muzicale si al artei in general constd in transmiterea
particularitatii acelor imagini artistice care se intrupeaza intr-o forma voalata in
opera de arta.

Specificul creatiei artistice este bine surprins de esteticianul Benedetto
Croce. Senzatiile pe care le primim de la realitate sunt transformate de psihicul
nostru in impresii, in reprezentari care sunt inconjurate de o anumitd aurd
afectiva. Doar creatorul artistic are capacitatea de al le transforma in expresii,
in rezultate sintetice ca urmare a efortului conjugat dintre sensibilitate si
intelect, tehnica fiind cea care da posibilitatea exteriorizarii lor, dupa specificul
fiecarei arte. Arta impresionistd pare ca fuge de aceastd infratire dintre
afectivitate si ratiune, ea vrea sa retind numai impresia. Vazuta din acest punct
de vedere, arta lui Debussy fie se indeparteazd de specificul sensibilitatii
pictorilor impresionisti, fie aduce o nota aparte impresionismului in general.
Acest lucru justifica si mai bine reactia violenta atunci cand numele lui era
asociat cu arta impresionista.

174 Alfred Cortot, op. cit., p. 24.
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Debussy fixeaza sensibilitatea si receptivitatea noastra intr-o imagine
poeticd din teama de a nu ldsa prea mult frau liber imaginatiei noastre.
Atitudinea lui este mai putin simbolistd decat impresionista in cadrul acestor
preludii, cel putin pornind de la acest aspect. Faptul cd mentioneaza sursa
inspiratoare denota faptul ca imaginea acesteia are importanta pentru el, chiar
dacd una secundard. Nu i-ar fi convenit probabil si ne imagindm in cadrul
preludiului Ce-a vazut vantul de apus cine stie ce batdlie anticd, In aceeasi
masura in care nu si-ar fi dorit sa fim subjugati de ideea de a cauta cine stie ce
analogii sonore dintre acest preludiu si fenomenul fizic desfasurat in naturd. Si
totusi o corespondentd de naturd mult mai misterioasa si incontrolabila exista.
Debussy usureaza receptarea muzicii sale prin corelarea unei imagini fiecarui
preludiu, insa ea nu este decat pretextul pentru care imaginatia auditoriului se
lasa in voia muzicii, este trambulina care plonjeazd imaginatia lui in universul
obscur al subconstientului la care putem avea acces doar prin intermediul
simbolurilor.

Existd o serie de scenarii care descriu cadrul imagistic al acestor
preludii intocmite de o serie de autori printre care i amintim pe Marguerite
Long, Romeo Alexandrescu, Alfred Cortot etc. Acestea coincid mai mult sau
mai putin In functie de intentiile fiecaruia. Ele pastreazd mai mult un stil
descriptiv, impresionist, contrazicand in mod paradoxal afirmatia lui
Marguerite Long care le considera simboliste In sensul in care Debussy
urmarea sesizarea acelor corespondente tainice dintre suflet si naturd. De aceea
nu vom incerca sa literaturizam in marginea acestor titluri, aplicand o metoda
referential-descriptiva asa cum au procedat autorii de mai sus. Vom incerca sa
retinem mai degraba sursa care a stat la baza compunerii fiecarui preludiu si sa
prelungim gandirea lui Debussy printr-un simbolism poetic care sa evidentieze
macar partial metamorfozele sufletesti ale maestrului in cadrul fiecarui
preludiu, intr-un efort de a evoca ceea ce limba noastrd nu poate sa descrie.
Este tot o metoda descriptivista care verbalizeaza sensurile simbolico-filosofice
ale opusului muzical.

Debussy a compus doud caiete de preludii, fiecare caiet continand
doudsprezece piese, ca o reminiscentd a celor doudsprezece tonalititi majore si
minore din armonia functionald, desi nu mai are legaturd cu aceasta. Cele doud
caiete vor fi compuse intre anii 1909-1912, fiind despartite de o singurd piesa
dedicata pianului numita Mai lent decadt un vals.

Primul preludiu, Dansatoarele din Delfi, are ca sursa inspiratoare o
reproducere dintr-un fragment sculptural al faimosului templu grec format
dintr-un grup de trei preotese, reproducere pe care Debussy o vazuse la Louvre.
Delfi era un loc din muntele Parnas unde zeul Apolo il ucise pe sarpele Piton.
Aici ar fi instituit Apolo acele celebre oracole - consultate de regi si oameni de
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stat pentru a prevedea destinul lor -, dar si acele intreceri sportive si jocuri
desfasurate in cinstea lui. Fragmentul reproduce dansul ritualic al preoteselor
desfasurat intr-o manierda solemna si retinuta care reinvie spiritul apolinic al
acelor ceremonii. Aceiagi maniera sculpturala este redata si in modul de tratare
formala a preludiului, un ABA, care inchide in sine forma circulara a dansului.
Este Incd un caz In care imaginatia maestrului Debussy este stimulatd de o
opera de arta.

Cel de-al doilea preludiu, Pdnze, pare sa fi fost inspirat de o carte
postald pentru data de 15 august cum ne destdinuie Marguerite Long.
Imaginatia noastrd face deja conexiunea cu alte lucrari picturale din creatia
pictorilor impresionisti in care panzele ambarcatiunilor constituie o prezenta
des consemnata in tablori de Claude Monet, Terasd pe mare la Sainte-Adresse
sau Podul din Argenteuil, Marry Cassat, Plimbare cu barca, Edouard Manet,
Monet lucrdnd in barca sa atelier sau In barcd. Leitmotivul fulgurant expus
descendent hexatonic, augmentat sau dublu augmentat, reinvie imaginea
panzelor de la diverse ambarcatiuni care trec fugar dar cu migcari diferite prin
campul perceptiei noastre.

Preludiul Vdntul in cdmpie este unul din preludiile la care riscul de se
urmari cine stie ce intentii descriptive este cel mai mare. Vantul este simbolul
vanitatii umane, element instabil din naturd care se risipeste haotic intr-o
violenta oarba. Grecii asociau vanturile cu niste zeitati nelinistite i zvapaiate
ascunse in pesterile adanci din Insulele Eoliene. In prima carte, Infernul, din
Divina Comedie, Dante Alighieri imagineaza sufletele damnatilor care au
pacatuit trupeste purtate de un vartej perpetuu, simbol al instabilitatii
emotionale, al usurintei cu care au tratat viata sentimentald. Pe de alta parte,
vantul este simbolul spiritului divin, al Duhului lui Dumnezeu. El devine un
mesager al dumnezeirii care se manifestd o datd cu murmurul bland al vantului
sau cu dezlantuirea furtunii. Totodata el este spiritul manat de dorinta de a crea,
de a zamisli lumea din haos. Asociat campiei, imaginea sugerata de titlu se
transforma intr-o reprezentare a Campiilor Elisee care, la greci, sunt simbolul
vietii eterne, al bucuriei si pacii, al mantuirii si fericirii depline.

Al patrulea preludiu, Sunetele si miresmele plutesc in vazduhul
inserarii, recrecaza o atmosferd tipic baudelaire-iand, o atmosfera in care
multiplele impresii culese de la realitate construiesc eul muzical al
compozitorului, un caleidoscop de trdiri surprinse intr-o infinitate de
combinatii, un havuz ale cérei petale se sting la atingerea cu suprafata
transparentd a timpului. Titlul acestui preludiu evoca teoria esteticdi a
corespondentelor specifica artei simboliste, reflectd lancezeala spiritului
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cotropit de dulci simtiri, de reverberatiile iluziilor, de un sentiment pacificator
provocat de diversitatea trairilor cele mai efemere, care isi sunt suficiente prin
ele insele, care nu au nici un fel de finalitate, un fel de betie si plutire a
spiritului prin zonele nebanuite ale subconstientului a carei singura valoare este
placerea de moment pe care o procura. Preludiul devine o parafraza muzicala a
poemului Corespunderi de Baudelaire:

Ca niste lungi ecouri unite-n departare
Intr-un acord in care mari taine se ascund,
Ca noaptea sau lumina, adanc, fara hotare,

Parfum, culoare, sunet, se-ngana si-si raspund.

Sunt proaspete parfumuri ca trupuri de copii,
Dulci ca un ton de flaut, verzi ca nigte campii,
Iar altele bogate, trufase, prihanite,

Purtand in ele-avanturi de lucruri infinite,
Ca moscul, ambra, smirna, tdmaia, care canta
. K .. . A .= 175

Tot ce vrijeste mintea si simturile-ncanta."”

De altfel, titlul este, asa cum remarca Vasile Iliut, al treilea vers din
poezia Armonie de seara de Baudelaire, poezie pe care Debussy compusese
incd din anul 1889, deci cu aproximativ doudzeci de ani mai devreme, un lied
de tinerete ce anunta deja predilectia autorului pentru evocarea unor astfel de
atmosfere.

Cel de-al cincilea preludiu, numit Colinele din Anacapri, este legat de
amintirile lui Debussy intr-o calatorie din Italia. Marguerite Long vorbeste de
tarantele, dansuri indracite ale napolitanilor, in masura ternara, care aveau rolul
de a proteja dansatorul de pigcatura tarantulelor, céci de aici provine denumirea
lor. Aceste dansuri se impletesc cu sunetele clopotelor de la manastiri. Ritmul
viu de taranteld se infasoara in jurul nepasarii unui refren popular. Un cantec
popular care sugereaza focul, dragostea si indrazneala unui ragazzo napolitan,
prototipul amantului italian Increzator in arta seductiei sale.

Preludiul Pasi pe zapada este unul dintre preludiile care trebuie cantat
intre doi ochi, agsa cum Insusi autorul mentiona. Cautarea acestei corespondente
intre suflet §i naturd este ilustrata aici de mentiunea autorului de la inceputul

175 Charles Baudelaire, op. cit., poezia este tradusi de Al Philippide, p. 14
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preludiului conform careia ritmul trebuie sa aiba valoarea sonora a unui fond
de peisaj trist §i inghetat. Ritmul ostinat care apare aproape permanent in
planul median dintre temd si acompaniament, devine un leitmotiv al pasilor
imprimati pe zdpada alba, abia depusa. Urma pasilor devine un simbol al
efemerului. Autorul pare sia mediteze cu nostalgie si tristete la caracterul
trecator al sortii, intinderea albd de zdpada semnificand necunoscutul care
precede si succede clipa prezentd. Sentimentul dezolant al propriei singuratati il
deruteaza. Calatorul care strabate nesférsita intindere de zdpada se substituie lui
Debussy intr-o imagine de o rard frumusete. Teama, regretul, nostalgia,
resemnarea devin sentimentele dominante ale autorului. Peste toate se
instaleaza o pace aproape nepdmanteand, ca si peisajul ce se deschide in fata
calatorului. Monotonia pasilor care se succed asemenea formulei ostinate din
preludiu, devine o transpunere a melancoliei retinute ce marcheaza uneori, in
mod imprevizibil, cursul vietii noastre. Preludiul devine o emblematica ilustrare
a poeziei fugarului.

Ce a vazut vantul de Vest este un preludiu care evoca glasul furtunii
dezlantuite. Desi vantul de apus este, de obicei, identificat cu vantul de
primavara, cu Zephyrus sau Favonius cum 1 se mai spunea in latind, cel care la
sfarsitul iernii aduce suflare de viatd, Debussy il transforma intr-o fortd care
aminteste mai degrabd de inclestarea titanilor din vechime. El transpune ca
nimeni altul intreaga incordare a elementelor naturii scdpate parcd din
strafundurile pamantului.

Si Vivaldi, si Haydn, si Beethoven, si Berlioz, si Rossini, si Richard
Strauss, si Enescu, si probabil multi alti compozitori au incercat sa ilustreze un
astfel de fenomen cu mijloacele pe care le punea la indemana muzica. Dintre
toti, Debussy pare sda fi surprins cel mai bine muzicalitatea furtunii cu
mijloacele cele mai restranse oferite de pian, insusi pianul devenind aici un
instrument politimbral. Vajaielile, cresterile sau descresterile de intensitate ale
rafalelor, protuberantele care se perinda prin vazduh, nuantele elementului
lichid pus in miscare de o fortd oarba, imensitatea cerului ce pare sa se fi
revarsat apocaliptic peste noi sunt redate printr-o dinamicd si ritmicd
convulsiva. Dintre toti, Debussy pastreaza caracterul cel mai putin descriptiv.
Impresia este cd maestrul striabate aceasta furtund fara sa fie catusi de putin
afectat de ea. Fiecare senzatie este transformatd instantaneu intr-o imagine
sonord de o prospetime diafana. Nici o Incercare de a copia natura, nici un
mimesis in tentativa lui de a reda aceste impresii. Debussy devine alchimistul
suprem care stie sa transforme cele mai fine inflexiuni exterioare in reverberatii
interioare, de natura muzicala. Furtuna dezlantuitd devine pentru Debussy o
evocare a preistoriei la fel cum radiatia de fond dezvaluie astrofizicienilor
primordialitatea universului. Vantul pare sd fi devenit un element care
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contribuie la nasterea lumilor, un mediator al marilor echilibre cosmice si
morale. Se cuvine sd amintim si faptul ca poetul englez Percy Shelley are o
poezie numitd Oda a vantului de Apus, pretext de a asemana viata lui cu
frunzele purtate de vant.

Fata cu parul balai este o parafraza muzicald a poemului cu acelasi
nume, subintitulat si Cdntec scotian, ce avea sa fie scris de poetul parnasianist
Leconte de Lisle si introdus de acesta in ciclul numit Poeme antice. In anul
1882, Debussy compusese un lied de sine statdtor pe versurile aceluiasi poem,
lied descoperit destul de tarziu, fara sd aiba, asa cum sustine Alfred Cortot,
valoarea omologului sdu instrumental. Impresiile resimtite atunci de Debussy
reapar in incercarea lui de a le transpune in forma pur muzicald. Este un alt
preludiu, la fel ca si preludiul patru, Sunetele si miresmele plutesc in vazduhul
Inserarii, care are ca sursa de inspiratie o lucrare literara.

Al noualea preludiu, Serenada intreruptda, zugraveste imaginea unui
chitarist spaniol preocupat sa-si expund intr-o serenada nocturni, sub o
fereastra inchisa, cantecul sau de dragoste, evocand melodia unei Iberii foarte
populare. Tentativa chitaristului este ilustratd cu mult umor intrucat este
permanent intrerupt de mici incidente care se petrec pe strada. Timiditatea lui il
face sa tresara la fiecare zgomot de pe strada, chiar §i atunci cand pe strada
vecind se aude o fanfara studenteasca, astfel cd, serenada lui se transforma intr-
0 cantare crispata, care starneste mai mult hazul. Scena aminteste intr-o
oarecare masura de cantecul lui Beckmesser din opera Maestrii cantareti de
Richard Wagner, unde tentativa acestuia de a-i face Evei o serenadd este
secondata de loviturile de ciocan ale cizmarului Hans Sachs, de la casa vecina,
care in felul acesta marca greselile de executie ale lui Beckmesser, indracindu-1
si mai mult.

Catedrala scufundata aminteste de incercarile lui Monet de a picta la
diverse ore, urmarind anumite efecte de lumina si culoare, fatada catedralei din
Rouen. Preludiul are la bazd o legenda bretond conform careia in diminetile
senine, cand marea este transparentd, catedrala de la Ys, care isi doarme sub
undele acvatice somnul ei blestemat, apare uneori incet din strafundul
oceanului, din strifundul anilor. $i se aud sunetele clopotelor si cantecele
preotilor. Apoi viziunea dispare iarasi sub marea nepasatoare.

Robert Dézarneaux semnala inceputul amintirilor din copilarie si din
tinerete ale lui Ernst Renan, spunand ca desigur ele i-au procurat lui Debussy
ideea tabloului sau sonor. Acest lucru ne este dezvaluit de Alfred Cortot care,
ne spune el In continuare, sentimentul poetic ar fi imbogétit cu valoarea unui
simbol, deoarece textul lui Renan nu se limiteaza numai la pitoresc.
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Edouard Lalo avea sda compuna in anul 1878 opera Regele Ys-ului, in
trei acte si cinci tablouri, dupa altd legenda bretond care ar fi determinat
nasterea legendei legata de aparitia si scufundarea periodicé a acelei catedrale.
Aceasta istorioara avea sa fie adaptatd de Ed. Blau in forma libretului care va
sta la baza operei lui Lalo. Legenda vorbeste despre cele doua fiice ale regelui
Ys-ului, Margred si Rozzen, care il iubeau pe viteazul Mylio, invingatorul lui
Karnac, dugsmanul cetatii. Regele consimte la casatoria lui Mylio cu Rozzen.
Orbitd de gelozie, Margred 1i destdinuie lui Karnac locul de unde poate fi
deschisa ecluza. Si, in timp ce in capela se oficiaza casatoria celor doi, Karnac
deschide ecluza, astfel ca apele marii inunda teritoriul Ys-ului. Margred,
blestematad de popor, se arunca in apd, astfel cd valurile se linistesc, spre
bucuria celor ramasi in viata.

Aceasta legenda aminteste intrucatva de scufundarea continentului
mitic al Atlantidei, mentionat in scrierile sale de Platon. Mitul Atlantidei pare
sd renasca cu unele modificari in mitul de origine bretona, ca un simbol al
paradisului pierdut. Pentru cd oamenii au lasat sa piarda cele mai frumoase din
lucrurile cele mai de pret, sunt pana la urma alungati din paradisul pe care
valurile 1l Inghit o data cu ei. Nu sugereaza oare aceasta, spune Jean Chevalier,
cd raiul si iadul sunt mai intai in noi ingine?

Imaginea catedralei, zveltd si impunatoare, ivirea ei fantomatica si
miraculoasa din apele marii in timp ce sunetele de orgd Tmpanzesc intreaga
atmosfera intr-o ceatd sonora, prelungeste legenda care sta la baza operei lui
Lalo. Este foarte posibil ca Claude Debussy sa fi audiat aceasta opera intr-una
din reprezentatiile ei la Paris. Lalo era membru al Societatii Nationale de
Muzica care fusese infiintata in anul 1871, societate ce-si propusese incurajarea
creatiei muzicale nationale si promovarea acesteia in viata de concert. in cadrul
unor astfel de initiative avea sa-si prezinte si Lalo creatia lui care fusese
probabil audiata si de Claude Debussy, pe atunci foarte tanar. Contactul lui
Debussy cu manifestarile de muzica din capitala franceza este dovedit si de
articolele dedicate de el unor astfel de prilejuri artistice. De aceea am putea
inainta si 0 a doua posibild ipoteza. Auditia operei lui Edouard Lalo ar fi putut
alimenta nasterea acestui preludiu, 1n afara de contactul lui Debussy cu scrierile
lui Renan, asa cum reiese din marturiile lui Robert Dézarneaux.

Cel de-al unsprezecelea preludiu, Dansul lui Puck, invie imaginea
piticului Puck din comedia Visul unei nopti de vard. Predilectia Iui Debussy
pentru Shakespeare se reflecta si in alte lucrari. Pusese pe muzica fragmente din
Regele Lear, muzica de scena pentru orchestra cu partile Fanfard si Somnul lui
Lear, sau schitase un Cum va place. Spiridusul shakespearean apare redat intr-o
manierd hazlie, vesnic pus pe sotii. Este o altd pagina in care se afirma umorul
lui Debussy.
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Ultimul preludiu din primul ciclu, Menestrelii, reprezinta, asa cum
afirma Alfred Cortot, o evocare umoristicd §i geniald a atmosferei de music-
hall. Mascarici englezi se dedau flegmatic pe scend la evolutii trepidante, in
timp ce o rabufnire de muzicad senzuald sugereaza farmecul usor al locului de
placere. Este o ambiantd de local de noapte, unde jazul Incepea sd domneasca.
Marguerite Long intrezareste felul de a vedea al lui Claude Debussy care se
identificd in acest preludiu cu cel al lui Toulouse-Lautrec sau Jean de Tinan,
mari admiratori ai petrecerilor nocturne. S-ar putea afirma ca in aceastd piesa
Debussy este la fel de impresionist pe cat este Toulouse de Lautrec 1n tablourile
sale 1n care este reprezentatd atmosfera din celebrul Moulin Rouge.

Urmatoarele doudsprezece preludii reunite in cel de-al doilea caiet 1si
pastreaza titlurile evocatoare, mai putin cel de-al unsprezecelea care aminteste
de statutul studiilor. Ne intrebam totusi catd poezie s-ar mai fi desprins din
aceste preludii daca Debussy nu ar fi mentionat aceste titluri? Poate ca forta de
sugestie poetica s-ar fi redus la mai putin de jumatate decat cea pe care le-o
atribuim acum. Poate ca le-am fi privit Intr-o manierd extrem de apropiata de
studiile lui, piese care, In general, sunt considerate de o inspiratie abstracta.
Sau, poate cd daca si studiile ar fi pastrat o denumire cine stie ce fortd
evocatoare ar fi avut? Cert este ca si preludiile din al doilea volum se inspira
din impresii de acelasi caracter. Numai ca aici, remarcd Alfred Cortot,
compunerea unora dintre ele pare determinatd de atractia initiald a unei
combinatii de sonoritati la care subiectul se va adapta dupa aceea, si nu chiar de
senzatia pe care aceste sonoritdti ar fi exprimat-o.

Primul preludiu din acest volum, Cefuri, 1l confirma pe Debussy un
compozitor, cel putin prin tematica, de facturda impresionistd. Debussy se
alaturd aici lui Pissaro, Sisley, Monet, prin atat de indragitul subiect al redarii
unui aspect din naturd, care prin sine nu are ceva spectaculos, dar care ii atrage
prin-un fel de provocare tacitd de a-si testa capacititile de reprezentare a unui
obiect caruia 1i lipseste un contur clar delimitat, o forma bine definita a carei
luminozitate si culoare se afld in continud prefacere. Pe de altd parte, ceata este
un subiect care predispune, asa cum afirma Jean Chevalier, catre o simbolistica
a nedeterminatului, al unui stadiu evolutiv in care formele nu se deslusesc sau
in care vechile forme nu sunt inlocuite incad de forme noi, precise. Ea
simbolizeaza de asemenea un amestec de aer, apa si foc de dinaintea oricarei
inchegéri, un fel de valmasag al inceputurilor. Interesanta este conexiunea pe
care o fac unele texte irlandeze dintre ceatd sau bruma si muzica taramului de
dincolo. Poate ca Debussy nu s-a gandit la acest element din natura in felul
expus anterior. Pentru el poate ca ceata este ceata si atdta tot. Or, in felul acesta
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noi confirmam de fapt alianta lui, ca spirit, cu pictorii impresionisti, pentru care
ceata nu semnifica ceva anume, nici macar ceatd. Imaginati-va impresia pe care
o traieste un om atunci cand vede pentru prima data un astfel de fenomen.
Impresia este de orbire, de teama neldmurita, de senzatia ca lumea din jurul sau
nu mai este cea pe care o cunoaste, cd formele obignuite s-au lichefiat. De aceea
trairile lui copie intr-un fel realitatea Inconjurdtoare, ele isi pierd conturul
devenind evanescente. Pare paradoxal si prezumtiv acest mod de expunere, insa
nu trebuie sd uitdm de atitudinea pictorilor impresionisti care neagid orice
demers rational si care promova descatusarea de orice cutuma, de orice balast
emotiv. Impresionistii urmareau sd contopeascd elementele din naturd intr-o
singurd substantd. Apd, foc, aer, pdmant devin sub efectul luminii un singur
element, un fel de substantd primordiald din care este compusd lumea.
Urmarirea unor efecte vaporizate se remarca si in cadrul acestui preludiu,
confirmand remarca lui A. Suarés ca Debussy face armonie din tot ce este abur,
fluid sau nori! Debussy lasd elementul melodic sa pluteasca in vag, construind
0 armonie imprecisa, adevaratd ceata sonord. Cele cateva note care par sa
constituie uneori o tema muzicald se retrag inapoi in negura din care au aparut.
Preludiul marcheaza in mod simbolic trecerea de la un stadiu marcat de
incercari si indoieli in primul caiet de preludii, la un stadiu de plenara
confirmare a noilor sonoritati muzicale cucerite in cel de-al doilea volum.

Cel de-al doilea preludiu prelungeste atmosfera de toamna instaurata
in primul preludiu printr-un titlu sugestiv, Frunze vestede. Simbolistica
frunzelor este legatd cumva de sorta oamenilor. Lamartine se aseamana pe sine
unei frunze moarte si roaga vantul sd-l1 ducd asemenea acesteia. Multimea
frunzelor, caracterul lor muritor si sensibilitatea lor exagerata la vant le-au facut
embleme perfecte pentru lumea de dedesubt. Totusi Debussy este urmarit mai
degraba de spectrul coloristic al lor, de marea diversitate de nuante decat de
numarul lor imens care asemenea unui baldachin compun sfera cereasca.
Frunzele moarte simbolizeazd o lume muribundd, o lume In agonie, care se
descompune. Starea compozitorului se pliazd perfect cadrului natural.
Melancolia retinutd care razbate din atmosfera acestui preludiu cladeste o
viziune aproape atemporald dominatd de o pace suprafireascd, lipsitd de orice
umbrd de angoasd. Frunzele care se desprind cu incetinitorul marcheaza
imanenta si ireversibilitatea clipelor, o curgere care se deruleazad din ce in ce
mai incet, curgere care se opreste o data cu cufundarea in moarte. Nu este nici o
viziune tragica in acest preludiu. Copacii despodobiti de frunze se vor regenera
intr-un alt anotimp al vremurilor viitoare. In felul acesta este sugerati ideea
eternei reintoarceri, alternanta ciclica si vesnica reincepere.
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Urmatorul preludiu, Puerta del Vino, are drept sursd de inspiratie o
carte postald trimisd de Manuel de Falla din Andaluzia, in care era reprezentata
celebra Poarta din Grenada. Debussy a fost atat de izbit de intensitatea
contrastelor de lumind si de umbrda din aceastd imagine incdt a iIntreprins
imediat transpunerea in muzicd spunand: o sa fac ceva cu asta. Intuirea
atmosferei spaniole care se citeste in acest preludiu este cu atit mai izbitoare cu
cat, in acea epocd, Debussy nu trecuse niciodata Pirineii. De altfel, a cunoscut
doar in ultimii ani ai vietii sale Fontarabia i San Sebastian, confirma Alfred
Cortot. Desigur, ritmul preludiului este unul de habanerd insa caracterul
dansant al acesteia dispare cu totul, rdmanand doar o amintire. Caracterul
spaniol al preludiului este diluat pana cand, pare sa spund Debussy, se pastreaza
doar esenta acestui dans. Brancusi proceda 1n acelasi mod. Intervenea in forma
obiectului pana la limita la care acesta mai putea fi numit cu cuvantul care-1
desemna, in speranta ca va surprinde esenta ideald a lui. La Debussy
contemplarea naturii sau a diverselor situatii care-1 impresioneaza nu se mai
petrece de facto, chiar daca el este intamplator in mijlocul acesteia. Acest tip de
contemplare se petrece in spirit, prin urmadrirea rasunetului afectiv trezit in
constiintd §i convertirea acestuia In imagini sonore. Este, daca vreti, o retragere
in sine a compozitorului, pentru a culege de acolo efectele unor impresii care
sunt mult mai puternice decat acestea. latd dansatoarea care se cabreaza sub
impulsul ritmului prin miscari bruste si pasionale. Fiinta ei emand o deosebita
stapanire de sine, o gratie si o precizie seducatoare. Sonoritatile preludiului sunt
contrastante, la fel ca si dansul femeii care imbina gesturile violente cu
miscdrile cele mai expresive si interiorizate cu putinta.

Zanele sunt minunate dansatoare este un preludiu care retine prin
virtuozitate ce ,trebuie sd fie aici placuta, impalpabila si de o suplete
aeriand”'’®, un preludiu care impresioneaza prin multitudinea de conjuncturi
sonore care traseazd concise arii formale. Zanele sunt asociate, de regula,
ritmului ternar, aga cum este conceput si acest preludiu. Sd fie oare simpla
coincidentd? Debussy era fascinat de tot ceea ce-i punea in functiune
imaginatia. Zanele simbolizeaza aici puterile supranormale ale spiritului. De
aceea, preludiul este construit dupd o inepuizabild imaginatie. Incd o dati,
Debussy se aratd fascinat de taramul misterelor si al visului, de sediul care
declangeaza si impulsioneaza intreaga noastra afectivitate. Sensul ascensional al
vietii sufletesti, al psihismului, se materializeaza in imaginea diafand a unor
zane care se lasa antrenate de un dans a cdrui muzica nu se aude. Muzica
irumpe din gesturile gratioase ale zanelor, contopirea dintre melodie §i gest
fiind perfectd. De aceea, preludiul lui Debussy isi pierde orice caracter dansant.

176 Marguerite Long, op. cit., p. 87.
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El nu este un dans, ci o feerie magica, un decor menit sa accentueze impresia de
irealitate pe care o construieste inca de la inceput.

Urmatorul preludiu se numeste Mardcini. La o prima vedere, aspectul
unui maracine este respingdator si cu totul neinsemnat pentru a deveni titlul
unuia dintre preludiile lui Debussy. Autorul, asa cum ne destdinuie Marguerite
Long, este mai degraba fascinat de acele tufiguri care cresc la baza marilor
copaci decat de acea floare cu tepi care i evoca tonuri de portelan. Debussy
reactioneaza In felul acesta la tot ceea ce este artificial, care are rol de podoaba
sau de ornament. El instaureaza 1n arta muzicala un adevarat cult pentru natural
si firesc. Nu credem ca gresim atunci cand spunem cd acest preludiu rezoneaza
ca ambiantd, ca muzicalitate i armonie, cu un alt preludiu din primul volum,
Fata cu parul balai. Limpezimea armonicd de sorginte romanticd cu unele
infiltratii modale, linia melodica cursiva, de o prospetime diafana, infagurata
intr-un acompaniament acordic, reinvie o atmosferd poeticd de specifica
ingenuitate prerafaelita. Debussy reconstruieste aici decoruri muzicale din
perioada in care stilul lui nu se cristalizase incd, preludiul constituind o
luminoasa aducere-aminte a acelor vremuri. De aceea, poate sa mire denumirea
pe care a ales-o pentru acesta. In fapt, aceste trimiteri la perioada de tinerete
instaureaza un sentiment de duioasa nostalgie, un fel de ancorare in trecut, atat
de specifica compozitorilor de geniu, pentru a pastra atat copilaria sufleteasca,
pe care trecerea timpului poate s o steargd, cat si prospetimea creatiei, firescul
si naturaletea ei, simbolizatd prin imaginea acelor arbusti.

Al saselea preludiu din caietul al doilea se numeste General Lavine —
excentric. Marguerite Long aminteste de bucuria si admiratia lui Debussy
pentru circ (Debussy frecventa circul Médrano), in special pentru prestatiile
clovnilor care-l atrageau prin capacitatea lor de a exprima cu usurintd orice
stare sufleteasca (se pare cd, ne informeaza din nou Margerite Long, Debussy
avea un veritabil talent de mim, de imitator: ficea sd rada, ori plangea la
comandad) prin posibilitatea de a mima stangécia si mecanica gesturilor menite
sd instaleze privitorul In universul comicului de situatie. Jean Chevalier
constatd cd ,in mod traditional, clovnul este figura regelui asasinat. El
simbolizeaza rasturnarea insusirilor regale, prin vesmintele, vorbele, atitudinile
lui. Majestatii i se substituie poznele si necuviinta; suveranitatii, lipsa oricarei
autoritati; fricii, rasul; biruintei, infrangerea; loviturilor date altora, loviturile
primite; ceremoniilor celor mai solemne, ridicolul; mortii, zeflemeaua. El este
ca un revers al medaliei, contrariul regalitatii: parodia incarnat.”'”” Predilectia
lui Debussy pentru un astfel de personaj nu se regaseste oare in faptul ca a

'77 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, op. cit., p. 338.
211



compus o lucrare pentru scend plecand de la piesa Regele Lear de
Shakespeare?

Extrapoland simbolismul conventional, clovnul devine reprezentarea
mai mult sau mai putin accentuatd a fiecaruia dintre noi. Imagine a autoironiei
fruste, el exprima raportul dintre conventional si firesc, determinand o mai justa
reconsiderare a pozitiei noastre fatd de noi insine si fatd de ceilalti. Soren
Kierkegaard traseaza aceeasi problema in limitele limbajului religios atunci
cand afirma ca singurul crestin autentic a fost Cristos insugi. Cu alte cuvinte,
noi imitdm sau tindem catre identificare cu idealul de viatd crestind sau umana
propus, ceea ce se manifestd la suprafata fiind o copie, de multe ori grotesca,
neizbutita, caricaturald, comica a acestuia. De aici survine predilectia artistilor
pentru astfel de scene, din nevoia de a sanctiona sau recuza conventionalul
prezent atat in artd cat si in viatd. Ca si caracter, piesa aminteste de alte lucrari
ale lui Debussy, Golliwog’s Cake Walk (1906) din suita pentru pian Colful
copiilor sau Micul negru (1909), fiind scrisa, dupd cum 1insusi autorul
precizeaza chiar la inceputul preludiului, ,,dans le style et le mouvement d’un
cake-walk.” Cake-walk-ul este un dans de salon, in masura binara, de origine
americana, care se executa cu ridicari ample de genunchi i cambrari accentuate
ale corpului. Alfred Cortot aseamana lucrarea cu ,.exactitatea ironica si verva
unui Toulouse-Lautrec”"s, amestec de muzica de cabaret, pantomima, umor,
buna dispozitie, lumina si culoare revarsate din belsug.

Terasa audientelor sub clar de luna este al saptelea preludiu din
caietul al doilea. Se pare ca titlul acestui preludiu a fost extras de catre Debussy
dintr-o ,,Scrisoare din India” publicatd in ziarul ,Le temps”, semnata de un
anume René Puaux, expresie care l-a incantat pe Debussy, stimulandu-i
imaginatia. Preludiul debuteaza cu un motiv preluat din mai vechea lui lucrare
Clar de luna din Suita bergamasca, insa nu are deloc de a face cu atmosfera
evocatda acolo. Debussy construieste un peisaj muzical cvasi-selenar in care
armonia si-a diminuat atractia tonald, melodica pare desprinsd de pe alte
taramuri, emotiile sunt depanate cu incetineala si delicatete, singura masura de
forte de la mijlocul acestui preludiu amintind ca aceastd viziune nepamanteana
se infatiseaza omului. Totul se fixeaza in imponderabilitatea unei priviri care
intuieste randuiala cosmica in imobilitatea stelelor de pe bolta cereasca. Aluzia
unui vals atunci cand apare singura masura de noud optimi, instaleaza in
imaginatie viziuni fugare, halucinante, desprinse parca dintr-un scenariu care
ingheata tresariri ale unui spirit cuprins de teama si fascinatie.

Al optulea preludiu, Ondine, devine evocator al mediilor acvatice, al
sonoritatilor fluide atat de dragi compozitorului. Debussy deapanad adevarate

'8 Alfred Cortot, op. cit., p. 28.
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drapaje sonore cu intentia programatica de a reda aparitia invaluitd in mister a
unei ondine, jocul ei cu valurile si intrecerea cu celelalte vietuitoare ale
adancurilor, cantecul ei fragmentat de diverse episoade urmat de fuga ei si
scufundarea in apele adanci ale lacului. Preludiul este construit in cea de-a doua
parte dintr-un pasaj muzical de treisprezece note expus prima datd in masura
treizeci si treizeci si unu, care reapare ulterior in diverse ipostaze melodice
indeplinind functie de leitmotiv. Este leitmotivul ondinei jucause, fie captivata
de cantec, fie captivati de exercitarea seductiei feminine. In mitologiile
germanice si scandinave, ondinele sunt zane ale apelor care se oferd sa
calauzeasca prin ceturi, mlastini si paduri pe caldtorii rataciti pentru a-i duce la
pierzanie. Ele sunt frumoase, viclene si au un caracter crud, simbolizdnd de fapt
primejdiile seductiei, amorul céruia i te dedai fara nici un control rational si
care duce in final la moarte. Pasionalul se imbind intr-un mod sumbru cu
perspectiva mortii asa cum se intampld in multe din capodoperele istoriei
literaturii universale. Maurice Ravel are o lucrare cu un titlu identic dedicata tot
pianului, mai putin plastica decat lucrarea lui Debussy, mai amplda dar mai
rezervata ca expresie si ca resurse muzicale intrebuintate.

Omagiu lui Samuel Pickwick Esq. P.P.M.D.C. este un preludiu dedicat
personajului lui Dickens. Debussy se inspird pentru a doua oard in cadrul
preludiilor dintr-o lucrare literard. Amestec de seriozitate (atunci cand
parafrazeaza in acorduri generoase imnul englezesc God save the king) si umor
(atunci cand face recurs la un alt citat dintr-un cantec popular englez, aproape
fluierat), preludiul reconstituie figura lui Pickwick, un tip ironic si in acelasi
timp de treaba.

Urmatorul preludiu se numeste Canope. ,Urna greceasca ce
impodobea biroul siu, ne dezvaluie Margueritte Long, i-a servit ca tema lui
Debussy — sau mai bine zis capacul ei numit canopa.”"” Functia ei era aceea de
vas funerar care adaposteste cenusa unei persoane defuncte, de aceea
simbolismul comun al urnei este acela de casa sau locuintd. Ea semnifica si tot
ceea ce duce la impacare si acceptare de sine, la dezrobire si pastrarea unui
contact netulburat cu lumea. Este, la randul ei, o lume ce s-a inchis in sine,
pentru a face loc spiritului, rezultat si nu reziduu al arderii interioare.

Tertele alternate este titlul urmatorului preludiu. Lipsit de intentie
programatica, lucru care reiese din titlu dar si din scriitura tehnica pe care o
adoptd, mentinuta pe intreg parcursul acestuia - lucru unic la toate preludiile lui
Debussy - preludiul reprezintd o lucrare care aminteste de argumentele tehnice
ale clavecinistilor francezi pe care Debussy 1i admira mult, dar i de maniera de

' Marguerite Long, op. cit., p. 89.
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studiu fara pedald pe care se pare ca ar fi mostenit-o de la Chopin prin fosta
eleva a acestuia, doamna Mauté de Fleurville. Preludiul reprezinta, mai
degraba, un preambul la Studiile sale care vor purta titluri asemanatoare si vor
fi axate pe rezolvarea unor chestiuni de tehnicd pianisticd. Pentru Romeo
Alexandrescu, preludiul are valoare enigmaticd, invitindu-ne sa-i descoperim
un posibil titlu programatic. Intuind parcé acest lucru, Alfred Cortot aseaména
acest joc de terte cu ,,0 pisica cu un ghem, (pe care) il face sa sara, il arunca
intr-un colt, apoi, dupa un moment de indiferentd aparentd, cu o loviturd brusca
de laba, incepe iar joaca.”™

Ultimul preludiu din suita celui de-al doilea caiet, Focuri de artificii,
reprezintd o incununare a tuturor eforturilor creatoare ale lui Debussy, apoteoza
genului de preludiu, explozie de imagini plastice si de mijloace tehnice
intrebuintate. Virtuozitatea preludiului devine aici un reflex al unei sdrbatori
populare, in el sunt redate exaltirile si manifestarile emotive de scurta durata
ale multimii care asistd la spectacolul de artificii. Prin cateva note este sugerata
la un moment dat si La Marseillaise care precede brusca melancolie a
sfarsitului de sarbatoare.

Primordial in conturarea formei acestui preludiu, ramane elementul
tehnic, dar mai ales cel al ritmului a carui tendintd este sa spargd limitele
impuse de bara de masurd. Schimbarile bruste de tempo, de tehnicd sau de
ritmica devin elemente evocatoare ale evenimentelor pirotehnice care se petrec
in atmosfera. Prin acest preludiu, Debussy paraseste acest gen muzical pentru a
pasi in sfera altor experimente muzicale si pianistice.

Ar fi de prisos, asa cum semnalam inca de la inceput, sa se caute vreo
corespondenta Intre muzica preludiilor si titlurile corespunzatoare lor. Ceea ce
le apropie nu este nici pe departe vreo analogie mecanica intre acestea.
Sugestiva raméane starea sau impresia afectiva pe care o declanseazd in comun
atat continutul muzical cat si acel titlu inscris la sfarsitul piesei. Interesant este
faptul ca in mai multe randuri titlul 1l hotira impreuna cu fetita lui dupa ce
piesa era deja compusd. Intr-o astfel de situatie se poate afirma faptul ca
muzica lui nu depindea de sursa inspiratoare asa cum se Intdmpla la
compozitorii romantici. Debussy pare sa spuna cd muzica lui nu ar fi avut
nevoie de titlu pentru a contura o anumita expresie. Ca exista un impuls pe care
imaginatia lui o primea de la realitatea inconjuratoare este un fapt neindoielnic,
motiv pentru care a notat acele titluri. Acest impuls nu avea insa consistenta si
forta de a determina si configura o dramaturgie sonora. Intre cele doua realitati
pare sa existe o prapastic de netrecut, fapt care-l separd de conceptia

180 Alfred Cortot, op. cit., p. 29.
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wagneriana privind unitatea factorului poetic §i muzical in cadrul dramei
muzicale. Elementul poetic avea pondere primordiald la romantici. Debussy
retine doar impresia dupa care muzica decurge de la sine, intr-un act firesc de
exercitare a facultatilor imaginative. Titlul, realitatea evocatd devine la el
pretext pentru a face muzica. De aici si faptul cd muzica lui este lipsita de
actiune, de confruntare, de dialecticad. Este o muzica lipsitd de dramaturgie
sonora in Intelesul obisnuit al cuvantului. Iatd cum se confirma impresionismul
lui.

Debussy prefigureaza conceptia constructivistd a lui Stravinski
privitoare la raportul existent intre muzicd si impresie, avind in vedere nu
numai impresia care declanseazd actul creator, ci si impresiile care sunt
determinate de auditie. Satisfactia estetici provine in urma contemplarii
arhitecturii sonore, asa cum reiese din cuvintele lui: , Tocmai aceastd
constructie, aceastd ordine la care s-a ajuns este cea care produce in noi o
emotie cu totul deosebitd, neavand nimic comun cu senzatiile si cu reactiile
noastre datorate impresiilor vietii cotidiene. Nu se poate preciza senzatia
produsd de muzica, decat identificand-o cu aceea pe care o provoacd in noi
contemplatia unui joc de forme, arhitectura. Goethe a inteles bine acest lucru,
cand spunea ci arhitectura este muzica pietrificatd.”'®'

Programatismul lui Debussy dilueaza ideea poetica, el iese din limitele
epicului si dramaticului pentru a stabili corespondente mai solide cu genul liric.
Este un lirism nu in manierd confesivd sau pateticd cum se intilneste la
romantici, ¢i un lirism care pastreazd o oarecare obiectivitate, o detasare care
nu refuzd implicarea emotiva dar care transcende actul in sine al manifestarii
subiective.

Mai mult, programatismul lui Debussy este ancorat in special in
ilustrarea unei imagini plastice care face apropierea mai stransd intre arta
muzicala si arta picturald decat cu arta literard. El nu cautd sa redea muzical
idei, fapte, actiuni, stiri sufletesti, ci mai degrabd impresii, instantanee ale
realitatii asemanatoare celor promovate de pictorii impresionisti.

3.9. Sase epigrafe antice (1914)

Catre sfarsitul vietii Debussy compune suita pentru pian Sase epigrafe
antice. Aceastd idee de a transpune inscriptii sau invocdri Imprumutate
ritualurilor de viata din antichitate ii venise lui Debussy 1n urma lecturii unora
dintre operele prietenului sau Pierre Louys. El facuse deja experienta

181 apud Vasile Iliut, op. cit., vol. IV, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1998, p. 94.
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compunerii unei muzici de scena pentru Cdntecele lui Bilitis intre anii 1900 —
1901, in care cele mai multe dintre titluri se vor regasi si in varianta pianistica.

Epigraful (in traducere literald inseamnd scriere pe) reprezintd o
inscriptie realizata pe fatada unui monument care exprima o scurtd invocatie,
un elan al sufletului surprins in cateva cuvinte sintetice, o sdgeata a spiritului
catre cer, un hai-ku adaptat mentalitatii occidentale. Epitaful, in traducere
literala, adauga epigrafului locatia, insemnénd scriere pe mormdnt.

Dupé Martiriul Sfantului Sebastian, aceasta suitd pentru pian exprima
cel mai elocvent inclinatia catre un anumit tip de religiozitate specific lui
Debussy, asemanator celui pe care il promoveazd popoarele primitive. Lucrul
se evidentiaza prin modul in care construieste fiecare piesa in parte. Ceea ce au
ele comun este prezenta unor formule ritmico-melodice ostinate care le confera
caracterul de invocatie, simbol al litaniilor, metaniilor sau mantrelor pe care
credinciosi din diverse religii le adreseaza divinitatii, i care se bazeazi
exclusiv pe principiul repetitiei.

Temele sunt construite uneori pe baza a catorva motive extrem de
concise care tradeaza prezenta scarilor prepentatonice sau pentatonice in cadrul
lor, relieful este mai pregnant, se merge mult pe claritate si simplitate melodica.
Involburarea impresionisti este mai putin prezenti in aceste lucrari.
Acompaniamentul participd delicat la conturarea ideii melodice.

Suita cuprinde sase piese care poartd urmatoarele titluri: Pentru a-I
invoca pe Pan, zeul vantului de vard, Pentru mormantul fard nume, Pentru o
noapte favorabild, Pentru dansatoarea cu serpi, Pentru egipteancd, Pentru a
multumi ploii de dimineatd. Imaginile evocate au un caracter descriptiv mai
putin pronuntat, ele fixdndu-se in tipul de religiozitate care exprima o anumita
stare sufleteasca, sau care pretinde anumite favoruri de la o divinitate
neprecizata. De fapt, Debussy aduleaza fiinta umana capabila sa investeasca cu
simboluri lucruri neinsufletite, sa le trezeasca la viata printr-un transfer afectiv
prin care recunoaste lumea inconjuratoare ca facand parte din sine. Este starea
artistului impresionist, vesnic sedus de redobandirea puritatii originare, care
vede lucrurile din jur incdrcate de o aura de mister, motiv pentru care li se
adreseazd cu un spirit de adanca religiozitate. Nu este o credintd naiva, ci o
religiozitate asumata, in care el investeste valoric intreaga lume, si investind-o
va recunoagte frumosul ca identificandu-se cu credinta cea mai sublima.
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Capitolul X
Natura - cadru de desfasurare a
peisajului interior

Debussy concepe natura ca un spectacol grandios in care el se
regaseste In dubla ipostaza, cea de actor si cea de spectator in acelasi timp.
Actor, in masura in care se identificd cu ea, sufletul Iui contopindu-se cu
sufletul naturii recunoscand afinitdtile profunde care ii leaga. Spectator, in
masura in care o percepe plenar, impletind bucuria cunoasterii cu emotii de
facturd estetica sau religioasd. De fapt, distinctia actor-spectator se mentine
doar la nivel conceptual, pragul dintre obiect si subiect, actor si spectator
disparand.

Debussy contemplad natura insufletind-o pe masurd ce o striabate cu
privirea. La el, vantul dialogheaza cu valurile, insulele se bucura la atingerea
razelor solare, luna coboara deasupra ruinelor templului, vantul i destdinuie
povestile lui, valurile se joaca, zapada danseaza, miresmele si parfumurile
plutesc in aerul serii, noaptea imbraca aura destinului propice, razele lunii se
intalnesc prin terase, sunetele clopotelor strabat frunzele in cadere. Totodata,
prin creatiile sale, Debussy intra intr-o misterioasd comuniune cu elementele
din naturd, amintite In titluri, invoca vantul, se roaga ploii de dimineata,
priveste notul ondinei prin undele apei, admira dansul zanelor sau explozia
focurilor de artificii in atmosfera, asculta vantul din campie sau se infioara la
aparitia catedralei din ape, contempld pasii pe zapada, reflexele apei, pestii de
aur, gradinile sub ploaie, frunzele cazand, ceturile, maracinii, colinele, sirenele,
marea. Toate acestea intregesc maretul univers al naturii lui Debussy care
devine o replica a peisajului sdu sentimental. Debussy nu percepe niciodata
natura ca un univers ostil siesi, bucuria de a trai si contopirea cu lucrurile care o
compun anuleaza distantarea de ea. El este sensibil la frumusetea nesfarsita a
lumii transformand-o Intr-un univers de sunete pe masura ce o contempla.

La Debussy, natura devine cadrul in care se regaseste pe sine, o
incapacitate de a comunica cu oamenii determinandu-1 sa se apropie in arta lui
mai mult de naturd decat de acestia. Omul real, ca si obiect al investigatiei
artistice, devine intr-o foarte micd masura subiectul preocuparilor sale, si atunci
il surprinde in situatii hazlii sau idealizate. Nu-i placea compania oamenilor din
sd intrevadd mai degrabd latura lor conventionald, interesele meschine si
nimicnicia faptelor de care se lasa purtati cel mai adesea. De aceea, prefera fara
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nici o remuscare natura, asemenea artistilor romantici, intrucat ii dadea
posibilitatea s se recunoasca pe sine intr-o proiectie ideatica a constiintei sale.

1. Pasul naturii in gratiile artei muzicale

Natura nu este element decorativ in arta lui Debussy, cum se intdmpla
la artistii din Renastere, simplu cadru de fundal care completeaza spatiile libere
ale tabloului, ci capatd formd simbolicd, mediind stirile sufletesti ale lui
Debussy. In Renastere, omul este cel care insufleteste natura, fara si existe vreo
legatura simbolica intre cei doi. Natura rdmane la stadiul de ambient in care
omul participd in mod descriptiv la descoperirea sinelui. Astfel, ea ramane
exterioara problematicii lui. Totusi, scriitorii renascentisti sunt cei care descriu
printre primii impresia profundd pe care o vastd priveliste o lasa asupra
sensibilitatii lor. Francesco de Assisi, Dante Alighieri, Boccaccio, Petrarca
vorbesc pentru prima data de evolutia unui sentiment al naturii, de infiorarea pe
care sufletul uman o poate resimti in fata naturii. Compozitorii o vor reda
printr-un mimesis frust, apeland deseori la efecte onomatopeice. Este cazul
unora precum Clement Janequin, Orlando di Lasso, Claude le Jeune, in care se
urmareste efectul, arta copiind fidel natura. Ideea promovati de curentul
umanist conform careia natura este un imens mecanism in care artistul nu mai
este preocupat de reprezentarea divinitatii ci de trdirile afective ale omului 1n
campul credintei, determind acest tip de raportare imitativa fata de ea. Natura
ramane inteleasa de compozitorii renasterii ca ordine si intelepciune, un izvor
de plenitudine armonioasa care reiese din monumentalitatea si abstractiunea
polifoniei vocale, ale caror linii melodice sunt ,,izolate si interiorizate precum
stelele, fara sa stie una de alta, fiecare fiind o perioadd melodica ce se roteste
intr-un sistem.”'®*

De la cadrul intimist al muzicii a capella la orchestra simfonica de tip
baroc ale carei mijloace expresive sunt mult sporite o datd cu cucerirea
functionalitatii tonal-armonice este aceeasi distantda ca de la conceptia
integratoare a Evului Mediu si a Renasterii In care omul era valoarea suprema
asezatd 1n capul unei scari ierarhice precis delimitate la ideea, diametral opusa,
conform careia el este un simplu element angrenat haotic intr-un mare
mecanism. Natura este redatd in continuare ca element strdin omului, cadru
functional al acestuia fatd de care il leaga o mare admiratie. Vivaldi, Couperin
perpetueaza reproducerea naturii prin imitatie, prin copiere ad literam utilizand
un ansamblu de procedee mult sporit fata de Renastere.

La clasici, natura este extrem de putin pretuitd, gasindu-se, nu numai
in literatura, ci si In muzica, cateva scapari sumare cu caracter descriptiv, care

82 George Bilan, Misterul Bach, Ed. Florile Dalbe, Bucuresti, 1997, p.112-113.
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dovedeste lipsa unui sentiment fervent in relatia lor cu natura. Mai mult, ea are
ceva din infatisarea unui mecanism imens, a cdrei incercare de a o integra
preocuparile artistice este menita sa stdrneasca mai degraba hazul.

Ulterior, romantismul va integra omul in naturad si natura in sistemul
de referintd uman intr-o manierd antropomorfica. inci din Preromantism natura
este un reflex, un simbol al naturii umane care se dezice de perspectiva
obiectivd a Renasterii si a Clasicismului prin acceptarea principiului
subiectivitatii cu rol fundamental 1n arta romantica. Goethe realizeaza apologia
acestui principiu atunci cand va afirma prin gura lui Faust ca sentimentul e totul
iar numele nu este decat sunet si fum. La Beethoven se manifesta pentru prima
data sentimentul muzical al naturii care se exprima, afirma George Bélan, ca o
vraja ,,fascinantd si consolatoare pe care peisajul o exercitd asupra sufletului
intrat in zodia dureroasi a individualismului.”"®®

Scriitorii romantici vor contribui la modificarea perceptiei asupra
naturii. Lamartine percepe natura ca un limbaj special, un concert de armonii,
Hugo ca un organism unic care dispune de sensibilitate, J. J. Rouseau ca o
realitate emblematicd, Holderlin se lasd complet pradd nostalgiei obiectului
astfel incat 1i este greu sid mai distingd intre subiect si obiect. Literatura
romanticdA va influenta direct atitudinea compozitorilor romantici si
postromantici precum Franz Schubert, Felix Mendelssohn Bartholdy, Robert
Schumann, Frederic Chopin, Franz Liszt, Hector Berlioz, Karl Maria von
Weber, Richard Wagner, Gustave Mahler, Richard Strauss, Edvard Grieg,
Bedrich Smetana, Mussorgski, Rimski Korsakov, Borodin sau Piotr Ilici
Ceaikovski la care natura devine experientd a animismului romantic, panorama
a contemplatiei subiective, sursa inspiratoare menita sa-1 smulgé forului interior
si sa-i clddeascd sentimentul libertdtii, sentimentul sublimului. Frumosul
natural este cel care face sa atipeasca pasiunile romantice sau cel putin sa le
imblanzeasca.

Poetica muntilor revine obsesiv in creatiile catorva compozitori
romantici. Simfonia Alpilor la Strauss, Manfired la Ceaikovski, Simfonia a VI —
a la Mabhler, Rapsodia pentru alto, cor si orchestra pe versurile poeziei lui
Goethe Calatorie in muntii Harz de Johannes Brahms, sau Harold in Italia de
Berlioz dezvaluie auditoriului experienta muntelui ca fiind ,,ceva ce inaltd
sufletul spre Dumnezeu, invocand umbra infinitului si starnind ganduri si
pasiuni marete.”"®

Imaginea unei furtuni isi gaseste replica muzicald in Simfonia a VI — a
de Beethoven, in Simfonia fantastica de Hector Berlioz, in Simfonia Alpilor de
Richard Strauss sau in Uvertura la opera Wilhelm Tell de Gioacchino Rossini,

183 George Balan, Raspunsurile muzicii, Ed. Univers, Bucuresti, 1998, p. 109.
34 Umberto Eco, op. cit., p. 282.
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fiind redata ca o fortd nemarginitd care umileste natura noastra sensibila lasand-
o prada sentimentului de neputintd care este compensat doar de constiinta
maretiei noastre morale, experientd din care ia nastere sublimul.

Idilicul apare ca o recuperare a sinelui, natura prilejuindu-i eroului
romantic sa uite de propriile lui framantari sufletesti, sa regaseasca sentimentul
generozitatii izvorat dintr-o admiratie nemarginitd fatd de frumusetile naturii.
Astfel de cadre contin imaginea apei curgatoare, simbol al purificarii si al
uitdrii. In Simfonia a VI — a de Beethoven, in Simfonia fantastica de Berlioz, in
poemul Vitava de Smetana sau in preludiul Aurul Rinului de Richard Wagner
apare semnificatia moralizatoare a naturii, a capacitatilor ei cathartice.

Ea este pe rand paliativ al starilor dezechilibrate specifice artistului
romantic, loc de refugiu si de restaurare sufleteasca, expresie a dramatismului
interior, simbol al dinamicii sufletesti sau stare de suflet in care toate
elementele care o compun sunt impregnate cu sentimente i valori umane care-i
conferd un aspect moralizator. Debussy preia de la romantism chintesenta
tuturor acestor conceptii, le distileazd oferindu-ne unul dintre cele mai
admirabile monumente pe care omul il poate inchina naturii.

Faptul cd insufleteste elementele naturii dezviluie preferinta lui
Debussy de a se confesa prin intermediul ei, fard si o facd direct ca la
compozitorii romantici, desi si acestia apeleazd de multe ori la ea fard a se
retrage vreodatd din cadrul ei. La romantici natura potenteazd starea lor
sufleteasca care atinge uneori dimensiuni apocaliptice, in timp ce Debussy
prefera sia se retragd cu discretie si sa lase natura sd dezvéluie starile lui
interioare. Romanticii transforma natura intr-un aliat care insoteste zbuciumul
lor, In prim plan rdimanénd fiinta ravasita a artistului. La Debussy natura are
intaietate, fapt pentru care se vorbeste deseori de prezenta tacitd a autorului
impresionist in cadrul creatiilor sale, de faptul ca acesta isi tradeaza identitatea
prin particularitatea emotiilor dezvaluite de opera de arta.

2. Teoria Einfithlungului

Existd atdt la romantici, cat si la impresionisti, ideea, pe care o
aminteam mai devreme, cad natura se transforma in stare de suflet, idee regasita
in special in filosofia germana la Schlegel, Novalis, Friedrich Vischer, Th.
Lipps, J. Volkelt, Worringer sub forma simpatiei estetice sau a Einfiihlungului.
Conform acestei teorii contemplarea naturii (sau contemplarea obiectului de
artd) devine o contemplare simbolica a sufletului, acesta proiectand in natura
,»propriile noastre continuturi psihice, daruindu-le o expresivitate umana straina
de ele, insufletind cadrele moarte §i transformandu-le in simboluri. E
salagluirea sufletului uman in formele indiferente ale naturii sau artei care incep
de-atunci de abia a-l exprima. Procesul e inviluit de un adevarat si nepatruns
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mister, o simbolizare afectivda obscurd fara inrudiri cu simbolismul
intelectual ”"*

Un atare Tmprumut subiectiv se desfasoara cu o astfel de fervoare incat
se poate Intampla sd uitdm de faptul cd noi suntem cei care proiectam viata
noastrda interioara asupra obiectelor din naturd, s nu mai avem constiinta
propriului nostru imprumut. Exista un tip de asociationism in care se recunoaste
o legatura inexplicabild intre perceptia elementelor din naturd si sentimentele
umane. Prin constientizarea acestui lucru se poate recurge la o analizd mai
atentd a obiectelor, selectate dealtfel in mod inconstient, pentru a defini mai
bine structura sufleteasca a celui luat In cauza.

Diversitatea elementelor din natura cantate de Debussy vorbesc de un
univers launtric de o inepuizabild simtire. Starile lui sufletesti se materializeaza
adesea in obiecte din natura care nu au nimic deosebit in sine, ceatd, mardacini,
frunze, elemente care traduc emotii umane aparent statice, care evolueaza
extrem de incet de la una la alta, fara sa se altereze in esenta caracterul lor.

Alteori, ele insufletesc elemente instabile din naturd, valuri, vinturi,
focuri de artificii, care dezvaluie o un alt tempo al vietii interioare, de o
coloraturd si dinamicd dusd la extrem. Sunt imagini care deschid o ampla
perspectiva asupra continutului subiectiv al autorului, permitind realizarea unor
analize panoramice.

Se remarcd, de asemenea, predilectia incursiunii in universul
imaginarului si al visului, zdnele, catedrala scufundata, ondinele, ruinele,
tinzdndu-se catre o plasticizare simbolicad a sentimentelor in intentia de a
deschide accesul cunoasterii rationale catre mit, legenda, poveste, ca modalitate
de a-si exterioriza destinul creator, de a face sa tasneasca la suprafata activitatea
autentica a sufletului, a omului Debussy, neconstrans de forma pietrificata a
conventiilor umane. Mitul constituie de fapt o incercare de a statua in plan
constient activitatea subconstientului, un efort de a traduce in plan rational ceea
ce apartine irationalului. Natura devine incorporatd in mit, ea contribuie la
constructia veridica a acestuia, face mitul verosimil.

Se pare ca tendinta aceasta de a conferi o viata interna elementelor din
naturd, viatd atribuitd de Debussy provine din imboldul panteistic innascut de a
ne contopi cu universul. Se manifestd, din nevoia de a evada din
conventionalismul epocii moderne, o tendinta de a valoriza impresii, sentimente
caracteristice popoarelor ramase la un stadiu primitiv care aveau la bazd o
conceptie panteistd si animista asupra lumii inconjuratoare.

85 Al. Dima, Domeniul esteticii — privire sintetici introductivi, Ed. Universitatii ,,Al. I. Cuza”,
Iasi, 1998, p. 147.
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3. Panteism

Unii autori vorbesc despre o conceptie panteista care domina creatia
lui Debussy. Bunaoara, Eugeniu Sperantia are in vedere viziunea muzicala a lui
Claude Debussy, identificand-o cu ,,un fel de panteism sui generis exprimat

fara cuvinte si fara concepte.”186 Face acest lucru dupa o scurtd prezentare a
teoriei Einfiihlungului, vazuta ca o coborare intuitiva in obiect, ca o identificare
cu el in care ne regasim pe noi, dar totodatd ne extindem pe noi insine asupra
lucrurilor si lumii intregi, inglobandu-le, incorporandu-le in noi.

Trebuie remarcata retinerea lui Eugeniu Sperantia de a identifica teoria
Einfiihlungului cu panteismul. Panteismul este in fond o doctrina filosofica in
care se sustine identitatea de substantd existentd intre zei sau Dumnezeu si
lume. Panteismul nu sustine faptul cad totul este in Dumnezeu, ci Dumnezeu
este totul, a carui prezenta se face simtita la diverse nivele si in grade diferite ca
un imbold spre o treaptd mai 1naltd a Dumnezeirii, constituind in felul acesta
masura progresului in naturd. Dumnezeu este imanent lumii, el nu este un
principiu transcendent care existd in afara lumii ci o realitate incorporata in
formele naturii.

Termenul a fost creat de J. Fay pentru a apara teismul contra deismului
lui J. Toland. Acest concept se regaseste si in religia vedica sau la stoici, la
neoplatonisti, in filosofia renascentistd a lui G. Bruno sau, mai tarziu, la
Spinoza si ulterior la cei mai de seama reprezentanti ai iluminismului si
romantismului german precum Lessing, Herder, Goethe, Fichte,
Schleiermacher, Schelling.

In incercarea de a defini conceptul de panteism, trebuie si-1 delimitim
mai Intdi de alte notiuni care au o sferd semantica asemanatoare. Panteismul se
identificd uneori cu panenteismul, panpsihismul, animismul $i hilozoismul,
existand unele nuante care le separd. Astfel, panenteismul include lumea in
Dumnezeu fara sa fie stabilita o relatie cognitiva intre lume si Dumnezeu. Pe de
altd parte, panpsihismul acrediteazd ideea unei realitdti fizice nsufletite in
maniera trasaturilor psihice specifice sufletului uman. Animismul se gaseste ca
experienta religioasa la culturile primitive care nu fac o distinctie intre spiritual
si material, organic $i anorganic, intern $i extern, si care nu poseda notiunea
unui spirit universal unic atribuind cate o zeitate care produce, determina si
dirijeaza fiecare element din naturd in parte, in timp ce hilozoismul concepe
materia ca fiind Insufletitd de caracteristicile intrinseci, specifice ei, fara s fie
vorba de interventia vreunui principiu divin.

186 Eugeniu Sperantia, op. cit., p. 174.
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Judecand prin prisma acestor definitii, putem trage concluzia cé teoria
Einfithlungului se inrudeste cel mai putin cu notiunea de panteism, fapt care ne
determina sa credem ca acest termen este folosit In mod abuziv sau i se acorda
un sens mai larg decédt cel indeobste cunoscut, care poate ingloba fiecare
notiune prezentatd mai sus, sub forma unui concept unificator, asa cum se
intampla la Charles Koechlin. De altfel, termenii expusi nu se afla nici in raport
de contradictie, nici in raport de contrarietate. Pentru Koechlin, ,,Debussy nu
spiritualizeazd materia. El nu o neaga si nu o suprimi, insa o incarca cu
adoratia unei inimi, cu aceastd dragoste de viatd, recunostintd a celui care a
indurat voluptatea. Si panteismul sau (deja prezent in Preludiu la Dupda-amiaza
unui Faun), se regdseste in intregime aici: atat de uman, el devine maret si
religios, atunci cand trebuie. Astfel, in Scena pdarului (Sunt nenumarate
stele...este frumoasd aceastd noapte...), in contemplarea marii, in misterul
mortii Mélisandei, si In intregul rol al lui Arkel. El este Incd in admirabilul
Andante din Iberia. Din acest punct de vedere, inspiratia Iui Claude Debussy,
pagan voluptuos, depaseste cu mult ceea ce am vazut. — Un astfel de paganism
are consecintele sale muzicale (sau mai curand, se naste din sarmul inerent
muzicii? Corespondentd prestabilitd, cred; influentd reciprocd). Voluptate a
urechii: nu simpla placere fizica, iar cat priveste expresia, cu toate acestea 1i
datoreaza ascultare.”'®’

Debussy n-a fost un om credincios, insa pasiunea lui pentru arta si
pentru naturd ascunde un sentiment de religiozitate. Si ce poate fi mai
semnificativ in ilustrarea unei astfel de idei atunci cand amintim chiar cuvintele
lui: ,,Sa simti suprema si miscatoarea frumusete a spectacolului la care Natura
invita oaspetii ei efemeri, iatd ceea ce numesc eu rugiciune”'®®, cuvinte in care
chiar Marguerite Long recunoaste urmele unui panteism, foarte simplu si foarte
uman. La el, placerea de a contempla natura are o voluptate aproape fizica,
violent fizica, saturatd de nuante. Autorul o priveste cu ochii unui pagan caruia
ii lipseste orice sentiment de vinovétie asemenea unui faun aflat la panda
indaratul simturilor sale, gata si adulmece cea mai fina reverberatie a ei si sa le

87 Charles Koechlin, op. cit., p. 72-73.

,,Debussy ne spiritualise pas la matiére. Il ne la nie et ne la supprime, mais il charge de I’adoration
du coeur, comme de cet amour de la vie, reconnaissance de qui a subi la volupté. Et son panthéisme
(déja celui de Prélude a I’Aprés-midi d’un Faune), c’est tout cela: si humain, il en devient haut et
religieux, lorsqu’il le faut. Ainsi, dans la Scéne de cheveux (Il y a d’innombrables étoiles...il fait
beau cette nuit...), dans la contemplation de la mer, dans le mystére de la mort de Mélisande, et
dans tout le role d’Arkel. Il I’est encore dans 1’admirable Andante d’Ibéria. De ce point de vue,
I’inspiration de Claude Debussy, paien voluptueux, d’épasse de beaucoup ce qu’on a vu. — Un tel
paganisme a ses conséquences musicales (ou bien, est-il né du charme inhérent a la Musique?
Correspondance préétablie, je suppose; influence réciproque). Emotion devant la beauté: elle n’est
point coupable. Volupté de ’oreille: non pas simple plaisir physique, mais relatif a 1’expression, et
cependant a quoi I’obéissance est due.”

'8 apud Marguerite Long, op. cit., p. 118.
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transforme 1n armonii sonore de o inepuizabila si inefabild candoare.
Panteismul sdu nu se exprimd niciodatd in mod explicit, ci are intotdeauna o
dimensiune implicitd. Modul sau de a ne comunica emotiile, atentia deosebita
pe care o manifesta pentru lucruri care scapa interesului imediat, rolul central al
naturii in creatiile sale, felul in care se exprima atunci cand scrie despre arta si
corelatiile ei cu natura lucrurilor inconjuratoare ne duc cu gandul la o conceptie
panteistd asupra lumii. Pentru Debussy lumea este o prezenta a carei suficienta
se regidseste in sine. Dumnezeul sdu este lumea asa cum o percepe prin
simturile sale, simturile sale sunt cele care 1i vorbesc de un Dumnezeu vazut iar
nu de un Dumnezeu ca obiect al intuitiei, ratiunii sau credintei. Cu atat mai
putin, Dumnezeu astfel conceput are legiturd cu crestinismul sau cu orice
forma de religie. Debussy mergea intr-o perioada la bisericd din dorinta de a
nota din cantecele pe care le auzea acolo si de a se familiariza cu modalismul
de factura liturgica.

in ce masura putem vorbi despre panteism la Debussy? De multe ori
cand vorbeste despre naturd, Debussy si-o imagineaza ca o fiintd insufletitd, o
fiinta al carei suflet este capabil si triiasci sentimente umane. intr-o prima
instanta, el remarcad faptul ca primul dintre muzicienii care sesizeaza aceastd
profunda legatura existentd intre sufletul artistului si sufletul naturii este Karl
Maria von Weber. ,,Acest om fusese infiorat poate cel dintdi de legitura care
trebuie sa existe intre sufletul necuprins al naturii si sufletul unui personaj.”'®
De altfel, acest lucru 1l recunoaste ca fiind o calitate a acelora care raman strans
uniti cu natura, a acelora care isi au ca sursd de inspiratie vibratia frumosului
natural in tainitele sufletului uman, remarcat indeobste la reprezentantii
popoarelor primitive, fapt care il determina sa spund lucruri paradoxale legate
de practica creatoare din zilele lui. ,imi plac mai mult cele céteva sunete ale
fluierului unui pastor egiptean, el colaboreazd cu peisajul si aude armonii
nestiute de tratatele voastre... Muzicienii nu ascultd decit muzica scrisd de
maini iIndeménatice; niciodata cea care este inscrisa in naturd. Sa vezi soarele
ridicandu-se este mai folositor decét sa asculti Simfonia Pastorala!”"*

Debussy incearca sa descrie care sunt reactiile unui suflet patruns de
misticism estetic, a sufletului care este invadat de insusi sufletul lucrurilor de pe
aceastd lume, un extaz al materialitatii, un extaz in absenta Dumnezeului
crestin. Debussy vorbeste de incorporarea sufletului uman naturii dar nu in
sensul 1n care recupereaza o carenta a acesteia. Natura poseda propriul ei suflet
a carei frumusete trezeste sentimentul marginirii noastre, sufletul omului fiind
incapabil sa se alieze sufletului naturii. De aceea, omul tace In fata
monumentalitatii unui spectacol din natura: ,,0 adevarata impresie de frumusete
nu ar putea sa produca alt efect decat tacerea! (...) Cand asisti la acea feerie de

8 Claude Debussy, op. cit., Domnul Croche..., p. 75.
% jdem, p. 10.
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fiecare zi care este apusul soarelui, iti vine vreodata in minte sa aplauzi? Vei
recunoaste totusi ca este un spectacol cu o desfasurare mai neprevazuta decat
toate micile voastre povestiri sonore! Mai mult decat atat...te simti prea
neinsemnat in fata lui si nu esti in stare sa-i incorporezi sufletul dumitale! in
fata unei asa zise opere de artd Insd, prinzi curaj, ai la iIndeménd un jargon
clasic care iti permite sa vorbesti despre ea cét iti pofteste inima.”"*!

Debussy recunoaste acele corespondente existente intre sufletul
omului si sufletului naturii insa, calitdtile naturii sunt ridicate la o asemenea
putere Incat depasesc orice inchipuire a noastrd. De aici vine incapacitatea
noastra de a incorpora sufletul nostru naturii. El se aseamana cu sufletul naturii
doar prin analogie. Debussy gaseste in naturd perfectiunea, o perfectiune pe
care autorul o vede ca fiind de esentd morala, in timp ce sufletul uman nu face
decat sa tinda catre perfectiune.

Atunci cand vorbeste despre Dumnezeu, Toma d’Aquino utilizeaza via
eminentiae, cale prin care atribuie fiintei supreme calitdti luate din sfera
umanului al caror sens insd este transfigurat in asa fel incat sd 1si piarda
semnificatia umana determinatd. Acelasi lucru se intampla la Debussy, numai
ca el 1l substituie pe Dumnezeu cu natura. Debussy este patruns de sentimentul
cosmicitatii, de la cele mai neinsemnate frunze pand la marile cicluri
universale. De aceea vorbim de panteism In gandirea si simtirea lui. El este
asemenea unui sacerdot in care natura este marele lui templu, recules
permanent la cele mai fine reverberatii ale ei, strapuns de extaz atunci cand o
contempla, deschis mai degraba catre realitatile suprasensibile specifice decat
citre aspectul ei aparent. In fata misterului ei el traieste propriul lui mysterium
tremendum care se manifesta fie asemenea unui val domol ce inunda intreaga
lui fiintd, fie sub forma unei excitatii stranii, a unui extaz care nu atinge
niciodata dimensiuni sonore convulsive. Personalitatea lui Debussy nu-si pierde
niciodatd propria individualitate, ea nu se dizolvd si nu dispare in actul
contemplatiei. Stdpanit de anumite sentimente, el reuseste permanent sa si le
analizeze pentru a cauta la ele doar rasunetul muzical. Nu este un extaz confuz,
nebulos, ci o stare de uimire profunda, cvasireligioasa, asociata cu o claritate
absolutd a mintii.

Y idem, p. 5.
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Capitolul XI

estetica filosofica sau

Premizele unei gandiri filosofice
la Claude Debussy

1. Intuitionismul lui Bergson si gandirea lui
Claude Debussy

Incercarea de a-1 apropia pe Claude Debussy de curentul intuitionist al
carui cel mai de seama exponent este Henri Bergson, nu are darul de a incarca
speculativ. . memoria despre Debussy sau atitudinea lui referitoare la
manifestarea concretului artistic. Aceasta din urma, exprimata intr-un limbaj
fard pretentii si fard sa urmadreasca vreun criteriu sistematic, se desfasoara sub
imboldul intuitiei, prin surprinderea unor expresii de o mare acuitate estetica, ea
fiind aceea care 1l ageaza pe muzician in mijlocul fenomenului sonor.

Opera critica a lui Debussy cuprinde cam patruzeci de articole aparute
in Revue blanche (in anul 1901), Gil Blas (in anul 1903), S.I.M. - Societatea
Internationald de Muzica (intre anii 1912-1914), dar si in alte reviste 1n care a
publicat sporadic, scrierea lor fiind prilejuitd de diverse manifestari culturale,
de raportarea lui la creatia marilor compozitorilor clasici, romantici si
contemporani sau de necesitatea de a reflecta in marginea fenomenului estetic
vazut in toatd amploarea lui, scrieri pe care autorul le pigmenteaza cu impresii
de naturd muzicala strabatute de un fin umor, in care, cu tot respectul fata de
traditie, isi permite sd nu facd compromis in ce priveste bunul gust. Expresii
precum forme administrative, cdautare penibild a efectului, certificat de
fantezie, virtuozul asemanat cu circarul, farda sa aiba aerul unui intrus,
tonalitati arbitrar de precise, iz de lucru statut, Wagner, mare anteprenor de
simboluri, iubea muzica (Franz Liszt) excluzdnd orice sentiment, perfectiunea
gatita cu manusi albe, morga academica, despre liedurile lui Schubert afirma
ca miros a fund de sertar al unor bldnde fete de prin provincie etc. construiesc
un umor inepuizabil care amendeaza orice licenta artistica.

O parte din aceste articole avea sa fie grupata chiar de Claude Debussy
intr-o culegere cu titlul Domnul Croche antidiletant pe care o inmaneaza lui G.
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Jean Aubry spre publicare. Le alege pe acestea intrucat le considerad cele mai
importante s$i mai substantiale, articole din care va recurge si la unele
imprumuturi atunci cand isi va relua activitatea de critic.

2. Criterii justificative

Apropierea de Henri Bergson are darul de a opera subsumarea
multiplelor manifestari ale concretului artistic unei sfere a generalitatilor de
ordin estetic si filosofic. Aceastd asociere este dictatd de mai multe criterii,
primul dintre ele, suficient dar nu si necesar, fiind criteriul istoric. Atat Henri
Bergson (1859-1941) cat si Claude Debussy (1862-1918) se formeaza si respira
acelasi aer de spiritualitate occidentala specifica sfarsitului de secol XIX.

Pictura §i poezia vor cunoaste innoiri semnificative ca o reactie la
ideea autosuficientei si vanitatii lumii reale, lume ce domina autarhic continutul
artei in curentele realismului §i naturalismului. Spiritul stiintific §i pozitivist
crease iluzia ca putea materializa Intr-o forma palpabila idealul de fericire citre
care aspira umanitatea, circumscriind activitatea sufletului unei viziuni
mecaniciste. Arta se restrangea la redarea cat mai detaliata si de mare probitate
stiintificd a ceea ce este obiectiv, slujind ideii anterior preconizate. Revolutia
franceza crease deja un precedent Intronand ratiunea pe altarul sufletului
datorita capacitatilor acesteia de a opera in forma deliberatd asupra lumii fizice.
Apdruse ideea de religie a ratiunii absolute menita sd rezolve problemele
primordiale ale omenirii. Ratiunea se divulga ca mecanica a intelectului in care
orice existent este adus la starea de lucru, de obiect total determinat, fara rest si
fara diferenta. El va fi apoi confiscat de gandirea pozitiva, capturat, explicat,
stapanit, posedat, utilizat, inlantuit si facut eficient intr-o economie mai vasta a
ratiunii si a puterii. In acest context filosofia romantic va resimti cu durere
opozitia dintre spiritual si senzorial, dintre ideal si real datoritd tendintei de a
trata separat, ca realititi in sine, cele doud domenii. Aceastd disjunctie avea sa
duca la un esec al facultatii rationale, substituind acesteia un nou izvor de
cunoastere §i anume intuitia. Distinctia dintre lumea numenald si lumea
fenomenala, in acceptiune kantiana, este dizolvata prin inserarea unei capacitati
de cunoastere sui-generis de esentd irationald, opusa cunoasterii rationale si
consideratad superioard acesteia §i care ne-ar permite si sesizam esenta
lucrurilor si a fenomenelor. Ea va imbraca diverse aspecte la Fichte, Schelling,
Schopenhauer, acordandu-i-se o atentie sporitda in detrimentul ratiunii.
Rebeliunea unor spirite precum Nietzsche, Bergson, Spengler, Dilthey si
Unamuno vor zdruncina Tmparatia ratiunii, aducand-o la stadiul de facultate a
psihologicului.

Anul 1870 si ceea ce i-a urmat vor determina o profundd mutatie in
societatea franceza. Era acuzata stiinta de a nu-si fi tinut toate promisiunile, ca
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acea revolutie tehnico-stiintifica ar fi dus la o depersonalizare a individului, la o
instrdinare a acestuia de esenta lui spirituald, cd nu se realizase fericirea
scontata si certitudinea absoluta data de ratiune. Va veni randul psihologiei ca
stiinta a sufletului de a sonda si diagnostica abisurile constiintei umane si de a
aduce la suprafata o realitate neglijata. Spiritul scrutitor al analizei va defrisa o
lume a calitativului, in care adevarul nu mai poate fi surprins de o formula
dogmatica ci 1si releva fatetele aflate in permanentd prefacere. Viata sufletului
surprins in plenitudinea diversitatilor de manifestare, in care arta are rolul de a
reda infinitul unei gandiri sau al unei emotii ce nu s-a exprimat inca devine
preocupare centrald a artistului, intuitia fiind factorul activ al creatiei. Arta
devine dioptrie pentru suflet, modalitate de a descifra aspiratiile nedeslusite ale
acestuia, o coborare 1n profunzimile in care se agita fortele vii si anarhice ale
psihismului individual al artistului.

Prin contributia lui Dilthey se va face distinctia dintre cunoasterea data
de ratiune, in care lumea fizica este circumscrisd schematic gandirii, si
particularul fenomenelor psihice pe care le traim si le intelegem in ceea ce au
ele singular, individual. In aceste conditii are loc o recrudescenti a idealismului
care coincide cu anii de formare a simbolismului si impresionismului.

Al doilea criteriu, si anume criteriul cultural care a fost expus In
randurile de mai sus, devine factorul ce creeaza afinititi mai profunde intre
gandirea lui Bergson si cea a lui Debussy. Posibilitatea de a-1 interpreta pe
Debussy printr-o grila ancoratd in categoriile lui Bergson dezvaluie aspecte
inedite si neelucidate ale cugetarilor debussyste, date, simpatetic vorbind, de
acea coeziune interioard cu fondul intim al lucrurilor, de acea filiatie stabilita
intre cei doi care isi recunosc acelasi trunchi comun de formare: arta simbolista
si cea impresionista.

Putem pleda si pentru un al treilea criteriu, criteriul traditiei
hermeneutice. Lucian Blaga remarcd un lucru mult reluat de la impresionisti
incoace. ,,Henri Bergson e psihologul diferentiat al impresionismului, asa cum
Ernst Mach a fost fizicianul aceluiasi curent.”’®? Argumentul a fost cd prin
Bergson psihologia devine una a nuantelor sufletesti, a ,,reflexelor pe care un
sentiment le primeste de la celelalte; o psihologie a starilor aproape
imperceptibile, a proceselor de constiint care nu se pot cuprinde in cuvinte.”'*
Particularitatile limbajului poetic si pictural, in special al lui Verlaine si Monet,
sporesc efectul muzical al artei. Semnificatia cuvantului se dizolva in
sonoritatea lui, limbajul devine muzicalizat, scopul artistului fiind acela de a
sugera si nu de a descrie. Totul devine muzica, transpunere nediferentiata a
starilor sufletesti, proprie duratei pure bergsoniene, alcatuita din nuante
indefinibile si inefabile ale constiintei pe care graiul omenesc si intelectul

Y2 T ucian Blaga, op. cit., p. 125.
3 idem, p. 127.
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nostru nu sunt in stare sd le reflecte in mod adecvat. ,Principiile
intuitionismului bergsonian sunt consonante cu impresionismul muzical. Pentru
Debussy, durata pura reprezinti substanta insasi a muzicalitatii.”"**

Un alt ganditor roman, Tudor Vianu, afirmd cad bergsonismul se
inspird din experienta artei impresioniste. in Constructia obiectului in estetica,
dupa ce 1i reproseaza lui Bergson faptul ca ideile generale asupra artei din
Datele imediate ale constiintei nu sunt insotite de nici o exemplificare,
esteticianul roman scrie: ,,Totusi, considerand momentul istoric in care aceste
pagini au aparut, este permisd ipoteza cad experienta impresionistd
contemporana le-a inspirat in mare masura.”'>> Exista totusi o referinta care il
tradeaza pe Bergson drept un inspirator din arta impresionistd. Atunci cand el
spune ca ,,arta vizeaza intotdeauna individualul”, ca ,,pictorul fixeaza pe panza
ceea ce a vazut intr-un anumit loc, intr-o anumita zi, la o anumita ora, in culori
pierdute pentru totdeauna”® nu ne destdinuie el in felul acesta preocuparea lui
pentru arta impresionistd pe care o descrie in cateva cuvinte, fard sa mai fie
nevoie sa exemplifice? Acesta ar fi putea unul dintre pasajele care sa dezviluie
preferinta lui pentru aceasta arta.

Analizand functia artistului, Bergson conchide cad arta copiaza
realitatea. Interesant este faptul ca aminteste numele a doi pictori, lucru aproape
singular 1n opera lui filosofica, pictori care prin arta lor neagd aceastd teza.
Jean-Baptiste-Camille Corot este pictor romantic prin excelenta, si la fel este
considerat i William Turner. Or, curentul romantic intervine in ordinea lumii,
o reconfigureaza conform subiectivitatii romantice, o estimeaza din punct de
vedere creator. Functia mimetica pe care o aminteste Bergson se dezviluie in
masura n care artistul copiaza viziunile care iau nastere la contactul dintre el
lume. in felul acesta, afirmatia lui nu mai pare contradictorie. ,,Dar functia
artistului nu este nicdieri mai evidenta decat in arta care face cel mai mare loc
imitatiei, adica pictura. Marii pictori sunt acei indivizi care s-au indltat pana la
o anumitd viziune asupra lucrurilor, care a devenit sau va deveni comuna
tuturor oamenilor. Un Corot sau un Turner, de pilda, au intrezarit in naturd
anumite aspecte pe care noi nu le-am fi remarcat. (...) Sa aprofundam nitel ceea
ce simtim dinaintea unei panze de Turner sau Corot: si vom afla ca-i acceptam
si-i admiram pentru cd am perceput deja in noi ceea ce ei ne aratd. Numai ca
noi am perceput fara a ne fi dat seama. Pentru noi, era un fel de viziune
sclipitoare si fugitiva pierdutd in multimea altor viziuni la fel de sclipitoare si
fugitive care se Intrepatrund in experienta noastrd uzuald asemenea unor
dissolving views, si care, prin interferenta lor, constituie viziunea palida si
decolorata pe care o avem indeobste asupra lucrurilor. Pictorul a izolat-o; si a

%4 Mihai Nistor, Intuitia esteticd la Bergson, Ed. Cantes, lasi, 1998, p. 155.
15 Tudor Vianu, Studii de filosofie si esteticd, Bucuresti, 1939, p. 109.
1% Henri Bergson, Teoria rasului, trad. Silviu Lupascu, Ed. Institutul European, lasi, 1992, p. 111.
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fixat-o asa de bine pe panzad incdt de-acum inainte nu vom mai putea si nu
vedem in realitate ceea ce el insusi a vazut."”’

Este adevarat ca anterioritatea cronologicd a impresionismului nu
poate constitui dovada descinderii bergsonismului din arta impresionista, insa
ceea ce le apropie indubitabil este rolul central pe care-l joaca intuitia in cadrul
celor doud domenii. Aici ea este Inteleasa ca mijloc de cunoastere cvasireflexa
si totalizatoare a realitatii, ca senzatie a unei iluminari bruste §i interioare care
aminteste de sugestie magica. Desi Bergson distinge trei ipostaze ale intuitiei,
cea de tip estetic, filosofic si mistic, el le concepe pe toate acestea subordonate
dimensiunii esteticii, prin faptul ca implica stari afective ce depasesc experienta
senzoriald obisnuita. Artistul, filosoful sau misticul sunt partasii unor emotii
care tin mai de graba de domeniul esteticului. Bergson contureaza astfel o
atitudine panesteticd asupra realitdtii Inconjurdtoare, fapt promovat si de
impresionisti. Realitatea surprinsd sub aspectele ei contingente si tranzitorii
provoaca artistului acea dilatare a congtiintei gratie careia transforma perceptia
comuna intr-una care-i dezvaluie viata ca innoire perpetua.

Putem aduce 1n discutie si teoria arhetipald a inconstientului colectiv a
lui C.G.Jung prin care se considerd ca s-ar putea explica posibilitatile de
comunicare umani si in special artistica la nivel subconstient. In conceptia lui
Jung, arhetipurile sunt ,posibilitdti reprezentative mostenite care renasc cu
fiecare fiintd umand; aceste forme pot produce la indivizii cei mai diferiti
reprezentari §i reactii practic identice, a cdror origine n-ar putea fi atribuita nici
unei experiente individuale. Ele constituie modele primitive, forme simbolice,
imagini sau scheme inndscute, exprimate in cultura popoarelor si a caror
totalitate defineste inconstientul colectiv.”*®

Existenta stilului luat in sensul cel mai larg, care reuneste multiplele
manifestari din domeniul creatiei intr-un tot unitar, operand o concentrare a
semnificatiilor de tip estetic-normativ, istoric-descriptiv, individual sau general,
dovedeste o oarecare aplicabilitate a acestei teorii. Jung se divulga aici ca fiind
de orientare ereditarista, insistand pe pregnanta fondului genetic in declansarea
comunicdrii conceptuale si iconice. Teoria lui acrediteazd afinitatea dintre
Bergson si Debussy, ambii construind modele homeopatice de gandire
filosoficd sau esteticd. Si unul si celdlalt sunt manifestarile izocrone ale
aceluiasi spirit cultural al sfarsitului de secol XIX.

Y7 Henri Bergson, Introducere in metafizicd, trad. Diana Morarasu, Ed. Institutul European, lasi,
1998, p. 124.

%8 C.D.Georgescu, Preliminarii la o posibili teorie a arhetipurilor in muzicd, in ,Studii de
muzicologie”, vol. XVII, Bucuresti, 1983.
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3. Afinitati intre bergsonism si debussysm la
Lucian Blaga

Asa cum aminteam deja Intr-un capitol anterior, Lucian Blaga este
unul dintre putinii filosofi care vorbeste de o psihologie a impresionismului,
care apropie gandirea lui Bergson de curentul impresionist, ba mai mult,
construieste un paralelism intre filosofia lui si arta Iui Debussy pe care o
numeste impresionista.

Fara sa fi cunoscut In profunzime notiuni specifice artei muzicale,
Lucian Blaga intuieste legatura existentd la nivel structural intre arta lui
Debussy si intuitionismul bergsonian. in fapt, si una si cealalti reprezinti
manifestari distincte ale aceluiasi tip de semsibilitate decadenta. Teoretizand
psihologia nuantelor, Bergson realiza acelasi lucru pe care Debussy il contura
la nivelul artei sale.

in 1889 Bergson avea sa publice lucrarea lui de doctorat Eseu asupra
datelor imediate ale congtiintei. Grupul de pictori impresionisti se
dezmembrase deja de doi ani iar experientele neoimpresioniste se aflau in faza
finala. In 1890 Georges Seurat va picta ultima lui lucrare numita Circul, rimasa
neterminatd din cauza mortii premature a pictorului, iar incepand cu anul 1901,
Claude Debussy isi incepe activitatea critica prin publicarea primelor articole in
Revue Blanche, activitate care se va prelungi cu unele intreruperi pana in anul
1914. Totodata, la numai trei ani de la debutul sau scriitoricesc, va fi prezentata
la Paris prima lucrare a lui Debussy consideratd impresionista, Preludiu la
Dupa-Amiaza unui faun.

Chiar dacd scrierile Iui Bergson preceda primele aparitii muzicale de
seama ale Iui Debussy, nu ni se pare gresitd interpretarea pe care Lucian Blaga
o face celor doi. Cu toate ca la nivel periferic, strict temporal, actele culturale
par a se conditiona, exista totusi o ordine mai profunda care se suprapune si nu
tine cont de ordinea cronologica. Aceasta aparentd contradictie isi gaseste
rezolvare in ideea pe care Lucian Blaga o aminteste atunci cand constatd ca
bergsonismul se inspira din experienta artei picturale impresioniste. Or, spiritul
artei picturale impresioniste va renaste sub chipul artei muzicale impresioniste
astfel ca, comentariul bergsonian se pliaza si pe calapodul acesteia, chiar daca
nu-i succede.

Lucian Blaga recunoaste inca de la inceput specificul formal al artei
lui Debussy, faptul ca structura se lasd mai greu recunoscuta si interpretabila,
ca muzica lui este ,,straind de orice logica ce ar putea s-o rotunjeasca intr-un tot
cu Incheieturi organice.” Aceasta se dezvaluie dupa multiple auditii si reveniri
asupra partiturii muzicale astfel ca, intr-o prima acceptiune ea poate parea de
naturd irationald. Studii indelungate si aprofundate au dovedit tocmai
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contrariul. Este adevarat ca ratiunea constructiei unui opus muzical debussyst
nu mai are eficacitatea si limpezimea artei clasice sau romantice. Acest lucru se
petrece intrucat ,muzica lui Debussy, ocolind orice ideologie, da expresie
starilor sufletesti celor mai putin consistente, celor mai fragede §i mai apropiate
de inconstient, fara patos, fard retoricd.” Micro §i macrostructura pieselor
muzicale debussyste se pliazd dupd contururile starilor afective, sunt
configurate dupa cum dicteaza acestea. La fel cum Bergson muzicalizeaza
schemele si structurile gandirii, in aceeasi masura Debussy topeste formele
muzicale traditionale pentru a Imbréatisa tipare lipsite de conventionalism.
Bergson vorbeste de o simfonie a constiintei in timp ce Debussy reclama
dreptul acesteia la libertate creatoare.

Mai mult, tonalitatea insasi devine stearsa, naruind orice sentiment de
stabilitate sonord. Din aceastd cauza, expresii precum: fonalitatea ca act de
supravietuire, a ineca tonalitatea, tonalitate difuza, piesa care scalda intr-o
tonalitate vaga sau tonalitate flotanta definesc extrem de bine specificul ei In
creatia Iui Debussy. El nu neaga tonalitatea dar nici nu o cladeste si nici nu
recurge la vreun demers prin care s o consolideze. Aceasta se intAmpla intrucat
»conturul tonurilor se sterge, cum 1in psihologia lui Bergson, adversarul
atomismului psihic, se sterg contururile starilor de constiinta.”

Interesant este faptul cd Lucian Blaga vorbeste de o metafizica a
impresionismului care se constituie nu din idei ci din presimtiri. ,,Metafizicii
impresioniste 1i lipseste palpabilul care intrd in formule. Pentru a intelege,
bundoara, metafizica bergsoniand, trebuiec necontenit sa iesi din zalele
cuvintelor.” La fel trebuie procedat si cu Debussy. Pentru a intelege muzica
impresionistd trebuie sd pui intre paranteze experienta muzicii clasice sau
romantice, sa evadezi din albia ei, sd-ti pliezi sensibilitatea muzicald dupa
calapodul ei. Trebuie sd devii tu Insuti un spirit decadent sau cel putin sa
mimezi aceastd stare. Lucian Blaga admite lipsa elementului matematic din
creatia lui Debussy astfel cd muzica lui Debussy nu este o muzica gandita ci
simtita, la fel cum metafizica lui Bergson este intuitad si nu rezultatul unui act de
reflexie. latd de ce ,,metafizica lui Bergson pare un comentar in marginea artei
lui Debussy.” '

Cu o acuitate intelectuala extraordinard, prefigurand multe studii
teoretice de specialitate, Blaga remarca faptul cd ,,elementele care alcituiesc
armoniile lui Debussy nu au precizia intelectuald a celor ce fac armoniile lui
Wagner; s-ar putea afirma ca armoniile lui Debussy sunt mai putin clare, iar
disonantele mai putin strigatoare ca ale lui Wagner.” Disonanta este un
fenomen sonor care tine de un anumit dinamism i tensiune sonora pe care, din
punct de vedere psihologic vorbind, o rezolvam intr-un element de echilibru si

% Lucian Blaga, op. cit., p. 131. (toate textele intre ghilimele apartin aceleiasi note de subsol)
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de stabilitate. De aceea, ea devine un simbol al pasionalului, al emotiilor
descatusate care-si gasesc repaus in matca rationalului. Comparatia cu Wagner
il delimiteazd mai bine pe Debussy de curentul romantic. Estetica romantica se
bazeaza pe dominatia afectivitatii asupra ratiunii asa ca, era firesc ca lucrurile
sd evolueze 1n directia acumuldrii unor tensiuni care vor rabufni intr-o prima
faza la Wagner, In timp ce estetica impresionista pretinde sensibilitate discreta,
ca o sinteza intre pasional si rational, lucru pe care l-am afirmat de céte ori am
avut ocazia.

,»,Muzica lui Debussy e, de fapt, desubstantializata: ea se pulverizeaza,
organizandu-se din nou, liber, pe un plan al ineditului si de ezitare, pe un plan
de incertitudine, de spontaneitate a momentului, ce Ingdduie numai notatii
efemere; ea are o crestere imprecisa si scapa oricarei logici care ar incerca sa o
articuleze” fapt care decurge din adoptarea aceleiasi psihologii a nuantelor
sufletesti in care acestea se contopesc unele cu altele, 1si imprumuta reflexele
unora altora, ele sunt sentimente fara ancora carora le lipseste stabilitatea.

Forma la Debussy nu mai devine o problema de constructie, Debussy
nu vine cu o mentalitate constructivistd asupra muzicii, cu o atitudine reflexiva
asupra ei, el nu ia o pozitie apriori elaborata. Debussy se complace sensibilitatii
obiective specifice artei impresioniste. Evadand din cadrele gandirii rigoriste,
Debussy rezuma in muzica propria lui simtire. Forma muzicala pare din aceasta
cauza lipsitd de osaturd, de coloana vertebrald. Evolutia ei este sortitd
indeterminismului muzical, are caracterul spontaneitatii §i inspiratiei,
elementele muzicale nu lasa loc predictiei si anticiparii. latd de ce se vorbeste
despre aspectul aluziv al formelor la Debussy sau despre caracterul ezitant al
acestora, lipsite fiind de ideea de dezvoltare. Articulatiile structurale se Imbina
conform altor principii decat cadenta tonala si, mai mult, ele nu se bazeaza pe
elemente comune care sa dezvaluie vreun plan dialectic specific gandirii
muzicale a lui Debussy. Le el, forma caleidoscopica isi gaseste aplicabilitate
conform simtirii acestuia. Forma se constituie prin gruparea elementelor
muzicale in jurul vreunui procedeu tehnic, ritmic sau coloristic pentru ca
ulterior sa se pulverizeze si sa urmareasca o altd ruta. Si asta intrucat ,,sufletul
decadent e, fnainte de toate, senmsibilitate, numai in al doilea rand, gand si
aproape deloc, ceea ce e timpul de azi: vrere.”2*

2 jdem, p. 132.
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4. Specificul gandirii lui Debussy si
corelatiile lui cu filosofia bergsoniana, si nu
numai...

Nu se poate semnala aceastd corespondentd a géandirii estetice a lui
Debussy cu gandirea filosofica a lui Bergson fara a explica notiunile de baza in
jurul carora graviteaza intreaga cugetare a acestuia din urma. O datid cu
realizarea acestui demers vom puncta momentele de interferentd menite sa
amplifice sau sa puna intr-o lumina noua ceea ce la Debussy, exprimandu-se, a
ramas neexprimat. Cuvantul, ca orice limbaj, Isi reveleaza functia lui simbolica.
El dezviluie dar in acelasi timp mascheazi si tiinuieste. Incercarea de a
penetra forma rigida si solidificatd a limbajului, de a sonda multitudinea de
semnificatii si de a deslusi posibile noi sensuri, se revendica a fi o hermeneutica
culturald al cirei obiect sunt creatiile spirituale. In lumea spiritului ,,fiecare
obiectivare a acestuia (opera) emana o dubld infinitate de sensuri: cea data
obiectiv de modificarea istorici a sensurilor majore ale operei, adica de
oglindirea ei intr-o constiintd sociald dinamicd si cea datd subiectiv de
diversitatea pozitiilor in care se situeaza individul cunoscator (mai bine-zis
interpret) in raport cu opera. De aceea hermeneutica culturald este tocmai
modul suprem 1in care spiritul se raporteaza la sine, intelegdndu-se pe sine din
multiplicitatea creatiilor sale, este gandire a gandirii 1n sensul cel mai plenar al

4.1. Actul creator si contemplarea estetica

Cea dintai lucrare publicatd a lui Bergson, Eseu asupra datelor
imediate ale constiintei, prefigureaza aproape toate directiile pe care gandirea
acestuia avea sa evolueze. Cele mai multe dintre scrierile lui ulterioare nu fac
decat sa dezvolte elementele inovatoare prezente inca de la Inceput in acest
eseu. Chiar titlul acestui eseu atrage atentia prin rolul sporit acordat datelor
imediate ale constiingei, fapt recognoscibil si in campul experientelor artistice
impresioniste. Arta impresionista pleacd de la analiza senzatiilor si perceptiilor,
rezumandu-se de cele mai multe ori la acestea. Or, aceste experiente reprezinta
un dat de naturd mai mult sau mai putin obiectiva care constituie preocuparea
fundamentala a impresionistilor.

21 Lucian Stanciu, Her tica in spiritualitatea greacd, in ,Studii de istorie a filozofiei
universale”, vol.IV, Ed. Academiei, Bucuresti, 1974, p. 86.
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Eseul debuteaza cu incercarea lui Bergson de a explica diferentierea
intre doud tipuri de cunoastere pornind de la analiza stérilor de constiinta, a
senzatiilor, sentimentelor si pasiunilor. EI constata imposibilitatea noastra de a
masura starile psihologice, desi permanent atribuim referiri de ordin cantitativ
acestora. Or, cantitatea este o caracteristica a lumii exterioare care poate fi
fixatd cu ajutorul intelectului. Calitativul ar fi atributul interioritatii.

Cu alte cuvinte, Bergson distinge intre extensiv (ca fiind masurabil) si
intensiv (ca fiind nemasurabil), intre cunoasterea extrinseca bazatid pe date
empirice $i cunoasterea interioard la care ajungem prin intuitie. ,Intuitia ne
permite sd cuprindem realitatea in profunzime, realitatea interioard in care
timpul nu e numai o succesiune de clipe ce se urmeaza intr-o ordine rectilinie,
ci duratd purd, proces fluid ce conservda trecutul si anticipa viitorul, o
necontenitd curgere psihicd, devenire neintreruptd. Arta urmarind sa prinda
viata nu In exteriorizdrile ei mecanice, ci In ceea ce are ea viu si organic -
intuitia avand ca obiect organicul, viul, miscarea, spiritul insusi - e viziunea
directa a spiritului de catre spirit, ca o functie a intuitiei, capabila sa ne ofere o
cunoastere privind insusi interiorul vietii. Ea este, deci, experienta interna, viata
interioara, un mijloc imediat de cunoastere, un act personal avand ca obiect viu
si vital viata cu manifestarile ei spirituale, viata in fluiditatea ei.”*** Arta
indeamna la efort asupra noastrd insine, ea ne ajutd sd depdsim bariera care
apare Intre noi si lume §i determind o comunicare intermediatd de intuitie,
comunicare ce ne permite sd avem acces la lucrurile insele si implicit la noi
insine. Ceea ce vedem in mod obisnuit nu este vederea propriu zisa, ci o vedere
periferica, lipsitd de acuitatea unei contemplatii estetice pure. Cu toate acestea,
»ce altceva vizeaza arta, daca nu sd ne arate, in natura si in spirit, in afara
noastra si in noi Insine, lucruri care altminteri n-ar lovi in mod explicit simturile
si constiinta?””*"* Conduita adultului obisnuitd cu un tip de cunoastere practici
determind intunecarea vederii lui. Conflictul valorilor, al atitudinilor provoaca
orientarea acestuia in functie de scopul propus. Mentalitatea lui urmareste de
cele mai multe ori o cunoastere sau simplificare practicd pentru a putea sa
obtind de la realitate iluzia posesiunii. De aceea, limbajul lui devine
conventional si generalizator, schematic si simplificator, fiind incapabil sa
surprindd individualitatea lucrurilor. Menirea aceasta o are arta. Pentru
Bergson, ,.fie ca este pictura, sculptura, poezie sau muzica, arta nu are alt obiect
decat acela de a indeparta simbolurile utile din punct de vedere practic,
generalitdtile conventional si social acceptate, in sférsit, tot ceea ce mascheaza
pentru noi realitatea, pentru a ne pune fata in fatd cu realitatea insasi. Dintr-o
neintelegere asupra acestui punct s-a nascut dezbaterea intre realism si idealism

202 Alexandru Husar, op. cit., Ed. Meridiane, Bucuresti, 1988, p. 138.
3 Henri Bergson, op. cit., Introducere..., p. 123.
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in artd. (...) realismul este prezent in operd atunci cand idealismul se afla in
suflet, si cd numai prin forta idealismului restabilim contactul cu realitatea.”**

Din start trebuie precizat ca pentru Debussy actul creator muzical si
starea de contemplatie esteticd este propensiune catre universul interior, o
modalitate de a scruta procesele care se petrec In adancurile noastre spirituale.
Zamislirea operei muzicale se produce ca rod al vibratiei interioare care la
Debussy atinge o gingéasie si un rafinament estetic deosebit. Raportarea la
traditie sau la formele muzicale incetdtenite sunt pentru el un fapt exterior
procesului de creatie artistica. ,,Muzica nu este prin esenta ei un lucru care sa
curga intr-o forma riguroasa si traditionald*", ci in interiorul ei se desfasoard
libertatea sentimentelor aflate in plenitudinea manifestarilor sale. Sentimentele
in forma lor evanescenta, vazute ca palpairi ale unui fond launtric restabilit in
urma aplandrii tensiunii dialectice romantice, constituie impulsul, forta motrice
care declanseaza sensul si configuratia oricarei lucrari muzicale.

Pentru Debussy ,,muzica este suma unor forte razlete”"® care n-au
atins niciodatd intensitatea torentului de energie psihica specificd
romantismului. Si nici nu avea cum sa se intdmple acest lucru atata timp cat
sentimentele sunt mentinute la nivelul unor impresii care 1i permit sa-si apere
emotia de orice estetica de prisos”*"”. In conceptia lui scopul artei nu consti in
a risipi sau starni sentimente, ci, mai curand, in a-i da forma sentimentului,
astfel Incat sa-i putem recunoaste adevarata natura si semnificatia pe care o are
in exprimarea noastrd. Meritul unei opere muzicale nu se masoara atat in forta
cu care sentimentul sugerat pune stipanire pe noi, cat mai ales in bogatia
acestui sentiment. ,,Gradatiile lui Debussy nu ating niciodata paroxismul unui
forte-fortissimo. In muzica sa se misci muntii fard tunete si bubuituri
ostentative. Este un spatiu muzical imens In care cele mai spectaculoase
confruntari se pot resoarbe inainte de a ne strivi.”?*® In felul acesta se opune
Claude Debussy esteticii romantice care se intruchipeaza plenar in creatia si
gandirea lui Richard Wagner. Debussy se manifestd printr-o atitudine
protestatara fatd de orice gandire estetica academica si traditionala, confirmand
descatusarea de orice afectivitate de prisos.

in spatele substantei sonore, Debussy ,incearci si desluseasca
miscarile multiple care au facut-o sa se nasca si ceea ce cuprinde ea ca viatd
launtrica™, fluxul interior fiind vdzut ca o permanentd prefacere ce
fundamenteaza orice experientd autenticd muzicald. Acest lucru este exprimat

2" Henri Bergson, op.cit., Teoria..., p. 109.

25 Wilhelm Berger, Muzica simfonicd romanticd - modernd 1890-1930, vol. 111, trad. Alfred
Hoffman, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1974, p. 187.

26 Claude Debussy, op. cit., Domnul Croche..., p. 10.

27 jdem, p. 8.

28 Valentin Timaru, op. cit., p. 86.

2 Claude Debussy, op. cit., Domnul Croche..., p. 1.
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intr-o forma apropiata la Bergson, pentru care simpatia joaca rolul primordial
de a ne transporta in interiorul obiectului estetic. ,,Cum altfel am putea intelege
forta expresiva - sau mai curdnd sugestiva - a muzicii daca nu vom fi de acord
ca repetam interior sunetele auzite, transpunandu-ne astfel in starea psihologica
din care s-au nascut, stare deosebitd, pe care n-am putea-o exprima, dar care ne
este sugeratd confuz prin miscarile ansamblului organismului”?'. In procesul
de contemplare esteticd, pentru a naste sensul originar de care vorbeste Pascal
Bentoiu, muzica trebuie sa freamate mai inti in interiorul nostru. Acest freamat
conditioneazd surprinderea acestei stari psihologice descrisd de Pascal Bentoiu
intr-un limbaj bergsonian ca ,realitate de complexitate si coloraturda
variabila”?"!. Creatia artisticd provoacd acelasi demers in sens invers. Pentru a
exista ca realitate fizica, muzica freamata in interior ca urmare a suscitarii
sensului psihologic. Procesul prin care este smulsd din fluxul #raitului in
congtiinta si redata prin fluidul de sunete nu altereaza catusi de putin identitatea
de esentd a acestora, deoarece, dinamica sonora se intrepatrunde si nu se
substituie dinamicii interioare a sufletului, fiind dificila o demarcatie stricto
senso intre ele. Aceasta stare de coeziune simpatetica a celor doud domenii, in
aparentd eteronome, declanseazd exteriorizarea vietii profunde a sufletului.
Bergson nu concepe sentimentele ca realititi delimitate si cuantificabile, ci
fiecare dintre acestea se absoarbe in celelalte, cdpatand o infinitate de nuante.
,Cu cat coboram in abisurile constiintei, cu atat avem mai putin libertatea de a
intampina faptele psihologice drept lucruri care se juxtapun. Cand spunem céd
un obiect ocupd un loc insemnat in suflet sau chiar sufletul in intregime, ar
trebui s intelegem prin aceasta cd imaginea lui a modificat nuanta miilor de
perceptii si amintiri si doar In acest sens ea a patruns in spatiul sufletesc, fara a
o transpune in termeni spatiali.”*'?

4.2. Timpul muzical si durata pura

Fluiditatea substantei sonore debussyste, intelegind prin aceasta
efectele de continuitate sau de ambiguitate a tempoului, acrediteaza un timp
muzical aflat in consonantd cu timpul durata sau durata purd bergsoniana.
Bergson face distinctia Intre un timp fizic, exterior noua si mecanic, §i un timp
de natura subiectiva aflat in profunzimea noastrd, in care evenimentele sunt
intr-o continuad prefacere si evolutie. in aceasta duratia profundid nu existd
niciodata, conform ideilor lui, doud momente identice. Exemplul clasic la care

20 Henri Bergson, op. cit., Eseu..., p. 49.
21 pagcal Bentoiu, Imagine si sens, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1973.
12 Henri Bergson, op. cit., Eseu..., p. 29.
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recurge atunci cand explica acest concept este imaginea orologiului care bate
ora sase. Percepute in timpul fizic, cele sase batdi ale orologiului nu se
diferentiaza una de alta. In profunzimea subiectului ele sunt apreciate calitativ,
fiind diferentiate prin simplul fapt ca ele se succed una alteia.

Acelasi lucru pare sa decurgda si din analiza timpului muzical la
Debussy. Configurarea improvizata a motivelor muzicale, repetitiile motivelor
muzicale pana la a le transforma in secvente compartimentate, motivele lipsite
de pregnantd melodicd al caror rol este unul figurativ-ornamental la care
preschimbarea se face uneori extrem lent si de subtil astfel incat par a decurge
unul dintr-altul asemenea batdilor orologiului, identice si totusi distincte, ne
duce cu gandul la durata pura bergsoniand. Timpul muzical debussyst este
lipsit de dialectica la fel ca si durata pura bergsoniand. Si intr-un caz, si in
celalalt, elementele se insiruie fara sa se afle in confruntare, ele devin nu din
teza si antiteza, ci din simpla si subtila prefacere. La Debussy, cronologia se
dizolva in nuante, iar dramaturgia devine si ea una a culorilor.

Acest efect este obtinut si prin rolul sporit al armoniei in cadrul
opusului muzical. In general, se admite ci melodia este purtitoare de cinetism.
Acesta lucru este preluat la Debussy de armonie, care, departe de a fi statica,
implineste o cronologie al carei gir evenimential trece in plan secund prin
complexitatea structurilor acordice implicate in cadrul conductului muzical.
Creatia lui Debussy semnificd debutul modernitatii, cronologia muzicala
specifica lui devenind un atribut al perioadei care i-a urmat. Despre un spirit al
timpului In maniera bergsoniana, care afecteazd arta muzicala de la sfarsitul
secolului al XIX-lea si inceputul secolului XX, aminteste Laura Vasiliu atunci
cand afirma ca ,,Inceputul modernitatii este marcat de modificarea substantiala
a perceptiei realului si devenirii. Un nou sentiment al timpului se infiltreaza la
toate nivelele cunoasterii umane, constituind chiar subiect de cercetare si
redefinire teoretica. Perceperea intuitiva a experientei temporale (...) - asa cum
o intelege H. Bergson — se releva si din temporalitatea operelor muzicale.”*"

Interesanta este afirmatia lui Adrian Iorgulescu care, parafrazandu-1 pe
Bergson, constatd ca intreaga muzici ,fiinteaza obiectiv Intr-un timp-duratd,
care la nivelul aperceptiv se transforma in timp-spatiu.”*'* Timpul muzical
devine un reviriment al timpului aflat in profunzimea subiectivitatii noastre.

4.3. Limbajul muzical si durata pura

Important de retinut este faptul ca limbajul muzical al lui Debussy, de
o facturd cu totul noud, pastreaza caracteristicile duratei pure bergsoniene.

3 Laura Vasiliu, op. cit., p. 125.
214 Adrian Iorgulescu, op. cit., p. 271.
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Transformarile pe care acesta le sufera pe parcursul auditiei muzicale vor sa
sugereze nu atat o schimbare cantitativa in parametri muzicali, cat mai degraba
sa surprinda acea schimbare calitativa care se realizeaza in punctul de jonctiune
dintre fenomenul fizic si constiinta care-1 percepe. in acest sens, Claude
Debussy reinventeaza limbajul muzical investindu-1 cu capacititi de sugestie.
Pentru el muzica inseamna ,,cautarea unei lumi de senzatii si forme innoite fara
incetare”'s, un perpetuu fluctuant care centreaza atentia pe atmosfera interioara
a lucrarii. Din acest motiv suspenda pe alocuri tonalitatea sau o pastreaza in
forma vaga, indefinita. Incercand sa distileze muzica de sentimentul stabilitatii
tonale, Debussy reugeste sa se situeze intr-o zond a emotiilor crepusculare,
inefabile si evanescente. Tonalitatea apare ca un act de supravietuire fara sa
mai posede capacitatea de a configura forma sonora la nivel micro sau macro-
structural. Din punct de vedere armonic functionalitatea se deplaseazd catre
domeniul timbral cdutdnd realizarea unui efect calitativ global. Culoarea
armonica devine personaj central in cadrul dramaturgiei abstracte a sonorului
intrucat ,in muzici a cinta inseamnid a picta”*'®. Melodiile politimbrale
amintesc de acea trecere usoara, insesizabila de la un sentiment la altul, de la o
stare la alta. Emotiile nu sunt strict delimitate ci decurg dintr-una in alta,
instalaind o atmosfera voalatd. ,Debussy duce la desavarsire poetica
momentului fugar, care reprezinti marca singulard a geniului siu.”*'” Prin
aceasta Debussy se aliniazd conceptiei impresioniste a pictorilor ce vizau
surprinderea si redarea instantaneului, a realitatii in aspectele ei fugitive si
discontinui. Uneori timpul muzical se lichefiaza, dind impresia ca forteaza si
sparge carura metrica a barei de masura prin utilizarea esafodajelor poliritmice,
complexe care abuzeazd de formule irationale. Timbrul muzical este cel care
preia sarcina structurarii si evolutiei timpului muzical. Prin suprapunerea
partiala a structurilor de culori se tinde paradoxal la o impresie de
cvasiimobilitate a timpului muzical. Debussy initiazd un nou mod de a simti in
arta muzicala, tendinta lui fiind aceea de a elimina dimensiunea temporala a
acesteia. Timpul este perceput ca o curgere continud, succesiune fara
diferentiere, pura penetratie, multiplicitate nediferentiata si calitativa, imagine a
duratei pure bergsoniene. Trebuie mentionat faptul ca aceste caracteristici ale
limbajului muzical debussyst nu sunt o dominantd. Am semnalat aici doar acele
elemente care sunt consonante cu durata purd a lui Bergson, acele coordonate
stilistice care il apropie pe Debussy de experienta impresionista si care il
definesc intr-un mod unic si inconfundabil. Debussy face apel la un astfel de
limbaj dintr-o constrangere interioara si in nici un caz din dorinta de a se
conforma atitudinii academice predominantd in acel timp. Discursul lui critic

215

idem, p. 54.
16 apud Romeo Alexandrescu, op. cit., p. 164.
7 Antoine Goléa si Marc Vignal, op. cit., p. 137.
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este plin de reprosuri la adresa celor care reduc mestesugul componistic doar la
latura lui tehnica, cand acesta ar trebui 1n primul rand sd decurgd dintr-o stare
afectiva. Ei sunt aceia care transforma muzica in ,,cintec speculativ”218
exagerand latura discursivd pentru a camufla vidul spiritual care i
caracterizeazd. Debussy se ancoreaza in cadrul categoriilor de imaginatie si
libertate acestea fiind singurele care certifica autenticitatea actului componistic:
»vrem limbaj liber intr-o muzica liberd, vrem melopeea continud, variatia
infinitd, intr-un cuvant libertatea frazei muzicale. Vrem triumful muzicii
na‘[uralzei,9 libera si mobild precum limbajul, plasticd si ritmicad precum dansul
antic.”

4.4. Arta muzicala si celelalte arte

Muzica este pentru Debussy o artd care 1i subjugd vointa si
sentimentele implicdndu-1 intr-un mod afectiv total. Ea se manifesta ca o vraja
careia nu i se poate sustrage si care il atrage in mod hipnotic. Coplesit de un
astfel de sentiment el se dedica acesteia cu iubire pasionald, cu dragostea ce
cauta sa surprindd emotia unica, inefabild §i de nedescris. ,,Jubesc prea mult
muzica pentru a putea vorbi despre ea altfel decat cu pasiune.”””* Emotia
primara, bogata in continut, isi gaseste echivalentul adecvat in forma sensibila a
muzicii, muzica fiind consideratd cel mai abstract limbaj. Ea ramane abstracta
in sensul in care este strdind oricdrei delimitari notionale. Celelalte arte recurg
la concepte si idei, la imagini si reprezentari figurative In timp ce muzica
patrunde nemijlocit interioritatea, constituindu-se ca expresia cea mai purd a
sufletului. Imateriald prin substantd, fiind in sens strict fizic doar oscilatia
complexd si organizata a diverselor unde sonore, muzica exprima dinamica si
mobilitatea nuantelor fine ale trairilor noastre sufletesti, debarasate de orice
concept. Nu raporturile armonice dintre sunete sunt muzica, ci mai ales acea
muzicalitate datad de fluiditatea sentimentelor care decurg spontan dintr-unul
intr-altul fard sa aiba cea mai usoara expresie artificiala.

in felul acesta muzica ia forma vizibild a sufletului, avand capacitatea
de a transpune in limbaj sonor cea mai find reverberatie care se produce in
interiorul lui fara sd existe cea mai micd urma de indoialda ca ar denatura
semnificatia originard doriti. In hermeneutica, acest lucru s-ar exprima prin
faptul ca ea se abate cel mai mult de la regulile interpretarii, cum se Intdmpla cu
celelalte arte la care predomind categoriile ratiunii. Muzica poseda un sistem de

8 Claude Debussy, op. cit., Domnul Croche..., p. 10.

% apud Henri Delacroix, Psihologia artei, trad. Victor Ivanovici si Virgil Mazilescu, Ed.
Meridiane, Bucuresti, 1983, p. 265, din ,, Tribune de Saint-Gervais” de Ch. Bordes, sept. 1903.

220 apud Romeo Alexandrescu, op. cit., p. 177.
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semne care, tocmai prin faptul ca tdinuiesc aspectele rationale ale realitatii, i
conferd plus de substanta si expresie, cunoscand in epoca romantica gradul cel
mai mare de credibilitate de care se poate bucura o artd. Gilbert Durand
remarcd extrem de limpede caracteristicile muzicii atunci cand o priveste in
acceptiunea ei de limbaj care se comunica prin sine: ,,Muzica este un mod de
expresie, un limbaj dacd vrem, dar care — in raport cu limbajul indragit de
lingvist sau cu scriitura grafismului §i a plasticii — prezintd acest caracter
fundamental de a fi limbajul cel mai putin scris din céte existad. Mai mult decat
altundeva, in muzicd lectura — adicd receptarea, interpretarea — are intaietate
absolutd asupra scriiturii, aceasta din urma fiind doar un mijloc semiologic de
transmitere. Muzica rezida in actul infaptuirii muzicii, cu alte cuvinte in a cdnta
cu vocea sau prin intermediul unui instrument. O alta caracteristica: in vreme ce
limbajul lingvistic se conceptualizeaza, iar limbajul pictural poate intotdeauna —
desi non-figurativul existd - sa-si reprezinte direct tema, muzica scapa
conceptualizarii, ea nu este figurativd decat in foarte rarele cazuri cand
zgomotele naturale — vantul, marea, cantecul pasarilor — corespund constructiei
muzicale. Asadar, nu este decat un pas, repede facut, pentru a afirma non-
semanticitatea muzicii.”**!

in viziune bergsoniani, arta este o creatie purd si forma cea mai
elevatd a cunoasterii. Muzica ocupad conform acestuia un loc central in cadrul
artelor datoritd imaterialitatii sale. Al. Thibaudet constatd ca ,.exista la limita
bergsonismului un fel de a considera muzica drept esenta lucrurilor,
asemanatoare cu aceea pe care o gasim la Schopenhauer. Pentru a treia oara de
la Pytagora, muzica ia loc in altarul filosofiei.”**? Ea are capacitatea de a realiza
o fiintd afectivd noud, de a construi sentimente noi, de a ne determina sa
participam plenar la ritmul vietii interioare. ,,Prin intuitie estetica, artistul
plonjeaza in profunzimile cele mai secrete ale fiintei §i gratie acestei simpatii
spontane surprinde ritmurile ei creatoare.”?*® Aceastd posibilitate decurge din
insdsi modalitatea prin care muzica exprima sentimentele, dezgolite de orice
continut notional. Lipsa oricdrei asocieri cu lumea fizicd sau rationald o
apropie firesc de lumea afectelor. Incercarea de a explica emotia unica si
irepetabild pe care o reda in formd sensibild arta muzicald, are de cele mai
multe ori efect invers celui scontat. Limbajul cu notiunile sale surprinde
generalitati si relatii intre obiecte, in timp ce arta muzicala caracterizeaza stari
sufletesti particulare si indicibile. Pentru Henri Bergson singura modalitate de a
cunoaste aceste emotii este aceea oferita de experienta artistici. Muzica
impinge posibilitatile de exprimare ale omului dincolo de cuvant sau imagine,
reusind sd cuprinda o varietate infinita de nuante sufletesti. Ea are capacitatea

! Gilbert Durand, Arte gi arhetipuri, Ed. Meridiane, Bucuresti, 2003, p. 73
22 apud Mihai Nistor, op. cit., p. 96.
3 idem, p. 117.
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de a se construi ca limbaj nemijlocit al sufletului putand sa redea specificul
fiecarei emotii in parte. Daca imaginea sau cuvantul ar exprima toatd
diversitatea de trairi umane atunci arta sunetelor sau arta in general ar cadea in
dizgratie. Perenitatea muzicii provine din faptul ca abordeazd un limbaj fara
trimitere directd la o realitate fizicd sau rationald. Sunetul, lipsit de orice
plasticitate, evocd ceea ce nu poate face imaginea sau cuvantul. El devine
materie complementard acestora, toate trei oferind posibilitatea Intregirii sferei
de semnificatii artistice. Claude Debussy intuieste acest raport cand afirma ca
»muzica incepe acolo unde cuvantul este neputincios, muzica existd pentru a
exprima inexprimabilul; ag vrea ca ea sd pard a iesi din neguri si, din cand 1n
cand si se reintoarca in neguri, si fie totdeauna discret3.”***

Prin faptul cd muzica nu exprimd concepte, ea este arta care se
sustrage in acest fel cel mai mult riscului de a eticheta sau de a schematiza
anumite stari sufletesti nascute sub incidenta unui anumit moment sau unei
anumite conjuncturi. ,,Din sentimentele noastre nu sesizam decat aspectul lor
impersonal, acela pe care limbajul 1-a putut fixa o data pentru totdeauna, pentru
ca este aproape acelasi, in aceleasi conditii, pentru toti oamenii. Astfel, pana si
in intelegerea individului care suntem, individualitatea ne scapa. Ne miscim
printre generalitati si simboluri, ca intr-un cAmp inchis in care forta noastra se
masoara util cu alte forte; si fascinati de actiune, atrasi de ea, spre binele nostru
cel mai mare, pe terenul pe care ea si l-a ales, trdim intr-o zona de mijloc intre
lucruri si noi, exteriori lucrurilor, exteriori de asemenea si noud insine.”**

Discretia cu care se exprima arta lui Debussy este o caracteristica
dominantd a acestuia. Personalitatea lui Debussy pare a fi absorbitd de structura
diafand a muzicii sale pentru a fi transpusa in stare sublimata. Negura in care
pare a-si avea salasul muzica, conform parerii lui Debussy, dezvaluie caracterul
tainic al acesteia, puterea revelatorie de a vorbi de realitati impenetrabile
oricarui alt limbaj adoptat. Ceea ce spunea Gaétan Picon atunci cand se referea
la Paul Verlaine se aplica in acest context si lui Debussy. Lumea lui Debussy
este ,,lumea reflectatd in apd, devenita ceatd vaga in care sufletul se oglindeste.
In aceastd negura unde se confundi lumea si privirea, se aprind totusi puncte
scanteietoare, senzatii privilegiate, subliniate, cuvinte si imagini-cheie (am
spune noi sunete si leitmotive), fara de care cantecul verlainian (lui Debussy) s-
ar reduce intr-adevar la niste romante fara vorbe, cantec pur, privat de cuvinte,
tacere. Dar aceste senzatii — culori, sunete, miresme, forme — nu ne ajung decat
strabatdnd un mediu estompat: aburi, ceatd, ploaie sau incd — landa, mare —

24 apud Vasile Iliut, op. cit., vol. III, p. 30.
25 Henri Bergson, op. cit., Teoria..., p. 107.
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panze intinse si unde care indulcesc strigatul, vocea, printr-o distanta
2226
protectoare. ..

4.5. Intuitia estetica

Desi Debussy nu utilizeazd niciodatd termenul de intuitie, notiunea
transpare in unele definitii pe care el le atribuie muzicii. Bergson numeste
intuitia drept ,,simpatia prin care ne transportam in interiorul unui obiect pentru
a coincide cu ceea ce are unic si, prin urmare, inexprimabil.”?*’ Intuitia nu este
metoda, introspectie sau senzorialitate. Ea este capabila, gratie simpatiei, sa
contopeascd In sine nemijlocirea instinctului si capacitatea de cunoastere
proprie inteligentei, ceea ce ingaduie constiintei sd se deschida la profunzimea
vietii. Facultatea intuitivd este o transcendere a instinctualitdtii primare si o
proiectie catre structuri rationale avand ca scop suprem al cunoasterii durata
pura sau simfonia congtiintei.

Matematica este prin excelentd un domeniu al demersului intelectual
pur ale cérei categorii fiinteaza apriori in constiinta. in cadrul ei gandirea
parcurge de fiecare data un anumit numar de pasi, un anumit algoritm operand
cu obiecte ideale sau notiuni fard vreo bazad empiricd, pentru a ajunge sa
construiasca in final o teorie bazatd numai pe silogisme. Cu toate acestea
Debussy numeste muzica ,,matematica tainica ale carei elemente participa la
infinit”*?®, plasticitatea metaforei evocate avand puterea de a stripunge crusta
impietritd de generalititi conventionale ale domeniului rational facilitand
instalarea in fluxul neintrerupt al duratei pure. Muzica devine balet gratios ale
carei elemente se supun unei perpetue miscdri browniene, in care intuitia
mijloceste cunoasterea dar si participarea la freamatul interior al acesteia.
Matematica tainica dezvaluie caracterul infrarational al intuitiei al carei scop
este imersiunea in profunzimea simfonica a constiintei, redata prin acea viziune
a unei aparent haotice mobilitati. Ratiunea este sublimatd in sentiment,
cunoasterea si comunicarea estetica Infatisandu-se intr-o unitate dialectica a
sensibilului i rationalului.

Alfonso Fontanelli, nobil diplomat al curtii, om de litere i muzician al
curtii din Ferrara, din secolul al XVI-lea, transmite impresii despre arta unuia
dintre cei mai controversati madrigalisti ai acestei perioade, este vorba despre
Gesualdo da Venosa, intr-un limbaj extrem de asemandtor cu cel cu care
Debussy descrie propria lui artd. Fontanelli aprecia arta lui Gesualdo drept o

6 apud Ovidiu Crohmilniceanu, Antologia poeziei franceze de la Rimbaud péni azi, Ed.

Minerva, Bucuresti, 1974, p. 120.
227 apud Mihai Nistor, op. cit., p. 40.
28 apud Vasile Iliut, op. cit., vol. 111, p. 29.
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muzica ce ,,se misca intr-un stil straniu” si care cuprinde o ,,arta infinita”. 2%’

Sunt expresii de o mare fortd sugestivd care rezoneazd cu afirmatiile lui
Debussy. lata aprecieri asemanatoare cu referire la capodopere muzicale care
nu numai ca sunt despartite de sute de ani, dar apartin unor stiluri diferite. Ideea
de miscare specifica muzicii se regaseste si la Fontanelli si la Debussy. Muzica
celor doi vizati — Gesualdo si Debussy - parcurge traiectorii carora le lipseste
precizia matematica Intrucit ea este stramie sau tainicd. Armonia lor este
tulburatoare, ea desfasoara spatii sonore care, prin recurs la perceptia sensibila,
dau nagtere In plan rational ideii de infinitate. latd modul in care Debussy
interpeleaza planul metafizicii, chiar daca preocuparea lui pentru acest domeniu
este explicit limitatd. Mai mult, ideea unei ordini infinite determinad si un
sentiment moral, echivalent unei ordini a spiritului, in aceeasi maniera in care
esteticul la Bergson fuzioneaza cu dimensiunea etica.

Matematica lui Debussy are conexiuni cu domeniul metafizicii, ei 1i
lipseste o abordare constructivista, este mai apropiatd demersului intuitiv si
incongtient decat celui rational si lucid. In realitate, matematica este o stiintd
care face apel la diverse entitdti problematice, ea uzeaza de conceptele de
numar, clasd, operatie, functie, matrice etc. motiv pentru care este trecutd in
categoria disciplinelor rationale. Dimpotriva, la Debussy, matematica reflecta
dinamica interioara a sufletului, muzica Insasi devine matematicd al carei
element rational scapa vederii imediate. {i lipseste infatisarea discursiva, apriori
elaborata, elementul reflexiv si tatonarea in jurul ideii.

Arta lui Debussy este o artd dezbdratda de orice materialitate. Vorbind
de matematica tainicd, Debussy recunoaste statutul artei sale de arta a intuitiei
prin care ne desprinde de materie si patrundem in ceea ce lucrurile au esential si
particular. Ea nu dezvaluie adevaruri relative, relatii sau raporturi intre idei asa
cum face stiinta matematica, ci vizeaza trairea afectiva, participarea noastra la
misterul creatiei. De aceea, putem aduce mai degraba in discutie irationalismul
estetic promovat atat de Debussy prin arta lui, cat si de Bergson prin scrierile
sale. Prin irationalism nu se intelege aici lipsa unei ratiuni, ci mai degraba
tainuirea ei in formulele si mecanismele complexe ale realitdtii materiale sau
spirituale, al carui adevar este adus la suprafatd de facultatea intuitiei. Intuitia
devine organul principal prin care artistul poate avea acces la domeniul
esteticului, mijlocindu-i acestuia o cromatica diversa de stari emotive.

Atunci cand Debussy afirma ca ,,s-ar putea gasi invataminte pretioase
in divertismentele oferite de printii javanezi, in care atractia de neimpotrivit a
limbajului fara cuvinte care este Pantomima atinge aproape Absolutul, deoarece
glasuieste prin acte i nu prin procedee”23 , el aproape ca redefineste intuitia
bergsoniana. Bergson face la un moment dat distinctia intre act si conceptie

2 apud loana Stefinescu, op. cit., vol. I, p. 156.
3 Claude Debussy, op. cit., Domnul Croche..., p. 97.
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spatializata, considerdnd miscarea drept ceva care nu se compune din stiri pe
loc. El aminteste in acest context de aporiile lui Zenon si de deductiile gresite
care decurgeau din conceperea miscarii in sens spatializat. Miscarea este,
pentru Bergson, act accesibil numai intuitiei. Percepand manifestarea artei ca
un sistem neingradit de ratiune, in care procedeele sunt substituite de acte,
Debussy vorbeste despre intuitie, fard sa o defineasca in mod conceptual. Din
textul amintit, intuitia (/imbajul fara cuvinte) este inteleasa ca traire interioara
care surprinde numai ceea ce reprezintd caracterul unic si irepetabil al unui act,
gest, lucru etc. Pentru el, ca si la Bergson, Absolutul poate fi sesizat numai prin
intuitie. Este poate singurul context in care Debussy face referinta la o realitate
a carei existentd implicd cel mai mare grad de generalitate. Debussy
simpatizeaza cu metafizica dar in acelasi timp fuge de ea intrucat recunoaste
caracterul ei artificial si constructivist, cd indeletnicirea cu asa ceva nu
determina decat discutii sterile antrenate doar de dragul speculatiei.

Intr-o maniera asemandtoare, filosofia existentialistd, reprezentata de
cei doi mari filosofi, Sartre si Heidegger, face distinctia dintre ceea ce poate fi
circumscris categoriilor gandirii §i ceea ce se traduce prin act sau traire
interioard, motiv pentru care aceasta se perpetueaza si atunci cand are in
vedere diferenta dintre a exista, intelegand prin aceasta subiectul transformat in
obiect de cunoastere, si a fi, unde subiectul cunoscétor accede la misterul si
impenetrabilul fiintei.

4.6. Cunoasterea estetica

Pe de alta parte, desi nu o exprima explicit, Debussy se plaseaza in
interiorul fenomenului muzical gratie rezonantei care se produce intre obiectul
estetic si subiectul cunoscator. Permanenta sciziune dintre cele doua realitati
este resimtitd in filosofia lui Bergson, ca si in creatia artistilor impresionisti ca
o contopire a obiectului cu subiectul. Granita gnoseologica este dizolvata
datorita calitatii cu totul speciald a intuitiei de a accede spontan la imanenta
lucrurilor. Este o prelungire a opticii romantice care vedea creatia artistica drept
stare de suflet si care in impresionism are statut central. Artistul nu mai reda
realitatea asa cum se vede, ca imagine conturata, in care cortexul a realizat acea
sinteza a senzatiilor primite din exterior, ci cauta sa o surprinda ca ,,imagine de
inceput, originara, cit mai pura si nemijlocitd”*, intrucat in felul acesta putem
avea parte de toatd frigezimea si ingenuitatea emotiilor primare. Viziunile
fugare, sentimentele evanescente, impresiile sunt zvacniri ale duratei pure care
incearcad sa strdpungd inertia materiei brute, a cliseelor emotive. Starile
artistului impregneaza obiectul estetic modificand structura si forma acestuia

2! Werner Hoffman, op. cit., vol. 1, p. 209-210.
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care abia mai aminteste de traditiile anterioare. El ajunge la acestea printr-o
detasare de sfera utilului astfel incat sd devina posibil fenomenul de emergenta
a subiectului la fondul esential al lucrurilor. In acest caz, Bergson vorbeste
»despre o detasare naturald, Inndscuta structurii simturilor sau constiintei si care
se manifestd de indatd Intr-o manierd virginald, intr-un fel de a vedea, de a
intelege sau de a gindi. Daca aceasta detasare ar fi completd, daca sufletul n-ar
mai adera la actiune prin nici una din perceptiile sale, ar fi atunci sufletul unui
artist asa cum lumea nu a mai vazut inca. Ar excela in toate artele pe rand sau,
mai curand, le-ar topi pe toate Intr-una singura. Ar intelege lucrurile in puritatea
lor originala, de asemenea formele, culorile si sunetele lumii materiale, precum
si cele mai subtile miscari ale vietii interioare.”**

In actul perceptiei estetice, contopirea intre subiect si obiect tinde citre
suprimarea acestei distante motiv pentru care este abolitd judecata de gust.
Exercitiul revelatiei obiectului estetic in sfera subiectului estetic determind din
aceasta cauza o absorbtie a axiologicului in ontologic.

in conceptia lui Claude Debussy, arta este purtitoare de mister, ea este
revelatoarea dimensiunii tainice a lumii. in repetate randuri el revine asupra
acestui mister, il evidentiaza, fard sa incerce vreodata a-1 teoretiza intr-un
sistem filosofic. Or, ,,orizontul misterului, specific uman, nu este un produs
teoretic, ci un dat existential, premergator oricarui act teoretic (...) Existenta in
orizontul misterului este permanent tensionatd, In sensul ca din momentul in
care constiinta se deschide céatre el, actul revelator ii devine constitutiv, ludnd
forma creatiilor culturale.””® Lucian Blaga vorbeste despre omul luciferic si
tipul de cunoastere luciferica instituit de acesta prin care el se orienteaza spre
mister in permanenta lui fascinatie de a-l1 explica si revela prin anumite
mijloacele care tin de o atitudine ce nu mai aminteste de specificul cunoasterii
paradisiace. In acest sens, arta are menirea de a sonda insondabilul. Intreaga
artd impresionistd si simbolistd redimensioneaza actul cunoasterii care
inseamnd mister, prezenta tainica, iar estetica lui Debussy constituie o luare de
pozitie impotriva celor care infaptuiesc ,,0 crimd impotriva misterului” sau
,.ucid misterul”.** In articolele sale, Debussy evita termenii de specialitate care
deseori 1si asuma pretentia de a explica in totalitate fenomenul estetic. Or,
pentru Debussy obiectul estetic Tnseamna prezentd inepuizabila, el neputand fi
niciodatd circumscris in totalitate cunoasterii. Procedand in felul acesta,
Debussy admite existenta unui tip de cunoastere estetica in care elementul
problematizarii se amplifica la infinit.

22 Henri Bergson, op. cit., Teoria..., p. 107.
23 Nicolae Rambu, Filosofia valorilor, Ed. Didactica si Pedagogica, Bucuresti, 1997, p. 79.
3 Claude Debussy, op. cit., Domnul Croche..., p. 1.
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4.7. Continut si forma muzicala

Paul Dukas afirma, dupa ce a ascultat in prima auditie Preludiu la
dupd-amiaza unui faun (creatie ce avea la bazd versurile lui Mallarmé), ca
Ideea da nastere formei sau altfel exprimat ca acel halo emotiv pe care il
imbraca géandirea reprezinta sursa nasterii acestei lucrari muzicale. Prin creatie
artistica se descopera starea launtricd a autorului. Forma imbraca aspectele
fluide, tranzitorii ale limbajului muzical, fara a se insista asupra detaliilor
retindnd doar impresia globala, in toata bogatia si amploarea ei de viata.

Cu un secol in urmd, Hegel exprimase intr-o manierd asemanatoare
ceea ce spunea Paul Dukas, si anume ca forma este simbolul ideii. Vazute in
aceastd lumind, unele creatii ale lui Debussy pastreaza apartenenta simbolica.
Acest lucru nu trebuie inteles cd forma artisticd, asa cum o percepe Debussy,
este un dat. Dimpotrivd, ea este reprodusa la un alt nivel, la nivelul la care se
conjuga intim fantezia creatoare, care-si trage mai mult ca niciodatd resursele
din perceptia sensibila, cu ratiunea, de care ea nu mai poate fi separatd. Forma
muzicala rezultd din mpletirea datelor sensibilului cu constructia rationala.
Ideea se smulge de sub dominatia purei imaterialitati pentru a penetra
structurile rigide ale realitatii si a configura o forma. in fond, tot Hegel va
defini frumosul drept forma sensibila a ideii. Este insasi viziunea romantica
despre artd conform céareia artistul romantic ia in posesie lumea materiala si o
transformd dupd cum 1i dicteazd eul sau creator si numeste frumoasa intreaga
artd care este patronatd de facultatea imaginatiei. Ideea de constructie este
subjugata de ideea de imaginatie, motiv pentru care Debussy va recunoaste si In
creatia altor contemporani de-ai sdi acest principiu dominant al propriei sale
muzici afirmand ca ,,ea (muzica) este pentru el (Paul Dukas) un tezaur nesfarsit
de forme, de amintiri posibile, care 1i Ingaduie sa-si mladieze ideile pe masura
domeniului sdu imaginativ.”**

4.8. Categorii estetice

Atunci cand vorbim despre frumos la Debussy nu se poate sd nu
amintim ceea ce Julien Green afirma referindu-se la frumosul care scapa unei
analize imediate §i care se rasfringe ca o stare binefdcatoare, o stare de
beatitudine sufleteasca care Intrezareste un scop in fiecare lucru al creatiei. ,,Eu
cer, In ceea ce ma priveste, o invazie a frumusetii In viata de toate zilele, pentru
cd aceastd frumusete oglindeste frumusetea infinita a creatiei.”**® Viziunea lui
Debussy asupra frumosului coincide cu viziunea panestetica a lui Bergson, in

25 jdem, p. 40.
36 Jylien Green, Jurnal, trad. Modest Morariu, Ed. Univers, Bucuresti, 1982, p. 264.
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sensul ca ea poate insoti orice experientd daca aceasta este descatusata de o
orientare pragmatica.

Debussy nu se refera niciodatd la conceptul de frumos ca la o notiune
estetica, dar vorbeste despre frumusete ca o calitate dominanta a artei muzicale,
care nu apare neaparat legatd de domeniul acesteia. El descrie la un moment
dat, in cartea lui despre domnul Croche, un peisaj pastoral tomnatic a carui
frumusete ,,nu solicita nici incurajarea, nici dezaprobarea.”’ Este motivul
pentru care putem desprinde cateva caracteristici.

In conceptia lui, frumosul este lipsit de judecata de gust conform
careia noi exprimam prin acte reflexive adeziunea afectiva, cautand o justificare
a ei. Frumosul subjugd fard sd conditioneze din punct de vedere rational.
Totodatd, Debussy vorbeste si de caracterul dezinteresat al acestuia, aliniindu-
se in felul acesta conceptiei kantiene care aseaza la baza temeliei estetice
placerea dezinteresatd. Este frumos pentru ca place In maniera dezinteresata si
pentru ca nu se naste dintr-un anumit concept sau se asociaza acestuia.
Facultatea de a judeca o lucrare de artd sau un peisaj natural prin intermediul
unei senzatii de placere sau de neplacere, in chip dezinteresat, constituie
frumosul in viziunea lui Kant. Estetica impresionistd si implicit pozitia lui
Debussy fatd de conceptul de frumos pare sd aiba filiatii cu estetica kantiana.
Totodatd, Debussy perpetueaza si optica romantica care preluase din aceeasi
scoald kantiand ideea ca sentimentul frumosului este disjunct sentimentului
utilitatii sau a scopului.

Pentru Debussy nu existd o demarcatie intre frumosul natural, uman
sau artistic. In felul acesta se inscrie unei conceptii panestetice, care recunoaste
valoarea frumosului in manifestarea oricarui lucru. La el, ideile, impresiile,
oamenii, peisajele, operele de arta sunt frumoase. Indiferent care este contextul
in care apar referinte la ideea de frumos, aceasta are in vedere si domeniul artei.
Cateva pasaje sunt exemplificatoare in acest sens. ,,Cunosti vreo emotie mai
frumoasa decat aceea oferita de un om ramas necunoscut de-a lungul veacurilor
si a cdrui taind ti se dezvaluie din intamplare?”**® Consemnul intimplarii pare
sa fie caracteristica fundamentald a frumosului. Acceptarea intdmplarii in
configurarea frumosului echivaleazid cu abolirea determinismului. in felul
acesta este negata o relatie cauzala Intre obiect (purtatorul de frumos) si subiect
(traitorul de frumos). Mai mult, el se inscrie in orientarea avangardistd pentru
care frumosul este asociat mai degraba cu intamplatorul, cu imprevizibilul si
ciudatenia, cu aparenta absentd a echilibrului si a ordinii.

Pe de alta parte, ,,0 adevarata impresie de frumusete nu ar putea sa
produci alt efect decat ticerea!...”*, contemplatia devenind una din conditiile

37 Claude Debussy, op. cit., Domnul Croche..., p. 14.
28 jdem, p. 12.
% idem, p. 5. (citatul a fost amintit integral la cap. X)

248



esentiale ale receptdrii frumosului in mod autentic. De aceea, Debussy
dispretuieste manifestarile prin aplauze de la sfarsitul bucatii muzicale. A avea
experienta frumosului presupune parcurgerea unui drum interior in care sufletul
trebuie purificat de orice manifestare exterioard. El aseamdnd experienta
audierii unei bucati muzicale cu experienta contemplarii unui apus de soare.
Fara sa vrem, ne aducem aminte de conventia care devenise traditie la Bayreuth
prin care se cerea ca la orice reprezentare a operei wagneriene Parsifal, finalul
ei sa nu fie precedat de aplauzele spectatorilor. Ca si Wagner, Debussy concepe
experienta frumosului ca o stare de reculegere a sufletului.

Imaginea nefardmitatd a frumosului perceput ca integritate a partilor
componente se regaseste si la Debussy. Frumosul nu inseamnd sd mutilezi
opera de artd si sa scoti vreo arie sau vreun cantec din contextul ei. Sensul
plenar al acestora apare intregit doar atunci cand ele sunt audiate in legatura cu
elementele care le preceda sau le succed, depinzand astfel de contextul muzical
in care au fost inserate. De asemenea, un simt critic extrem de ascutit il facea
sensibil la remarcile mediocre ale semenilor sai atunci cand acestia judecau
fenomenul artistic. ,,Poate cd n-am iubit niciodata muzica mai mult decat in
epoca aceea in care nu auzeam niciodati vorbindu-se despre ea. Imi aparea in
frumusetea ei intreagd si nu prin mici fragmente simfonice sau lirice supra-
infierbantate ori lipsite de amploare.”**

Totodata, sentimentul frumosului presupune trairea subiectiva a operei
muzicale, angajarea in efortul de a descifra sensul dramelor sonore, efort care
nu se rezumd doar la o meschina placere intelectuala determinatd de
descoperirea anumitor particularititi formale. Auditoriul trebuie sa se
mobilizeze ca deplinatate fiintiala, atat intelectual si afectiv, cat si volitiv, astfel
incat sa intrevada ,,posibilitatea de a ajunge pe culmile edificiului sonor si de a
respira acolo o atmosfera de frumusete deplind.”**' Atunci cind sustine ideea
artei ca ,,frumusete in actiune care izbucneste in momentul cuvenit cu o putere
tainica si de nestapanit”**, Debussy aproape ci il evoci pe Eduard Hanslick.

Ideea centrald care std la baza gandirii lui Hanslick este aceea ca
muzica se constituie din figuri dinamice ale sufletului, fiind incapabila si
exprime stari sufletesti determinate, ca dragostea, bucuria, tristetea sau dorinta.
Muzica nu exprima ceva concret, mai mult, nici nu trebuie incercat asa ceva, ea
este rodul impletirii dintre hazard si ludic, esenta ei nefiind de naturad
emotionald. El compara arta muzicala cu privitul printr-un caleidoscop care
infatiseazd o inepuizabild combinatie de culori si forme. Teoria lui Hanslick
este rodul evolutiei constante a muzicii si a desprinderii ei de cuvant si gest, asa
cum se va intdmpla in muzica simfonicd, concertistica §i camerala din cadrul
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idem, p. 14.
idem, p. 4.
22 idem, p. 153.
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clasicismului, conceptul de muzica pura fiind un rezultat relativ tarziu al
istoriei, un atribut al acestei perioade. Se constatd, de asemenea, cd muzica in
raport cu celelalte arte sufera de cel mai mare grad de nedeterminare si ca acest
lucru, in ultima vreme, pare si nu mai fie o caracteristica a ei. indepartarea de
un continut cu caracter literar poate fi constatata si in cazul artelor plastice din
ultimele decenii.

Ideea de cinetism rezida atat in afirmatia lui Debussy, cét si In teoria
lui Hanslick insa, in timp ce la Debussy el are mai mult un substrat afectiv, la
Hanslick el este legat de derularea evenimentelor muzicale in constiinta, fara
vreun suport de naturd emotionald. Debussy percepe frumosul muzical ca fiind
de natura lirica, opus frumosului de natura ideatica, transcendentala, asa cum il
concepe Eduard Hanslick.

In alti parte, vorbind despre opera lui Vincent d’Indy, Debussy
considera frumosul ca fiind de esentd simbolica, a carui functie determinativa
este aceea de a pietrifica linia fluidd a muzicii. Frumosul nu are valoare
subiectiva, el nu diferd de la om la om, ci se aliaza ideii unei constiinte estetice
sui generis prin care este valorificatd ideea de frumos. Chiar dacad multimea
poate sa adere unei infatisari perimate a frumosului, frumosul are valoare in
sine. Arta, spune Debussy, nu este invesmantata ,,in simbol decit pentru a face
sd apara $i mai profunda acea vesnicd opunere dintre Frumusete si vulgaritatea
multimilor.”**

Pe de altd parte, pentru Debussy muzica este ,expresia afinitatii
misterioase dintre Naturd si Imaginatie”***, in timp ce la Bergson ,.arta este o
creatie purd si forma cea mai elevatd a cunoasterii, frumosul fiind o aluzie la
realitatea tainic, profundd, cdreia natura vizibild ii este expresie si simbol.”**

Depasind sfera categoriei frumosului, desi la Debussy nu apare
mentionat niciodata, gratiosul se inscrie in zona categoriilor traditionale care
are un rasunet deosebit In cadrul artei muzicale impresioniste. Gratiosul
evalueaza o artd a carei caracteristicd dominanta este expresia decorativa. Unele
apropieri de arta minimalistd s-ar putea face insd arta impresionistd a lui
Debussy nu cade niciodata pe panta hedonista asa cum procedeaza aceasta.

Plecand de la definitia lui Alain conform céreia ,gratia este
perfectiunea expresiei ce nu nelinisteste, nici nu raneste”**’, muzica
impresionista se inscrie de minune acestui deziderat. Ei 1i lipseste expresia silitd
sau contrafacuta, caracterul artificial sau retoric, afectat sau disimulat.

Este adevarat cd dacad consideram gratiosul intr-o acceptie mai veche,
ca armonie s§i elegantd, naturalete si simplitate, armonie a proportiilor si

3 idem, p. 134.

¥ Harold C. Schonberg, op. cit., p. 443.

5 apud Mihai Nistor, op. cit., p. 90.

246 apud losif Sava, Prietenii muzicii, Ed. Albatros, Bucuresti, 1986, p. 22.
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simetriec a formelor, acest lucru se regaseste mai greu in arta muzicald
impresionistd. Dimpotriva, atunci cand este pus in legiturd cu miscarea
spontana §i involuntara (J.C.F. Schiller), cu expresia sufleteasca (F.W.J.
Schelling) sau cu expresia artistica (R. Bayer), arta lui Debussy gaseste
corespondente mai profunde. Melodia transformatd in drapaje sonore,
arabescuri de culoare nu contravine unei estetici dominatd de categoria
gratiosului.

Pe de alta parte, melancolicul si comicul constituie experiente
specifice artei lui Debussy, desi el nu vorbeste despre acestea. Ambele categorii
sunt caracteristici fundamentale ale artei romantice, caracteristici care sunt
deplin valorificate in perimetrul artei impresioniste. Melancolicul raméne o
trasaturd dominanta a artei simboliste, regasit si la Debussy in cadrul multor
preludii dedicate literaturii pianistice, fara sa insemne deziluzie, prabusire
existentiala, neant axiologic. Comicul, definit de Bergson ca mecanica placata
asupra viului, apare si la Debussy intr-o maniera asemandtoare ce cautd prin
efecte tehnice surprinzatoare precum: tehnica colajului, infiltratiile bitonale,
citatele si elementele onomatopeice sa redea expresia stangace, lipsitd de
suplete si de continuitate care provoacd hazul. Spre deosebire de comicul artei
expresioniste care este preocupat sa redea aspectul absurd al existentei, comicul
artei impresioniste se inscrie In suita acelor efecte de limbaj muzical care
pastreaza o expresie ingenud, asemenea unei sotii copilaresti.

4.9. Raportul dintre muzica impresionista si natura

Arta lui Debussy 1si trage aproape intreaga sursa de inspiratie din natura.
Aceastd natura capatd la el o altd modalitate de talmacire in limbaj muzical, diferita
de incercarile inaintasilor clasici sau romantici, exclusiv descriptive. Este cunoscuta
reactia adversa a lui Debussy fata de partea a doua din simfonia a sasea Pastorala
de Ludwig van Beethoven unde sunt utilizate procedee muzicale onomatopeice.
Conform conceptiei lui, era un mod prea frust de a se raporta la realitatea naturala.
Oricat si-a dorit Beethoven sa redea sentimente si nu sa faca picturd, efectul a fost
departe inca de intentia lui. Debussy cauta ,talmacirea in graiul sentimentului a
ceea ce este nevazut in natura”,**’ vizand si confere muzicii capacititi de sugestie.
Sarcina muzicii era nu sa descrie ceva, ci pur si simplu sd fie muzica, sd ne
starneasca emotii, placere si inspiratie. Impresiile primite de la naturd trebuiau
convertite in interior intr-un mod in care sd pastreze cat mai nealteratd substanta
acestora. In arta lui nu se cautd redarea a ceea ce vedem, ci dezviluirea vizibilului, a
felului in care natura trezeste sentimentul cenesteziei noastre. Pentru Debussy
,»singura muzica are putinta de a evoca dupd plac meleagurile ireale, lumea de

7 Claude Debussy, op. cit., Domnul Croche..., p. 86.
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certitudini si himere ce trudeste n ascuns pentru a fauri poezia noptilor, miile de
soapte anonime ale frunzelor méangaiate de razele lunii.”**® De aceea ea trebuie sa
sugereze prin valoarea intrinsecd a combinatiilor sonore, ritmice, expresive sau
timbrale, nuantele cele mai subtile ale starilor sufletesti. A sugera reprezintd o
modalitate ocolitd de redare a realitatii bazatd pe asociatii de idei si sentimente
asemanatoare starnite de impactul cu masa sonord. Debussy cauta la naturd
muzicalitatea acesteia, capacitatea ei de a se transpune in combinatii sonore, efectul
ei muzical. Pe el nu-l interesa zgomotul valurilor sau al vantului, culoarea peisajului
sau mirosul parfumurilor Imprastiate In aerul de seard cat mai degraba amprenta
diafana pe care o ldsau acestea Intr-o constiinta sensibila. ,,S-a spus pe buna dreptate
despre Debussy ca suprima peisajul pe masurd ce se plimba prin el, sau ca-1
contempla pentru a nu ingddui sa se filtreze din el decat ecoul sensibil, imaginea
sunatoare, cantecul caruia orice moment al naturii 1i da nastere intr-o sensibilitate
inflacarata si vie...El preschimba natura in armonii, in emotii sonore.”*** Se poate
vorbi 1n cazul lui de o sinestezie a senzatiilor, de capacitatea lor de a trezi corelatii
muzicale si de a fuziona Intr-un tot unitar.

La Bergson se contureaza aceeasi conceptie privind capacitatea de a
sugera sentimente specificd muzicii. Atat natura cat si arta in general poseda aceasta
capacitate cu distinctia cd 1n artd existd elementul ritmicititii datoritd céruia
patrundem in constiinta propriei noaste personalititi. Aceastd repetare indefinita
specificad ritmicitatii provoacd starea de simpatie, acea contagiune fizicd in
consonantd cu atentia subiectului. Starea de rezonantd mecanica Imprumuta o aurd
de inefabil definitiv si etern prin transformarea datelor extensive in dimensiuni
intensive. Impresionati simpatetic vom fi transportati instantaneu in indefinibila
stare psihologica ce le-a generat. Astfel ajungem s cunoastem acele sentimente
originare ,,pe care muzica le sugereaz doar”.2>® Ea pune stapanire asupra intregului
suflet vizand, impreuna cu celelalte arte, ,,s4 imprime in noi anumite sentimente,
mai mult decat tinde sa le exprime pur si simplu; ni le sugereaza, si se sustrage
fericitd obligatiei de a imita natura cand afli aiurea mijloace mai eficace.”"

Misterul pe care Debussy il atribuie naturii rezida 1n imaginatia artistului
si in capacitatea lui de a simti. El nu este o facultate a universului inconjurator,
natura fiind cea care are aceastd capacitate de a-i trezi, ca niste forte latente,
resursele creatoare transfigurate de sentimentul misterului. Misterul se identifica cu
starea poetica a lui Debussy. El vorbeste de poezia tainicd a noptilor, de miile de
soapte anonime al frunzelor mangaiate de lumina lunii, de lumea de meleaguri
ireale ce trudesc in ascuns pentru a fauri toate acestea, muzica fiind singura arta care
are posibilitatea de a le evoca.

8 idem, p. 75.

* Henri Delacroix, op. cit., p. 211.

0 Henri Bergson, op. cit., Eseu..., p. 33.
»!idem, p. 33-34.
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Debussy vorbeste de un suflet al naturii pe care aproape ca il identifica
sufletul artistului, el atribuie un suflet naturii ca si cum acesta ar fi o calitate a ei fara
sa remarce prezenta propriei vibratii lirice la contemplarea frumusetilor ei. Poezia si
misterul naturii decurg din proiectia sufletului in profunzimea realitdtii si nicidecum
dintr-o insusire a lucrurilor. Acest lucru pare s se intrevada atunci cand afirma
faptul ca nu recurge ,,la imitarea directd, ci la tdlmacirea in graiul sentimentului a
ceea ce este nevazut in naturd.” Aceastd remarca ramane ambigud intrucat imediat
adauga: ,,Se poate oare reda misterul unei paduri masurandu-se inaltimea copacilor?
Si nu e oare mai curdnd adincimea ei de necuprins aceea care inflacdreaza
imaginatia?”?** Totusi, desi pare si nu remarce atribuirea unor calititi personale
naturii, Debussy constata atitudinea scientista si utilitara care trebuie sa lipseasca
celui care vrea sa contemple dintr-o atitudine lirica universul inconjurator. Debussy
nu vorbeste de mister si adancime de necuprins ca despre o particularitate a
modului sau de a simti insd el combate atitudinea celui cuprins de finalitate
pragmatica in raport cu realitatea.

Heinrich Heine vorbeste despre iubire ca fiind starea din care decurge
contemplatia naturii. ,,Natura stie, asemenea unui mare poet, sa realizeze cele mai
mari efecte cu mijloacele cele mai mici. Numai un soare, copaci, flori, apa si iubire.
Negresit, daca aceasta din urma lipseste din sufletul contemplatorului, totul se
preface intr-o priveliste urata, iar soarele are atunci doar atitea mile in diametru,
copacii sunt buni pentru incalzit, florile se clasificd dupa stamine si apa e
umeda.”?*® Este starea celui pentru care natura, arta si viata se impletesc intr-un tot
unitar, fiecare dintre ele, gratie sentimentului amintit, dobandind valente estetice. Si
Bergson, si Debussy, unul de pe pozitia celui ce cugeta celdlalt de pe pozitia
artistului, contempla lumea cu ochii unui indragostit, mistuiti fiind de taina pe care
aceasta 0 emana.

Gandirea lui Bergson pare a survola de la inaltimi inaccesibile spatiul
epocii in care a trait fertilizand curente si tendinte artistice. Nu se stie daca Debussy
l-a citit pe Bergson (eseul acestuia avea si apara in 1889, dati la care
impresionismul muzical nu aparuse inca si nu aparuse nici una din publicatiile lui
Debussy), insa se stie cu certitudine ca Debussy a fost preocupat de filozofie,
literaturd, teatru, de arta simbolista sau impresionistd. Acestea vor rasfringe asupra
lui o influentd considerabila a céror experientd parea a fi impulsionatd de gandirea
marelui filozof. Debussy surprinde intr-un limbaj simplu fard pretentii de
profunzime filozofica tendinta dominanta a epocii in care a trdit, marcatd de
aversiunea impotriva spiritului meschin al ratiunii, de panestetismul romantic, de
religiozitatea pentru naturd, de abandonarea esteticii traditionale.

2 Claude Debussy, op. cit., Domnul Croche..., p. 86.
3 apud Ton Bentoiu in introducerea de la Poezii — Cilitorie la Harz de Heinrich Heine, Ed.
Minerva, Bucuresti, 2000, p. XXIX.
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Capitolul XII
Estetica muzicala
sau

Debussy ca si critic

,»A fi superior altora nu a reprezentat niciodata un mare efort daca nu ii
adaugi frumoasa nazuinta de a fi superior tie insuti... Numai ca aceasta este o
alchimie mai aparte si careia trebuie sd-i aduci ca jertfd scumpa ta micd
personalitate...”** Sunt printre primele cuvinte pe care Debussy le aminteste
incd de la inceputul acestei culegeri de texte, Domnul Croche antidiletant, din
care se desprinde dimensiunea morald a personalitatii lui, una din cerintele
esentiale pentru a péstra o atitudine vigilenta fatd de creatie. Subliniez acest
lucru, intrucat Debussy era congtient de riscurile si pericolele care-1 pandesc pe
un compozitor aflat in plina afirmare. La el, talentul nativ muzical, dominat de
geniu, se conjuga cu o viziune maturd in privinta desfasurarii actului
componistic, exigenta morala fata de sine insusi fiind aceea care va determina o
permanentd valorizare a procesului creatiei astfel incat sda nu existe suisuri $i
coborasuri in plan creator. ,,in artd, de cele mai multe ori nu ai de luptat decat
cu tine insuti si biruintele pe care le obtii astfel sunt poate cele mai frumoase.
Dar, printr-o ciudata ironie, ti se face teama, totdeodata, sa te infrangi pe tine
insuti, si preferi sa faci parte, in liniste, din public sau sa-ti urmezi prietenii,
ceea ce se reduce la acelasi lucru.”*>

Debussy se raporteaza fatd de traditie in sensul in care o preia si o
valorificd componistic, constient de fenomenul epigonic, de riscul de a crea
intr-o anumitd maniera, fapt care se remarcd doar in creatia lui timpurie ce
poarta uneori amprenta lui Chopin, Schumann sau C. Franck. Cautarea propriei
individualitati stilistice presupune astfel de imprumuturi care au rolul unor
achizitii in plan compozitional ce presupune familiarizarea cu un anumit stil sau
cu o anumita scoald de creatie. Este etapa Insusirii tehnicii componistice pentru
a fi capabil ulterior sa se individualizeze ca personalitate creatoare. Totodata,
lipsa unei unitati organice pare sa nu caracterizeze nici macar primele lui
opusuri muzicale. Debussy a avut atat viziune de detaliu cat si de ansamblu

%4 Claude Debussy, op. cit., Domnul Croche..., p. 2.
5 idem, p. 64.
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incd de la inceputurile lui creatoare fara sia dezviluie o atitudine mecanicista
fatd de aceasta.

Pe de alta parte, cu toate ca traditia se recunoaste cu mare dificultate in
lucrarile care l-au consacrat, una din caracteristicile sale stilistice fiind
originalitatea Iui, el nu a urmarit niciodatd sa socheze publicul atunci cand se
afla in plina epoca de afirmare.

Totodata, cand devenise deja un compozitor cunoscut, el nu va urmari
niciodatd sa suprime elanul fanteziei. Acest lucru presupune calauzirea in
functie de inspiratie, fara sa caute vreodata a face concesii marelui public, fara
sd caute a-1 maguli sau seduce prin coborrea stachetei valorice, asa cum
procedasera in viziunea lui, multi dintre contemporanii sai.

Creatia lui Debussy nu cunoaste elemente de diletantism sau de
divertisment, autorul raportdndu-se fata de aceasta printr-o permanenta cizelare
a ei, urmarind innoirea mijloacelor expresive, aprofundarea si concizia stilistica
dar si finetea exprimarii, naturaletea care evita elaborarile exagerate sau fortate.

Scrierea acestor articole este prilejuita de manifestarile muzicale
specifice Concertelor Colonne (infiintate in 1873 din initiativa Societatii
Nationale de Muzica, numite initial Concertele Nationale, fiind dirijate la
inceput de Edouard Colonne de la care vor primi ulterior numele, desfasurand o
bogatd activitate de-a lungul deceniilor, ce se Intinde pana in zilele noastre), sau
a Concertelor Lamoureaux (infiintate in 1882 din initiativa dirijorului Charles
Lamoureaux sub forma societatii Noile concerte), ambele organizatii urmarind
promovarea si popularizarea muzicii franceze.

Schimbari esentiale se produc si in mentalitatea teatrelor muzicale.
Opéra-Comique, mai receptiva la nou, dupa 1872 inscrie in repertoriul sau
lucréari apartinand unor membri ai Societdtii Nationale de Muzicd. Singura
Opera ramanea consecvent traditionalistd, declarand ca nu este un teatru al
incercarilor, prezentdnd 1n continuare acelasi repertoriu prafuit de trecerca
anilor, invechit din punct de vedere al conceptiei de realizare si de abordare
muzicald a subiectelor. Va fi unul din motivele principale pentru care Debussy
va dezaproba intr-un articol atitudinea acestei institutii, pledand pentru Innoirea
repetoriului i promovarea noilor compozitori.

Pe de altd parte, Debussy va cauta sd amendeze de pe o pozitie
constient-critica orice slabiciune a compozitorului pentru a reda muzicii
demnitatea nestirbita. Caracterului patimas si ironic al discursului sau nu-i vor
scapa dintre cei considerati de posteritate drept compozitori de geniu. Debussy
isi disculpa intr-un fel aceastd atitudine invocand iubirea lui nestramutata
pentru arta muzicala. ,,lubesc prea mult muzica pentru a putea vorbi despre ea
altfel decat cu pasiune. As putea oare sa evit acea samantd a patimei care
strabate pana si In cele mai bune hotérari ale noastre de a fi drepti, Intr-atat
incat suceste mintile chiar si celui ferm decis sd cumpéneasca lucrurile asa cum
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se cuvine? Nu indrdznesc s o cred, cei pasionati de artd fiind niste incorigibil
indragostiti.”?%

Unul dintre compozitorii evocati in modul cel mai contradictoriu este
Richard Wagner. Debussy a fost intr-o prima etapa un infocat admirator al
compozitorului german, pentru ca ulterior sa adopte fatd de acesta o atitudine
ceva mai rezervatd sau chiar ostild uneori. De altfel, influente wagneriene, pe
care le-am semnalat deja pe parcursul acestei lucrari, se resimt cu ardoare in
unele creatii de-ale lui Debussy.

Atunci cand isi indreapta ochiul critic asupra lui Wagner, Debussy il
priveste atat ca poet, cit §i ca muzician, recunoscand acestuia o calitate cu totul
speciald si anume aceea de a fi capabil sd compuna o arta ,,frumoasa si ciudata,
impuri si seducitoare.”’ Recunoastem aici una din trasaturile atat de specifice
personalitatilor de geniu, aceea de a se manifesta contradictoriu in camp
creator, ce construiesc un frumos ale carui valente se exercitd pe o axa a
polaritatilor, a contradictiilor, a rupturilor, des intilnita la compozitorii
apartindnd modernitatii. Baudelaire este cel care surprinde atat de bine spiritul
acestei epoci, el insusi un infocat wagnerian. Debussy apare in acest context ca
un ecou al lui Baudelaire, acesta din urma facand referinte la natura duala a
frumosului: ,,Frumosul este intotdeauna bizar. Nu vreau sa spun cd e vorba
despre un bizar rece si cdutat, pentru ca ar Insemna atunci ca nu ar fi altceva
decdt o dihanie care ar iesi din rosturile vietii. Spun doar cd el contine
intotdeauna o anumitd bizarerie, ceea ce il face sd devinia acel Frumos
deosebit.”*®

Si Debussy continua pe de o parte sa elogieze arta lui Wagner sau,
dimpotriva, sa o incrimineze, acolo unde aceasta nu corespunde punctelor lui de
vedere. Constituie un truism faptul ca desfasurandu-si activitatea de critic
muzical, Debussy isi dezvaluie unele dintre principiile de baza ale gandirii lui
estetice. lar atunci cand vorbeste despre Wagner, sinceritatea lui capata forma
cea mai contradictorie, astfel incat, laudele se impletesc cu ironiile cele mai
usturatoare.

Cercetand sistemul estetic wagnerian, se remarca aproape imediat ca
acesta pare construit in asa fel Incat sd slujeasca ideii maestrului de a preamari
propria personalitate exaltatd. Ce impact trebuie sa fi avut Wagner asupra
tanarului Nietzsche cand acesta l-a vazut dirijand de la pupitrul sau orchestral
asemenea unui magician guvernand peste destinele artistice ale cantaretilor sau
instrumentistilor? Faptul ca In mintea lui va incolti ideea supraomului ni se pare
o repercusiune fireascd a influentei pe care personalitatea batrdnului minotaur

%6 Gil Blas, 28 iunie 1903.
57 jdem, p. 117.
8 apud Umberto Eco; Girolamo de Michele, op. cit., p. 331.
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0 va exercita asupra mai tandrului sidu ucenic. In aceeasi masurd, umbra
wagnerianda va cotropi de fantasme mintea lui Debussy. Acesta va reusi in scurt
timp sa se dezicd de forta ei seducatoare s§i sd antreneze un razboi
antiwagnerian slujind ideii afirmarii unei culturi cu specific francez. Astfel,
intreaga diatriba pe care Debussy o va desfagura impotriva lui Wagner si a artei
wagneriene este scuzabila.

Debussy nu se sfieste sd numeasca unele creatii wagneriene drept
obositoare sau, atunci cand se referd la intreaga creatie a lui Wagner, sd o
considere alcatuitd din biete capodopere. Mai mult, numeste cateva lucrari de-
ale lui Wagner, este vorba de Tannhduser, Siegfried, Lohengrin, ,,capodopere
fezandate (...) desertdciuni inzorzonate si lipsite de vreun mesaj prea
limpede.”® Si intrucat un rizboi dus pe mai multe flancuri poate avea mai
multe sanse de reusitd, Debussy ataca si personajele wagneriene, vorbind de
»pasiunea bolnavicioasa a unui Tristan”, de ,,strigatele de vita turbata ale unei
Isolde”, de ,,comentariul grandilocvent asupra neomeniei lui Wotan”, de
»Amfortas care se vaietd ca o modistd si scanceste ca un copil, ce-si plimba o
rand inveninatd de-a lungul unor melancolice cantilene, si asta pret de trei
acte”, de Kundry, ,,veche floare a iadului”, atat de ,,greoaie sentimentala™?®, de
»isteria grandilocventd care surmeneaza eroii Wagnerieni”261, de ,Fafner,
sarman dragon asupra caruia Siegfried, micd bruta eroica, isi va Incerca indata
virtutile sabiei sale”®? de , Tannhiuser care, in legenda, nu era de fel blandul
baietag pocait in care l-a preschimbat Wagner si al carui toiag parjolit de
amintirea Venerei n-a mai vrut niciodatd si infloreascd.”® Si pentru ca
rezultatul sa fie deplin, aduce in discutie si montarea unor opere de Wagner in
spatiul francez, in cadrul a ceea ce Debussy numeste scoala neo-wagneriand,
unde apar in scenad ,,niste copii proaste ale unor Wotani in cizme treisferturi si
ale unor Tristani in haini de catifea.”?** Remarcam aici, desigur, persistenta
acestor viziuni regizorale §i in prezent.

Wahnfried, vila in care va locui Wagner in ultimii ani si 1n care isi va
da ultima suflare, semnifica intr-o traducere aproximativa pacificarea iluziilor,
impacarea amagirilor. Este efectul pe care il obtine acesta in ultima lui opera.
Wagner reuseste sd cladeasca 1n jurul sdu imaginea unui zeu. Teatrul de la
Bayreuth si vila Wahnfried se vor transforma in adevarate sanctuare, centre de
pelerinaj pentru miile de credinciosi care se vor impartasi din cupa (filtrul-sic!)
operelor sale. Pentru a patrona constiintele oamenilor Wagner a ales forta

¥ Claude Debussy, op. cit., Domnul Croche..., p. 31-32.
260 jdem, p. 107-108.

2! idem, p. 130.

262 jdem, p. 140.

63 jdem, p. 152.

¥4 idem, p. 154.
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seducatoare a artei sale asigurandu-si in felul acesta nimbul nemuririi si un loc
vesnic in panteonul artelor clasice.

Or, tocmai Tmpotriva acestei imagini mitice pe care o va lasa Wagner
despre sine posteritatii va lupta Debussy, constient de faptul cd sub forma
acestui nimb magic domind cu i mai multd putere constiintele oamenilor. Din
aceastd cauzd va ataca personalitatea lui Wagner, pe care o ridiculizeaza
enuntdnd expresii extrem de caustice. Astfel, atunci cand vorbeste de
,,cabotinism eroic”® sau de calitatea lui Wagner de a fi un ,,mare anteprenor de
simboluri”*®, loveste in insasi estetica lui, persiflind pretentia lui de a impune
o0 artd a viitorului guvernata de principiile eroismului sau al leitmotivelor. Pe de
alta parte, Debussy scoate in evidentd caracterul ,,unui om céruia nu i-a lipsit
decat s fie ceva mai uman pentru a fi mare in tot intelesul cuvantului”*®’, si
caruia nu-i lipseste acea abilitate vicleand prin care acesta isi cucereste
publicul. Tripla lovitura caracteristicd unui general care cunoaste extrem de
bine regulile razboiului. Debussy loveste in arta, estetica si personalitatea
wagneriand, ale caror tare le demasca, ba mai mult, le amplifica pentru a obtine
rezultatul scontat. Pentru Debussy, Wagner ,,1-a jefuit cu constiinciozitate pe
Liszt” (se refera, desigur, la formulele armonice pe care Wagner le-a preluat in
mod inventiv de la Liszt), avand ,,in el ceva de vraci”*®® care obtinea surdsuri
de Incuviintare sau prea slabe reactii de opozitie. Imaginea lui Debussy despre
Wagner este cea a unui mag care a reusit sd vindece prin mijloace
neconventionale neputintele si sldbiciunile umane, oferindu-le ca leac o muzica
seducatoare, un panaceu care ia forma unei Arte-Religii. Si atunci cand este
prins cu garda slabita, Debussy insusi aduce elogii acestei arte, asemenea lui
Tannhduser inflacirat de pasiune care cantd dragostea carnald. Vizionand
reprezentatiile operelor Aurul Rinului s1 Walkyria, el va afirma ca i ,,se pare cu
neputinti de atins o mai mare desavarsire”*®, si cand aduce in discutie
preludiul actului trei din Parsifal, va spune ca ,,nimic in muzica lui Wagner nu
se inalti la o frumusete mai senina.”*"

Arta lui Gluck nu-i provoaca admiratie insd, cu toate acestea, 1i acorda
respectul cuvenit in virtutea intentiei binevoitoare de a reforma opera si de a o
aduce la demnitatea ei originard. O astfel de reformd, Gluck pare sd o fi
realizat doar in scris, ideea de bazd prin care muzica era pusd in slujba
cuvantului, ca actiunea predomina in dauna muzicii, determinand mai degraba
o indepartare de manifestarea oricarui lirism in cadrul operei. Debussy ii

65 jdem, p. 130.
266 jdem, p. 76.

27 idem, p. 107.
268 jdem, p. 139.
2 jdem, p. 138.
0 idem, p. 107.
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reproseaza banalitatea frazei muzicale ce poate fi depdsitd doar prin
interpretarea pe care o dau solistii, acestia incercand sa adauge profunzime si
continut expresiv acolo unde nu existd. Este tocmai ceea ce-l separa pe Gluck
de Rameau si Mozart. Un alt lucru pe care Debussy il reproseaza Iui Gluck este
faptul ca influenta pe care arta lui a exercitat-o asupra muzicii franceze prin
Spontini, Lesueur, Méhul, va determina si influenta wagneriand, lucru
neindoielnic de rau augur. Din aceasta cauza, arta franceza va rataci in mrejele
muzicii wagneriene, asemenea poporului israelit pierdut in pustiu, pentru a
recupera starea ei originara.

Gounod se aproprie mai mult de idealul artistic al lui Debussy, si asta
intrucat s-a straduit sd gaseasca criteriile prin care arta lui sd ajunga la sufletul
multimii §i sd o emotioneze. Vorbind despre Gounod, Debussy isi permite sa
constate impactul pe care arta diferitor compozitori il are asupra publicului.
Debussy admira arta Iui Gounod si pretinde publicului o mai mare deschidere
catre ea reprosandu-i in mod tacit preferinta generala pentru Wagner. Gounod
este apreciat de Debussy si pentru faptul cé el nu cade in capcana wagneriana
si, mai mult, el este recunoscator traditiei, mentindnd in felul acesta idealul unei
arte franceze. Pe de alta parte, afirmand ca arta nu este ,,expresia unei elite”271,
Debussy ironizeaza inca de la inceput parerile celor care se cred avizati in arta
muzicala, desi ei insisi nu practicd muzica. Ii repugna ideea acestora de a hotari
dupd bunul plac care sunt marile personalitdti creatoare ale vremurilor In
aceeasi masurd 1n care se sustrage gustului indoielnic al multimilor. Forta unei
arte nu constd in adeziunea de moment a unei anumite orientdri venitd din
partea unui grup de critici sau din partea publicului. Perenitatea artei rezida in
sine, in capacitatea ei de a emotiona si de a forma gustul estetic al individului,
lucru pe care 1-a avut in vedere si arta lui Gounod.

Lui Berlioz, Debussy 1i admira puritatea simfonica al lucrarilor lui,
reprogandu-i totodatd simtul dramaturgic al acestuia prezent in opera Troienii.
Amintirea lui Berlioz este declansata de initiativa unui anume domn Gunzbourg
de a monta Intr-o variantd cu totul noud simfonia Damnatiunea lui Faust.
Faptul ca acesta se raporta fatd de lucrarea lui Berlioz de parca ar fi corectat-o,
ii permite lui Debussy sa reactioneze violent, si in felul acesta sd cunoastem
care era viziunea lui cu privire la relatia dintre compozitor si interpret. Debussy
deplange atitudinea celor care nu au respect fatd de intentia autorului, chiar
daca aceasta nu este atat de bine punctata, insa il revolta atunci cand interpretul
intervine nu numai in expresia lucrdrii, dar si In corpul acesteia, rearanjand
diversele parti, corectdnd sau completand dupa inspiratia proprie unele pasaje
muzicale. Subiectivismul exacerbat provoacd rezultate grotesti, motiv pentru

! idem, p. 155.
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care Debussy este uneori extrem de caustic in privinta acelui domn. Debussy
consimte ideii de implicare a interpretului in procesul de tialmacire a intentiilor
autorului fara a strivi personalitatea lui. El vrea ca aceastd aderare la opinia
autorului sd nu intervind dintr-o docilitate imatura, c¢i ca urmare a unei
convingeri proprii in care s se rasfranga cu claritate atitudinea maestrului. In
nenumarate randuri, pianista Marguerite Long ne atrage atentia supra
dificultatii in a percepe adevaratul sens al unei anumite lucrari, cu toate ca ea 1-
a avut ca garant si tdlmacitor pe Debussy insusi. Cu atat mai mult ar fi trebuit
abordatd o atitudine ghidatd de un spirit scrutdtor, cu ct autorul nu lasa sa se
intrevada propria-i opinie care trebuie cumva ghicitd din textul partiturii. Este
ceea ce nu face Gunzbourg, alegind sa se raporteze la partiturd ca la un pretext
pentru a-si expune propriile lui conceptii artistice.

Vincent d’Indy este unul dintre compozitorii care rezoneaza profund
cu structura artisticd a lui Debussy. Creatia acestuia emana o inalta si senind
bunatate, multa omenie $i nevoie de reculegere. Toate acestea sunt expresii
care apartin lui Debussy, expresii cu care el elogiaza arta lui Vincent d’Indy.
Finetea, rafinamentul, bunul gust, puritatea expresiei, lirismul si poezia tainica,
lipsa monumentalitdtii, docilitatea §i smerenia spiritului sunt céateva
caracteristici care sunt regdsite In arta ambilor compozitori. Este unul dintre
rarele prilejuri de care Debussy se foloseste pentru a ataca estetica verista unde
expresia grandilocventa zdrobeste muzica iar subiectul isi extrage poezia prin
corespondenta cu realitatea.

Jules Massenet ramane unul dintre compozitorii care transforma arta
muzicald intr-o fermecdtoare specialitate. Preocupat sa redea in operele sale
sufletul femeii, el devine un privilegiat al acestora, insasi caracterul
melodismului sau avand ceva feminin. Debussy remarcad o oarecare frivolitate
in muzica lui Massenet insa recunoaste destinul sau ca fiind unul unic.

La Paul Dukas si Sonata sa, Debussy descoperd fericita imbinare
dintre imaginatie si constructie, pentru care muzica Inseamna arhitectura fluida
de o inepuizabila inspiratie care se muleazd perfect pe fondul aperceptiv al
compozitorului dat de acele imagini si trairi personale. Efectul de euritmie al
muzicii lui, 1n care ritmul, melodia si armonia se imbina intr-un tot unitar, da o
impresie sculpturald edificiilor sale sonore, Dukas coordonand cu siguranta
unui mecanism de otel orice fantezie muzicala.

Pe Mussorgski, Debussy il apreciazd fara rezerve, manifestand o

perpetud dragoste credincioasd fatd de personalitatea creatoare a acestuia. Ii
apreciaza sensibilitatea rafinatd, caracterul pasional, lipsit de ostentatie al
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muzicii sale, puritatea emotiei care guverneazd nasterea unor multiple forme
muzicale a caror inrudire cu traditia trece in penumbra. De altfel, apropierea lui
Debussy de universul copiilor, in afara de elementul autobiografic, se datoreaza
si suitei de sapte melodii pentru voce si pian, intitulatda Camera copiilor, pe care
Mussorgski o compune in anul 1870, si care ii era foarte cunoscutd lui Debussy.
El insusi considera fiecare piesa din acest ciclu drept o capodopera.

Desi admira arta lui Grieg, Debussy ridicd doud obiectii. Una dintre
ele este aceea de a nu fi reusit sa valorifice pe deplin folclorul specific patriei
sale in maniera in care o fac Balakirev si Rimski-Korsakov. Sa fie oare un
repros la faptul ca Grieg nu face apel la citatul folcloric? Este adevarat ca
melodismul lui Grieg este caracterizat de un tematism care se aseamand cu
folclorul norvegian, fara sa recurgd la imprumuturi din tezaurul acesta. Acest
lucru pare cu atat mai ciudat cu cat Debussy insusi citeaza extrem de rar,
respingand acest procedeu. Mai mult, fiind asociat cu cei doi compozitori rusi
amintiti mai devreme, compozitori care au practicat acest procedeu stilistic in
creatia lor, lucrul poate crea i mai multa derutd. Rezolvarea acestei nedumeriri
0 da pana la urma tot Debussy. Remarca lui se baza pe auditia a unei singure
lucréri care probabil nu erau reprezentativd pentru Grieg. Pe de altd parte,
Debussy 1l numeste pe Grieg ,,un muzician indemanatic, mai preocupat de efect
decat de artd adevarata.”** Succesul repurtat de Grieg cu aceasta lucrare s-ar
putea sa fi starnit invidia lui Debussy, motiv pentru care nu a putut si
formuleze o opinie nepartinitoare. Totusi, de aici reiese o altd cerintd a esteticii
debussyste si anume aceea de a nu urmari succesul facil care si determine
scaderea calitatii productiilor artistice. Este un lucru asupra céruia va reveni
obsedant, corijand cu remarci usturatoare acolo unde acest spirit se facea
remarcat.

Cu César Franck, Debussy a studiat timp de trei luni orga, astfel ca I-
a cunoscut indeaproape pe acesta. Admiratia pe care Debussy i-a purtat-o pare
s aiba mai degraba in vedere caracterul lui. il considerd un om fara prihana, cu
un suras de apostol si suflet nevinovat de copil, de o imensa bunatate, incapabil
sd fie molipsit de rautatea oamenilor, in stare sd inalte rugaciuni profunde,
devotat muzicii, la care orice urma de subiectivism muzical trebuie sever tratat
astfel Incat sa nu trezeasca emotii de natura extramuzicald, care se raporteaza
fatd de artd cu o modestie ce merge pand la anonimat. Este un om care, in
viziunea lui Debussy, slujeste muzica fara sa-i pretinda vreo glorie. Caracterul
modest, discretia exprimarii sunt calitati pe care Debussy le admira atat la omul
cat si la artistul César Franck.

2 idem, p. 126.
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Ca si compozitor, Richard Strauss este extrem de lucid apreciat de
Debussy, prin maniera lui de a dezvolta anumite culori ritmice — lucru care va fi
intrebuintat ulterior si de Debussy - sau prin efectele de politonalitate care au
mai degraba un efect stenic decat sfagietor. Debussy surprinde constructia
cinematografica a muzicii lui care deapand imagini orchestrale de o uimitoare
diversitate sonord, 1n care italienismele si sentimentalismele naive sunt depasite
de o modalitate de a-si dezvolta ideile muzicale fard precedent in epoca.
Muzica lui solard reprezintd o transfigurare a atitudinii de supraom al carui
farmec este cuceritor.

Nu-i scapa din vedere nici alti compozitori romantici remarcabil.
Audiind poemul simfonic Mazeppa de Liszt, Debussy face remarci uneori
contradictorii. 11 considerd plin de defecte, pe alocuri banal dar cdruia nu-i
lipseste o anumitd pasionalitate care sfarseste prin a te cuceri. Ii repugna in
special atitudinea prea familiara a lui Liszt fatd de muzica, parandu-i ca mai
mult face caz de iubirea pe care i-o poartd decat de putinta de a evoca prin
intermediul acestei arte sentimente proprii.

Karl Maria von Weber este apropiat simtirii lui Debussy prin
predilectia acestuia pentru legenda, prin resursele muzicale pe care le
intrebuinteaza pentru a valoriza fantasticul, prin legatura tainica resimtitd in
maniera lui Goethe si Rousseau care existd intre sufletul uman si naturd. in
ultima lui operd Oberon, Debussy descopera ,,accente de frumoasa si simpla
umanitate, dezgolite de podoabe inutile.””” Debussy il admirad datorita
romantismului sdu voalat care surprindea cu discretie tainele inimii, oferind
contemporanilor sdi primele tresariri ale unui spirit romantic.

Debussy nu este antiromantic. intr-o prima faza, creatia lui pianistica
se inscrie in perimetrul artei romantice. El este mai degraba impotriva celor
pentru care muzica servea exacerbarii cultului propriei personalitati. Prin
muzica lui interiorizatd, prin caracterul improvizat, prin fantezia melodica
inepuizabild, Chopin este foarte apropiat esteticii lui Debussy. De altfel in
tinerete cantase mult din creatiile compozitorului polonez iar arta de a cénta la
pian a deprins-o de la o fosta eleva de a lui. Admira la Chopin tocmai faptul ca
el nu confectioneaza sonate, nervozitatea lui fiind mai degraba o nestapanire a
fanteziei care cu greu se lasd incadratd in formule conventionale, astfel ca,
Debussy va afirma despre Chopin ci ,,a inaugurat o maniera personald de a
trata aceastd forma, fara sa mai vorbim de incantatoarea muzicalitate pe care o
nascocea cu acest prilej. Era un om cu idei generoase si pe care le improspata

3 idem, p. 75-76.
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adesea, fara sa pretinda plasamentul de sutd la suta care constituie gloria cea
mai limpede a unora dintre maestrii nostri.”?’*

Fata de trecut, Debussy manifesta permanent o admiratie fara rezerve.
Compozitorilor renascentisti francezi le recunoaste acea abilitate extraordinara
de a transforma stiinta contrapunctica 1n inspiratie astfel incat sa para ca surade.
De asemenea, celor italieni §i neerlandezi Debussy le recunoaste aceleasi
calitati, acestia fiind capabili sa se slujeasca de principiul ornamentului pentru
a-i conferi suplete arhitecturala. Palestrina, Vittoria, Orlando di Lasso
construiesc edificii sonore in care cantus firmus-ul se aseamanad pilastrilor care
sustin intreaga greutate a edificiului arhitectonic.

Iata-1 amintindu-i §i pe compozitorii din perioada Baroca, pe Bach,
acest mare maestru al Frumusetii, capabil sa asculte vocea universala, a carui
muzica emotioneaza nu prin caracterul ei, ci prin fluiditatea ei, pe Héindel, pe
Rameau caruia 1i admira delicatetea plind de farmec a recitativelor din operele
sale carora le lipseste expresia afectatd, pe Alessandro Scarlatti a carui
»Scriitura corald are culoarea aurului palid”, la care lucrarile cu ,.emotia
impicata pe care o degaja este duios de intremitoare.”?”

Pe clasici ii are deseori in vedere cu remarcile sale. In repetate randuri
isi exprima admiratia fatd de Mozart, iar pe Beethoven, desi 1l considera un
compozitor genial, 1i reproseaza caracterul exagerat descriptiv-onomatopeic al
celei de-a doua parti din Simfonia a VI-a, Pastorala, care 1i evocd mai degraba
o0 scena dintr-un atelier de miniaturi mecanice decat o scena la parau. Totodata,
ii criticd sonatele pentru pian admitand ca ar fi fost prost scrise pentru acest
instrument. Lui Debussy i scapa din vedere faptul ca Beethoven percepea mai
intai lucrarea orchestral si abia apoi o adapta posibilitatilor pianistice. Este
cunoscut faptul cd Beethoven trata pianul ca o orchestrd simfonicd lucru
determinat de complexitatea auzului sdu muzical. Cantul in registrele extreme,
alternarea acestora, polifonizarea discursului muzical, schimbdrile bruste de
nuante, desenul capricios al melodiei, de facturd instrumentald, densitatea
armonica Intrebuintata, sunt elemente care ingreuneaza extrem de mult tehnica
pianistica beethoveniana. Pe de alta parte, Simfonia a IX-a, Simfonia cu coruri
cum o numea Debussy, este obiect al adoratiei sale. Tema generatoare o
considera de o uimitoare frumusete si in acelasi timp mareata, capabild de un
uimitor potential melodic si armonic. Astfel cd, la revenirea ei, spune Debussy,
»lncercam o noua bucurie; si asta fara oboseala, fara sa aiba aerul ca se repeta;
s-ar spune ca inchipuie izbucnirea himerica a unui arbore ale carui frunze ar

7 jdem, p. 9.

5 idem, p. 120.
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tasnit toate dintr-o datd. Nimic nu este de prisos in aceastd lucrare de proportii
uriase.”?’® Beethoven reprezinti un moment de riscruce in evolutia simfoniei,
dupa el existand in general trei tendinte de dezvoltare a acesteia: o directie
romantica clasicizantd, trasatd de compozitorii Felix Mendelssohn Bartholdy,
Robert Schumann si Johannes Brahms, una programatica reprezentata de
Hector Berlioz, Franz Liszt si Richard Strauss, si o directie revolufionara care a
impins acest gen la dimensiuni monumentale prin compozitorii Franz Schubert,
Gustave Mabhler si Anton Bruckner, fard sa mai amintim de evolutia simfoniei
in cadrul altor culturi. Debussy considera in mod eronat incheiatd evolutia
acestui gen, insasi creatia lui dand dovada de exemple stralucite care, chiar
dacd nu poartd acest nume, ilustreazd directii neasteptate de dezvoltare a
genului simfonic. Prin estetica sa, el se diferentiaza net de acestia, astfel ca
intelegem motivul pentru care nu putea aprecia marile constructii simfonice ale
lui Brahms sau Bruckner.

Judecata de gust a Iui Debussy se extinde deseori si la arta dirijorala
careia 1i acorda insemnate pagini. El aduce in discutie maiestria si capacitatea
unor personalititi insemnate ale vremurilor sale de a talmaci universul sonor de
la pupitrul orchestrei. Este vorba de Weingartner pe care-l considera
patrunzator, insd de o meticulozitate exageratd, de Cortot, pasional dar si
decorativ, prima calitate apropiindu-l de Weingartner iar cea de-a doua de
Nikisch, la care virtuozitatea dauneaza bunului gust, de Richard Strauss
dirijjandu-si propriile lucrdri simfonice, a carui atitudine emand o energie
capabila sd smulga din amorteald un public amortit, sau de Siegfried Wagner,
lipsit de geniu nu numai in arta dirijorala dar si in cea componistica, de Richter,
pe care-l considera un bun executant.

Sintetizand cele expuse pana aici, putem surprinde schematic cateva

repere ale esteticii lui Debussy, asa cum reiese ea din articolele sale:

- opera de arta trebuie adaptatd scopului ei, cerintelor ei. [zbanda unei
opere de artd constd 1n adecvarea ei la continutului de idei
si sentimente, in posibilitatea de a regla raportul dintre
forma si continut. Opusul frumosului este in acest caz nu
uratul, ci opera de arta neizbutita, al cérei elan esueaza intr-
o forma si un limbaj lipsit de unitate organica cu subiectul
pe care vrea sa-l ilustreze;

- natura pastreaza un anumit mister, mister care se regaseste ulterior
in arta muzicala. Este de fapt sufletul artistului care printr-
un simbolism ermetic stabileste corespondente cu
framantarile naturii, cu marile cicluri ale acesteia. Misterul

276

idem, p. 30.
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are o nuantd poetica si muzicala in acelasi timp. Natura 1l
predispune pe Debussy catre formularea acestui mister sub
infatisarea artei muzicale. El scapa cunoasterii rationale
insa putem avea acces la el prin intermediul sunetelor. Arta
sonora devine simbolul neconsumat al acestui mister. Insist
asupra acestui mister intrucdt Debussy insusi vorbeste in
repetate randuri despre misterul artei muzicale sau despre
misterul naturii. Misterul, identificat cu sufletul
compozitorului, se regaseste atdt in artd cat si in natura.
Misterul naturii oglindeste misterul persoanei, avand
capacitatea de a trezi eul liric al compozitorului si de a
determina intruparea lui in forma manifestatd a artei
muzicale. Microcosmosul uman se reflectd 1n tdriile
macrocosmosului naturii care catalizeazd efortul de
dezrobire a libertatii creatoare.

- ideea de programatism la Debussy slujeste principiului infratirii
artelor intr-o altd maniera decét cea propusa de Wagner.
Debussy pastreaza doar sursa care declanseaza inspiratia,
fard sd construiascd naratiuni care sa stea la baza unei
dramaturgii a opusului muzical. Din aceasta cauza, opusul
muzical este lipsit de ideea de dramaturgie in sens muzical.
Aceasta este estompata in sonoritati vagi, sclipiri ale frazei,
prin atenuarea extremitatilor specifice articulatiilor
muzicale, prin diluarea tonalitatii;

- arta are durabilitate In sine, ea nu cautd apreciere si fortd in
adeziunea multimilor deseori ghidate de interese straine ei.
Ea 1si trage seva din contemplatia naturii, ea cautd sa
ilustreze ideea morala a binelui dezinteresat;

- trebuie respectate intocmai intentiile autorului respingand acel
obicei regretabil conform caruia capodoperele procreeaza,

- Intrebuintarea teoriei liberului schimb in artd nu trebuie sa
determine indepartarea traditiei;

- principiul intelepciunii artistice prin care se urmareste cerinta unui
compozitor de a-si formula intotdeauna propriul lui crez
artistic. Debussy recunoaste intr-o prima faza nevoia de a
imita stilul unui inaintag, lucru care fortifica primii pasi
creatori ai tanarului aspirant la arta compozitiei, insa
persistenta in umbra acestuia, alianta permanentd cu acesta
are in sine ceva dubios. Primul semn de maturitate artistica
este acela in care il faci sa cada pe cel pe care il imiti.
Exemplul personal al lui Debussy confirma acest principiu;
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Debussy condamna metoda de a compune fara un suport ideativ sau
afectiv, de a transforma actul inspiratiei In pura speculatie;

el recomanda ocolirea complicatiilor de prisos;

abolirea esteticii brutale specifica verismului;

a te depasi pe tine Insuti;

pledeaza pentru arta distribuirii emotiei. Dozarea emotiei, controlul
desavarsit al ei si mai ales justificarea acesteia constituie
unul dintre elementele primordiale care caracterizeaza arta
interpretativa a lui Debussy;

pledeaza pentru abolirea oricarei idei sau prejudecdti care ar putea
restrange sau incorseta domeniul imaginatiei. Compozitorul
trebuie sa-si inchine viata unei lumi de senzatii si forme
Innoite fara incetare;

Lucian Blaga considerd stilul ca fiind reprezentat de wvalori
extraestetice patrunse in estetic. Or, Debussy face deseori
recurs la elemente extraestetice pentru a explica lucruri
care apartin de stil. Insisi calitatea artei sale de a retine
emotia la nivelul impresiilor vorbeste de caracterul lui
Debussy care nu transforma niciodatd muzica Iintr-o
imagine idolatra a propriei sale personalitati;

farmecul expresiei, naturaletea ei ia nastere dintr-o finete si un bun
gust apropiat artei bizantine sau renascentiste. Debussy
ocoleste tot ceea ce inseamna stil afectat, ton declamator,
sensibilitate falsa si ostentativd sau descriere obiectiva,
astfel incat muzica sa consimtd acelui titlu de noblete de
care au lipsit-o multi compozitori;

in sfarsit, Debussy ia atitudine impotriva celor pentru care muzica
nu inseamna decat cdntec speculativ, arta scrisa de mdini
indemdnatice sau care fac din ea artd de neinteles ce se
aseamand cu mecanismul unei case de fier. Mai mult, el
reneagd acea pozitie In care arta muzicald este privita ca o
artd auxiliara, de atmosfera sau de acompaniament unor
anecdote sentimentale sau tragice.
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ANEXA I
Tabel cronologic cu creatia muzicala

a lui Claude Debussy
Mini . |Miniatura Muzica Creatia Creatia
iniaturavocala | . . .. | . . L vocal -
pianistica de camerd simfonica . L
simfonicd
1879 |BALLADE A LA TRIO, in sol major,
LUNE pentru pian, vioara
(Alfred de Musset) si violoncel
pierduta 1. Andantino con
moto allegro-
MADRID, pierdut
PRINCESSE DES 2. Intermezzo
ESPAGNES 3. Finale.
(Alfred de Musset) Apassionato
pierduta
1880 |NUIT D’)ETOILES |DANSE
(Theodore de BOHEMIENNE
Banville- Les
stalactites) SYMPHONIE (la 4
maini) Prevazuta in
CAPRICE trei migcari pentru
(Theodore de orchestra
Banville- 1. Andante
Améthystes) 2. Air de ballet
3. Final. Allegro
BEAU SOIR in si minor
(Theodore de Nu a ramas decat
Banville-Les versiunea redusi a
aveux) Finalului in
varianta pentru
FLEUR DES BLES |pian.
(Andre Girod)
REVERIE
(Theodore de
Banville-Les
cariatides, caietul
I1, lubirile Elisei)
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Creatia

Mini . |Miniatura Muzica Creatia
iniaturavocala | . . . | . . . vocal -
pianistica de camerd simfonica : L
simfonicd
1881 |SOUHAIT DANIEL
(Theodore de cantata pentru
Banville-Les 3 solisti si
stalactites) orchestra
(Emile Cécile)
TRIOLET A
PHILLIS (Zephyr) 1881-1882
(Theodore de HELENE,
Banville-Les scena lirica
cariatides,11) pentru

LES ROSES
(Theodore de
Banville-Les
cariatides, 15)-
pierduta

SEGUIDILLE
(Teophile Gautier-
Espana)

PIERROT
(Theodore de
Banville-Les
cariatides, caietul
trei, 6)

AIMONS-NOUS
ET DORMONS
(Theodore de
Banville-Les exilés)

RONDEL
CHINOIS (Autor
necunoscut)

TRAGEDIE (Leone
Valade-Nocturnes,
poeme imitate din
Heinrich Heine)

JANE cantec

soprand, cor
de patru voci
mixt gi
orchestra
(Leconte de
Lisle-Poeme
antice)
Partitura
orchestrei
incompleta-
Participarea
partiala a lui
Debussy-a
treia parte a
poemului
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Miniatura

Muzica

Creatia

Creatia

Miniaturavocala | . . . . . . vocal -
pianistica de camerd simfonica : L
simfonicd
scotian (Leconte
de Lisle-Poémes
antiques)

1882 [FANTOCHES DIVERTISSEMEN |[NOCTURNE ET |INTERMEZZO |PRINTEMPS,
(Paul Verlaine T (la 4 méini) SCHERZO pentru cantata in fa
- Fétes galantes) (probabil o violoncel si  |diez minor,
prima versiune transcriptie a unei [orchestra pentru cor de

piese pentru vioara |(dupd Canto  |voci feminine
LE LILAS si pian) Pentru 38 din si orchestra
(Theodore de violoncel si pian-  |Lyrisches (Comte de
Banville-Les pierduta Intermezzo de [Segur)
cariatides, 17) Heinrich

LE TRIOMPHE DE Heine)

FETE GALANTE [BACCHUS (la 4 fragment dintr-
(Theodore de maini-inspirat din 0 suitd pentru
Banville-Les poemul lui orchestrain  |CHOEUR DE
cariatides) Theodore de care aceasta (BRISES
FLOTS, PALMES |(Banville, Le era a patra pentru voce
ET SABLES triomphe de parte feminina si cor

(Armand Renaud-
Nuits persanes)

EN SOURDINE
(Paul Verlaine-
Fétes galantes)
prima versiune

MANDOLINE

(Paul Verlaine-
Fétes galantes)
prima versiune

RONDEAU (Alfred
de Musset-Poésies
nouvelles)

PANTOMIME
(Paul Verlaine-
Fétes galantes)

CLAIR DE LUNE
Paul Verlaine-

Bacchus a son
retour des Indes)
Prevazuta initial in
patru miscari
pentru orchestra

1. Divertissemen
t-Allegro

2. Andante
cantabile

3. Scherzo

4. Marche&Bach
anale

S-au pastrat doar
primele doud partj.

-schita
neterminati

HYMNIS
comedie liricd
pentru solista,
cor i
orchestra
(Theodore de
Banville-Imn)-
fragmente
neorchestrate
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Creatia

Mini . |Miniatura Muzica Creatia
iniaturavocala | . . . | . . . vocal -
pianistica de camerd simfonica : L
simfonicd
Fétes galantes)
prima versiune
LA FILLE AUX
CHEVEUX DE LIN
cantec scotjan
(Leconte de Lisle-
Poémes antiques)
SERENADE
(Theodore de
Banville- Les
cariatides)

1883 [COQUETTERIE |PREMIERE SUITE INVOCATION
POSTHUME D'ORCHESTRE (Alphonse de
(Theophile Gautier-|(Reductie Lamartine)
Emaux et camées) |fragmentata pentru cantata pentru

pian) cor i

CHANSON 1. Féte orchestra

ESPAGNOLE 2. Ballet

pentru doua voci  |3. Réve LE

egale-text 4. Bacchanale GLADIATEUR

necunoscut (Emile
Moreau)

ROMANCE (Paul cantata pentru

Bourget- Les trei solisti si

aveux) orchestra

MUSIQUE (Paul

Bourget- Les

aveux, primul caiet,

Amour) 1883-1886
DIANE AU

PAYSAGE BOIS comedie

SENTIMENTAL eroicd pentru

(Paul Bourget- soprana, tenor

Marturisiri, primul §i pian

caiet, De dragoste) (Theodore de
Banville)

L'ARCHET
(Charles Cros- Le
coffret de santal,
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Miniatura vocali

Miniatura
pianistic:

Muzica
de camerd

Creatia
simfonica

Creatia
vocal -
simfonicd

chansons
perpétuelles)-
neterminati

CHANSON
TRISTE (Maurice
Bouchor- Les
poémes de 'amour
et de la mer)

FLEUR DES
EAUX (Maurice
Bouchor- Les
poemes de 'amour
et de la mer)-
neterminata

EGLOGUE -pentru
soprand si tenor cu
pian (Leconte de
Lisle- Poemes
antiques)

1884

ROMANCE (Paul
Bourget- Poésies,
caietul Il)

APPARITION
(Stephane
Mallarme)

LA ROMANCE
D'ARIEL (Paul
Bourget- Les
aveux (Souvenirs
du nord)

REGRET (Paul
Bourget- Les
aveuy, caietul |,
Amour)

LE
PRINTEMPS
pentru cor la
patru voci si
orchestra
(Jules Barbier)

L'ENFANT
PRODIGUE
scend lirica
pentru
soprana,
bariton, tenor
si orchestra.
(Eduard
Guinand)
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Creatia

Mini . |Miniatura Muzica Creatia
iniaturavocala | . . . | . . L vocal -
pianistica de camerd simfonica : L
simfonicd

1885 |BARCAROLLE
(Edouard Guinand-

Au courant de la

vie. Stances,

sonnets, poemes)-

pierdutd 1885-1886
ZULEIMA -

1885-1887 oda simfonica

ARIETTES pentru cor $i

OUBLIEES (Paul orchestra

Verlaine) (Georges

1. 1887 - Clest Boyer dupa

I'extase Almonsor de

(Romances sans Heinrich

paroles, 1) Heine) -

2. 1887 -l pleure pierduta

dans mon coeur

(Romances sans

paroles, 3)

3. 1885 - L'ombre

des arbres

(Romances sans

paroles, 9)

4. 1885-

Chevaux de bois

(Peisaje belgiene)

5. 1886 — Green

(Aquarelles, 1)

6. 1886 — Spleen

(Aquarelles, 2)

1887  (1887-1889 PRINTEMPS |1887-1888 LA
POEMES DE suita simfonicd | DEMOISELLE
BEAUDELAIRE inMimajor  [ELUE - poem
1. 1888 Le balcon pentru cor, liric in Do
(Les fleurs du mal, pian i major, pentru
36) orchestra voci feminine:
2. 1889 Harmonie 2 soliste, cor si
du soir (Les fleurs orchestra
du mal,47) (Gabriel
3. 1889 Le jet Sarrazin - Les
d'eau poetes

4. 1889

modernes de
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Creatia

Mini . |Miniatura Muzica Creatia
iniaturavocala | . . . | . . . vocal -
pianistica de camerd simfonica : L
simfonicd
Recueillement I'Angleterre,
(Poem adaugat la Dante-Gabriel.
a treia editie a Les Rossetti)
fleurs du mal)
5. 1887 La mort
des amants (Les
fleurs du mal, 121)
1888 |AXEL (Villiers de |PETITE SUITE
L'lsle-Adam- pentru pian (la 4
fragment de scend) [maini; doua titluri |
si Il sunt comune
cu Fétes galantes
insa fara raport
muzical )
orchestrata de
Henri Busser in
1907
1. Enbateau
2. Encortége
3. Menuet
4. Ballet
ARABESQUE |
1889 1889-1890
FANTAISIE
POUR PIANO
ET
ORCHESTRE
1. Andante
ma non troppo
2. Lentoet
molto
espressivo
3. Allegro
molto
1890 |LABELLE AU MAZURKA 1890-1892
BOIS DORMANT RODRIGUE
(Vincent Hyspa)  |[REVERIE ET CHIMENE
opera in trei
TARENTELLE acte (Catulle
STYRIENNE Mendes) —
(DANS) - neterminati
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orchestrata de

Maurice Ravel in
1923

BALLADE

VALSE
ROMANTIQUE

1890-1905 SUITE
BERGAMASQUE
1. Prélude

2. Menuet

3. Clair de lune
4. Passepied

1891

LES ANGELUS
(Gregoire le Roy -
La chanson du
pauvre... Poemes)

DANS LE JARDIN
(Paul Gravollet)

ROMANCES (Paul
Bourget -
Mdrturisiri)

1. Romance

2. Les cloches

FETES
GALANTES |
(Paul Verlaine -
Fétes galantes)

1. Ensourdine (a
doua versiune)

2. Fantoches (a
doua versiune)

3. Clairde lune (a
doua versiune)

ARABESQUE I

MARCHE
ECOSSAISE, pe 0
tema populara
(pentru pian la
patru maini)

286




Mini . |Miniatura Muzica Creatia Creatia
iniaturavocala | . . .. | . . L vocal -
pianistica de camerd simfonica : L
simfonicd
MELODIES (Paul
Verlaine —
Sagesse)
1. La mer
est plus belle que
les cathédrales
(1,15)
2. Le son
du cor s’afflige vers
les bois (I11,9)
3. L’echelo
nnement des haies
moutonne a l'infini
(11,13)
1892  |1892-1893 NOCTURNE 1892-1893
PROSES SCENES (3)
LYRIQUES AU
(Claude Debussy) CREPUSCUL
1. 1892 De réve E, schite
2. 1892 De greve pentru
3. 1893 De fleurs orchestra,
4. 1893 De soir inspirate de o
serie de
poeme de
Henri Regnier
(numai schite)
1892-1894
PRELUDE A
,L'APRES-
MIDI D'UN
FAUNE”
(Stephane
Mallarme)
1893 QUATUOR POUR 1893-1902
CORDES OPUS PELLEAS ET
10 MELISANDE
1. Andante me drame lyrique
non troppo en 5 actes et
2. Lento et molto 12 tableaux
espressivo avec orchestre
3. Allegro molto (Maurice
Maeterlinck)
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1894 IMAGES
INEDITES
1. Lent, doux et
mélancolique
2. Sarabande
,Souvenir du
Louvre”
3. Quelques
aspects de 'Nous
n'irons plus au
bois" - Toccata
1894-1901
POUR LE PIANO
1. 1901 Prélude
2. 18%4
Sarabande identica
cu cea de mai sus
3. 1901 Toccata
1896 1896-1900
LA SAULAIE
melodie pentru
bariton si
orchestra
(Dante-Gabriel
Rosseti tradus
de Pierre
Louys) —
schita
1897  |1897-1898 1897-1899
CHANSONS DE NOCTURNES
BILITIS (Pierre tryptique
Louys- Les symphonique
chansons de Bilitis) pour choeur
1. Lafl(ite de Pan de femmes et
2. Lachevelure orchestre
3. Letombeau 1. Nuages
des Naiades 2. Fétes
3. Sirénes
(cu cor de
femei)
1898 1898-1908
CHANSONS
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DE CHARLES
D'ORLEANS
pour choeur a
4 voix mixtes a
cappella
(Charles
d’Orleans-
Poésies
complétes)
1. 1898 Dieu!
qu'il la fait bon
regarder!
2. 1908
Quand j'ai ouy
le tambourin
sonner
3. 1898 Yver,
vous n'estes
qu'un villain
1899 |BERCEUSE
pentru voce fara
acompaniament,
pentru ,La tragédie
de la mort”, piesd
intr-un act de Rene
Peter
NUITS
BLANCHES al
doilea caiet de
proze lirice (Claude
Debussy) - schite
neterminate
1900 1900-1901
MUSIQUE DE
SCENE POUR
LES
"CHANSONS
DE BILITIS"
pentru 2 flautj,
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2 harpe si
celesta
(pentru a
acompania
recitarea de
poeme de
Pierre Louys)
1. Chant
pastoral

2. Les
comparaisons
3. Les
contes

4. Chanson
5. Lapartie
d'osselets

6. Bilitis

7. Le
tombeau sans
nom

8. Les
courtisanes
égyptiennes
9. L'eau
pure du bassin
10. La
danseuse aux
crotales

1. Le
souvenir de
Mnasidica

12. Lapluie
du matin
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1901 LINDARAJA, 1901-1911
pentru 2 piane la 4 RHAPSODIE
maini pour
saxophone
alto et
orchestre — a
doua
(terminata si
orchestrata de
Roger
Ducasse, in
1919, dupia
moartea lui
Debussy)
1902 1902-1911
LE DIABLE
DANS LE
BEFFROI
poveste
muzicald in
dous acte i
trei tablouri
(dupa Edgar
Allan Poe) -
schite la scena
|
1903 D'UN CAHIER 1903-1905 LA
D'ESQUISSES, MER
POUR PIANO esquisses
symphoniques
ESTAMPES pour orchestre
1. Pagodes 1. Del'aube
2. Lasoirée dans a midi sur la
Grenade mer
3. Jardins sous la 2. Jeuxde
pluie vagues
3. Dialogue

du vent et de
la mer
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1904 |CHANSONS DE |MASQUES DANSES LE ROI LEAR
FRANCE pentru harpd |musicé de
1. Rondel L'ISLE JOYEUSE cromaticd cu  [scena pentru
(Charles acompaniame |orchestra
d'Orleans) PIECE POUR ntde (Pentru piesa
2. LaGrotte PIANO scrisa orchestracu |[de
(Tristan L’Hermite) |pentru un concurs instrumente de|Shakespeare)
3. Rondel al revistei Musica coarde 1. Fanfare
(Charles 1. Danse 2. Le
d'Orleans) 1904-1905 sacrée sommeil de
IMAGES | 2. Danse Lear
1. 1904 Reflets profane
FETES dans I'eau
GALANTES I 2. 1904
(Paul Verlaine- Hommage a
Fétes galantes)  [Rameau
1. Lesingénus (3. 1905
2. Lefaune Mouvement
3. Colloque
sentimental
1904-1910 LE
PROMENOIR DES
DEUX AMANTS
(Tristan L'Hermite)
1. Aupres de
cette grotte sombre
(Ode, strophe 1)
2. Crois mon
conseil, chére
Climéne (Ode,
strophe 14)
3. Jetremble en
voyant ton visage
(Ode, strophe 22)
1905 1905-1912
IMAGES
POUR
ORCHESTRE
1. 1909-1912
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Gigues
2. 1905-1908
Ibéria
. Par les
rues et les
chemins
. Les
parfums de la
nuit
. Le
matin d'un jour
de féte
3. Rondes du
printemps
1906 1906-1908
CHILDREN'S
CORNER
(orchestrata de
Andre Caplet in
1910)
1. Docteur
Gradus ad
Parnassum
2. Jumbo's
Lullaby (Berceuse
des éléphants)
3. Serenade for
the doll (Sérénade
ala poupée)
4. The Snow is
Dancing (La neige
danse)
5. The Little
Sheppherd (Le
petit berger)
6. Golliwog's
Cake Walk
1907 IMAGES Il
1. Cloches a
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travers les feuilles
2. Etlalune
descend sur le
temps qui fat
3. Poissons d'or
1908 1908-1917 LA
CHUTE DE
LA MAISON
USHER
(Edgar Allan
Poe) -
neterminati
1909 LE PETIT NEGRE 1901-1910
cake-walk pentru RHAPSODIE
pian pentru clarinet
Cu pian sau
orchestra

HOMMAGE A
JOSEPH HAYDN

1909-1910
PRELUDES |

1. 1909
Danseuses de
Delphes

2. 1909 Voiles

3. 1909 Le vent
dans la plaine

4. 1910 Les sons
et les parfums
tournent dans ['air
du soir

5. 1909 Les
collines d'Anacapri
6. 1909 Des pas
sur la neige

7. 1909 Ce qu'a
vu le vent d'ouest

294




Creatia

Mini . |Miniatura Muzica Creatia
iniaturavocala | . . .. | . . L vocal -
pianistica de camerd simfonica : L
simfonicd
8. 1910 Lafille
aux cheveux de lin
9. 1909 La
sérénade
interrompue
10. 1909 La
cathédrale
engloutie
11. 1910 La danse
de Puck
12. 1910 Minstrels
1910 |BALLADESDE (LA PLUS QUE PETITE
FRANGOIS LENTE PIECE POUR
VILLON VALSE POUR CLARINETTE
1. Ballade de PIANO ET PIANO OU
Villon & s'Amye (orchestrata de ORCHESTRE
2. Ballade que  |Debussy in 1910) (lucrare de
Villon feit a la descifrat
requeste de sa pentru
mére pour prier 1910-1912 concursul de
Nostre Dame PRELUDES Il clarinet de la
3. Ballade des 1. Brouillards conservator)

femmes de Paris

2. Feuilles mortes
3. LaPuerta del
Vino

4, Les fées sont
d'exquises
danseuses

5. Bruyeres

6. Général
Lavine, eccentric
7. Laterrasse des
audiences du clair
de lune

8. Ondine

9. Hommage a
Samuel Pickwick
Esq. PPMPC

10.  Canope
11.  Les tierces
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alternées
12.  Feux
d'artifice

1911

LE MARTYRE
DE SAINT
SEBASTIEN,
mister vocal —
simfonic in
cinci acte
pentru solisti,
cor i
orchestra
(Gabriele
D’Annunzio)
1. Lacour
des lys

2. La
chambre
magique

3. Leconcile
des faux dieux
4. Le laurier
blessé

5. Le paradis

1911-1912
KHAMMA
legenda
dansata, in trei
acte
(W.L.Courtney
si Maud Allan)
comandati de
dansatoarea
canadiana
Maud Allan si
orchestrata de
Charles
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Koechlin in
1913

1. Grave et
lente

2. Assez

animé

3. Tres lent

1912

1912-1913
JEUX poem
dansat
(Nijinsky) intr-
un act

1913

POEMES (Stephen
Mallarme-Les
Poésies)

1. Soupir

2. Placet futile
3. Evantail

SYRYNX pentru
flaut solo (pentru
piesa Psyche de
Gabriel Mourey)

LA BOITE A
JOUJOUX,
balet pentru
copii (Andre
Helle) -
orchestratie
completati de
Andre Caplet
in1919

1. Prélude.
Le sommeil de
la boite

2. Le
magasin de
jouets

3. Lechamp
de bataille

4. La
bergerie a
vendre

5. Aprés
fortune faite
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6. Epilogue

1914

EPIGRAPHES
ANTIQUES (pentru
la 2 i la 4 maini)-
orchestrate de
Ernest Ansermet in
1923

1. Pour invoquer
Pan, dieu du vent
d'été

2. Pourun
tombeau sans nom
3. Pour que la
nuit soit propice

4. Pourla
danseuse aux
crotales

5. Pour
I'égyptienne

6. Pour remercier
la pluie au matin

BERCEUSE
HEROIQUE pentru
omagiu regelui
Albert | al Belgiei si
soldajilor si
(orchestrata de
Debussy in 1914)

PALATUL
TACERII SAU
NO-JA-LI,
balet intr-un
act (Georges
de Feure)-
schite

1915

NOEL DES
ENFANTS QUI
N'ONT PLUS DE
MAISON (Claude
Debussy)

PIECE POUR
PIANO pentru
lucrarea ,Vétement
du blessé”

EN BLANC ET
NOIR (pentru 2

SONATE POUR
VIOLONCELLE
ET PIANO

1. Prologue
2. Sérénade
3. Finale
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piane la 4 maini)
1. Avec
emportement

2. Lent. Sombre
3. Scherzando

ETUDES POUR
PIANO

Premier livre

1. Pourles cing
doigts d'aprés
monsieur Czerny
2. Pour les tierces
3. Pourles
quartes

4. Pour les sixtes
5. Pourles
octaves

6. Pour les huit
doigts

ETUDES POUR
PIANO
Deuxiéme livre

1. Pourles
degrés
chromatiques

2. Pourles
agréments

3. Pour les notes
répétées

4. Pourles
sonorités
opposées

5. Pourles
arpeges composes
6. Pourles
accords

SONATE EN TRIO
POUR FLUTE,
ALTO ET HARPE
1. Pastorale

2. Interlude

3. Finale
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ELEGIE
1916 1916-1917 1916-1917
SONATE POUR ODEALA
VIOLON ET FRANCE
PIANO cantatd in Do
1. Allegro vivo major pentru
2. Interméde soprana, cor
3. Finale mixt si
orchestra
(Louis Laloy) -
completati de
Marius
Francois
Gaillard
plecand de la
schite
fragmentare
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ANEXA 11

Lista cu articolele si scrisorile
lui Claude Debussy

APARUTE iN REVUE BLANCHE

1 aprilie1901

15 aprilie 1901
1 mai 1901
15 mai 1901

1 1unie 1901
1 iulie 1901
15 noiembrie 1901

1 octombrie 1901

Musique.

La Chambre d’enfants, de Moussorgsky.
Une Sonate pour piano, de M. P. Dukas.
Concerts Symphoniques du Vaudeville.
Bach, Beethoven.

Le Roi de Paris, de M. G. Hiie; I’Ouragan,
de M. A. Bruneau.
Concerts Nikisch.

La musique de plein air.
L’Entretien avec M. Croche.

De quelques superstitions et d’un opéra
(les Barbares, de C. Saint-Saéns).
Grisélidis, de Massenet.

APARUTE iN GIL BLAS

12 ianuarie 1903
19 ianuarie 1903

21 si 26 ianuarie 1903
2 februarie 1903

16 februarie 1903

L’Etranger, de M. V. d’Indy.

Considérations sur la musique de plein
air.

Titania, de M. G. Hue.

Castor si Pollux, de Rameau, a la Schola

cantorum.
M. Weingartner.

Reprise de la Traviata, de Verdi.
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23 februarie 1903

2 martie 1903
9 martie 1903
16 martie 1903

19 martie 1903

23 martie 1903

30 martie 1903

6 aprilie 1903

13 aprilie 1903
20 aprilie 1903

27 aprilie 1903
15 mai 1903

8 mai 1903
19 mai 1903
1 iunie 1903
6 funie 1903
10 iunie 1903
28 iunie 1903

Lettre ouverte a M. Chevalier Gluck.
Pour le peuple.

M. Siegfried Wagner aux concerts
Lamoureux.

De I’Opéra et de ses rapports avec la
musique.

Aux concerts Colonne: Parysatis, de C.
Saint-Saéns.

Muguette, de E. Missa.

A propos de Muguette.
Penthésilée, de M. A. Bruneau.
Le Mozart de Saint-Maur.

Richard Strauss.

Parsifal et 1a Société des Grandes
Auditions de France.
Les Béatitudes, de C. Franck.

Grieg.

Une renaissance de I’Opera-bouffe: le
Sire de Vergy, de Claude Terasse.
Reprise de Werther, de Massenet.

La Tétralogie, de R. Wagner, lettre de
Londres.
Berlioz et M. Gunzbour.

Henvric al VIII-lea, de Saint-Saéns.

Impressions sur la Tétralogie, a Londres.

La Petite maison (W. Chaumet).
Les impressions d’un prix de Rome.

Le Bilan musical en 1903.
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APARUTE iN REVISTA S. I. M.

Noiembrie 1912

Decembrie 1912
15 ianuarie 1913
15 februarie 1913

15 martie 1913
15 mai 1913
1 decembrie 1913

1 ianuarie 1914
1 februarie 1914

1 martie 1914

DIVERSE ARTICOLE

Musica, octombrie
1902

Mercure de France,
ianuarie 1903
Revue Bleue,

26 martie si 2 aprilie
1904

Musica, iulie 1906
Figaro, 8 mai 1908

Comoedia, 31 ianuarie
1910
Musica, mai 1905

Figaro, 4 februarie
1909

Comoedia,

4 noiembrie 1909

Concerts Colonne: les concerts du mois.
Du respects dans ’art.

Les concerts du mois.

Fin d’année. Notes sur les concerts.

De Goiit.

Du Précurseur.

Concerts Colonne: Fanelli.

Les concerts.

Concerts Colonne, Société des Nouveaux
concerts.

Lettre de Russie.

Sur deux chef-d’oeuvre. Les concerts:
PEtrangére, de M. Max d’Ollone.

Pour 1a musique, Concerts Colonne.

Réponse a ’enquéte sur ’orientation
musicale

Réponse a I’enquéte sur I’influence
allemande.

Réponse a ’enquéte sur I’état actuel de la
musique. francise, par M. P. Landormy.

A propos de Gounod.
A propos d’Hippolyte et Aricie.

Réponse a ’enquéte sur la musique
moderne italienne, par L. Borgex.
Considérations sur le prix de Rome au
point de vue musical.

Que faire au Conservatoire?

La musique d’aujourd’hui et de demain.
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Comoedia, 31 ianuarie, La musique moderne italienne.
1910

Paris-Journal, 20 mai Une renaissance de I’idéal classique.
1910
Crés, mai 1917 Préface — lettre pour la musique francaise.

LETTRES DE CLAUDE DEBUSSY A SON EDITEUR,
Publiées par J. Durand (A. Durand et Cie, 1927)

LETTRES A DEUX AMIS

(78 lettres intimes 4 R. Rodet et 4 J. —Jean Aubry, José Corti,
1942)
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ANEXA III

TABEL CRONOLOGIC CU VIATA LUI

CLAUDE DEBUSSY?*”’

in corelatie cu ciateva date mai insemnate

din istoria muzicii

1862

Pe 23 august, in Saint Germain-en-Laye, localitate din apropierea
Parisului, se nagte Claude Achille Debussy, primul copil din cei cinci
ai sotilor Manuel-Achille si Victoria Sofia Debussy, tineri césatoriti,
comercianti de portelanuri.

1863

La Paris are loc primul Salon al refuzatilor, care marcheaza intrarea in
scena a unei noi generatii de pictori: E. Manet cu Dejun pe iarba si
Olympia, J. M. Whistler cu Femeia in alb.

Pe 2 iunie, la Zara, se naste Felix Weingartner, dirijor austriac.

1864

Familia Debussy pleacd din Saint-Germain si se stabileste pentru scurt
timp la Levallois-Peret, in imediata apropiere a Parisului, de unde se
mutd la Paris 1n speranta unei redresari a afacerilor de portelan.

Pe 12 martie, la Francavilla al Mare, se naste Gabriele d’ Annunzio,
scriitor italian, cel care avea sa scrie libretul pentru Martiriul Sf.
Sebastian.

Pe 11 iunie, la Miinchen, se naste Richard Strauss, compozitor
german.

1865

Are loc premiera operei Tristan si Isolda, la Miinchen.
Pe 1 octombrie, la Paris, se nagte Paul Dukas, compozitor francez.

1866

Apare Parnasul contemporan (1866-1867), grup de trei volume de
versuri, manifest al scolii poetice parnasiene (Leconte de Lisle,
Banville, Heredia, Sully Prudhomme).

Pe 29 ianuarie, la Clamecy, se naste Romain Rolland, muzicolog
francez care va scrie o carte si despre Debussy.

Pe 17 mai, la Honfleur, se naste Erik Satie, compozitor francez.

1867

31 august, orele 11, Baudelaire moare, fiind inmormantat pe 2
septembrie la cimitirul Montparnasse.

Pe 25 martie, la Parma, se naste Arturo Toscanini, dirijor italian
preocupat si de muzica lui Debussy.

7 Datele sunt preluate din Romeo Alexandrescu, op. cit., p. 193 — 196, din losif Sava si Petru
Rusu, Istoria muzicii universale in date, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1983, si Larousse, Cronologia
universald, trad. Irina Negrea, Ed. Lider, Bucuresti, 1996.
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Pe 27 noiembrie, la Paris, se naste Charles Koechlin, compozitor
francez, autor al unei carti despre Claude Debussy.

1868

Nasul lui Debussy, pictorul Achille Arosa, 1l ia pe bdiat intr-o vacanta
de vara pe Coasta de Azur, la Cannes, unde Debussy vede pentru
prima data marea Mediterana.

Modest Mussorgski compune opera Boris Godunov, opera ce va fi
jucata in premiera in 1897.

Pe 21 iunie, la Miinchen, are loc premiera operei Maestrii cantdreti de
Richard Wagner.

1869

Paul Verlaine publica volumul de poezii Serbarile galante.

Pe 8 martie, moare la Paris, Hector Berlioz.

Pe 5 aprilie, la Tourcoing, se naste Albert Roussel, compozitor
francez.

Pe 6 iunie, la Triebschen, se naste Siegfried Wagner, dirijor german.
Pe 22 septembrie, la Miinchen, are loc premiera operei Aurul Rinului
de Richard Wagner.

1870

Debussy ia lectii de pian cu Cerutti, un cunoscut de-al lui Arossa,
intalnit cu ocazia calatoriilor la Cannes. Este prima datd cand Debussy
incearca sa si picteze, arta in care face dovada talentului sau pictural.
Pe 26 iunie, la Miinchen, are loc premiera operei Walkyria de Richard
Wagner.

Pe 28 septembrie, la Blamont, se naste Florent Schmitt, compozitor
francez.

1871

Maria Mante de Fleurville, fosta eleva a lui Chopin a carei fiica avea
sd ia in casatorie pe Paul Verlaine, intuieste inzestrarea muzicala
deosebita a Iui Claude Debussy si se decide sa-i predea lectii de pian.
Se pun, la Paris, bazele Societdtii nationale de muzica sub presedintia
lui César Franck.

1872

Claude Debussy este admis la Conservator in urma unui
concurs la care au mai participat inca cinci candidati. In

cei 12 ani petrecuti la conservator, Debussy a studiat:
solfegiu cu Albert Lavignac,

compozitia cu Ernest Guiraud,

acompaniament si transpozitie cu Auguste Basille,

pianul cu Antoine Marmontel,

armonia cu Emile Durand,

orga (doar trei luni) cu César Franck.

Va lega ulterior o stransa prietenia cu Albert Lavignac si Ernest
Guiraud, iar fatd de César Franck va manifesta o admiratie
permanentd desi nu s-a prea inteles cu el.
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Pe 31 martie, la Novgorod, se naste Serghei Diaghilev, coregraf si
regizor rus.
Pe 22 mai este pusa piatra fundamentala a Teatrului de la Bayreuth.

1873

A. Rimbaud publicd volumul de versuri Un anotimp in
infern.

1874

La Paris, in fostul atelier al lui Nadar are loc prima
expozitie impresionistd. (Tabloul lui Claude Monet,
Impresie, rasarit de soare da numele curentului).

Pe 8 februarie, la St. Petersburg, are loc premiera operei
Boris Godunov de Modest Mussorgski.

Pe 18 februarie, la Gray, se naste Louis Laloy, muzicolog
si libretist francez.

Pe 13 septembrie, la Viena, se naste Arnold Schonberg,
compozitor austriac.

La Paris sunt initiate Concertele Colonne.

1875

Pe 7 martie, la Ciboure, se naste Maurice Ravel,
compozitor francez.

1876

Claude Debussy obtine premiul intéi si medalia pentru solfegiu.

Pe 16 august, la Bayreuth, are loc premiera operei Siegfiied de
Richard Wagner.

Pe 17 august, la Bayreuth, are loc premiera operei Amurgul zeilor de
Richard Wagner.

1877

Claude Debussy obtine premiul al doilea la pian.

1878

Pe 13 noiembrie, la Nimes, se nagte Margueritte Long, pianista
franceza.

1879

E. Lalo compune opera Regele Ysului.

Pe 17 mai, la Roanne, se naste Leon Vallas, muzicolog francez, autor
al unor carti despre Debussy.

César Franck termina oratoriul Beatitudinile (inceput in 1869).

1880-
1882

Claude Debussy obtine premiul intéi la acompaniament. Marmontel il
recomanda Filaretovnei von Meck (marea admiratoare a lui
Ceaikovski) care il poartd pe Debussy in calitate de pianist al casei in
diverse calatorii, Elvetia, Italia. Debussy intra in contact cu muzica
rusa, in special cu cea a Grupului celor cinci.

in 1880, pe 17 septembrie, la Paris, se naste Désiré Emile Ingelbrecht,
compozitor §i dirijor francez, autor al unor biografii despre Debussy.
La St. Petersburg se naste Ida Rubinstein, dansatoare de origine rusa.
in 1882, pe 26 iulie, la Bayreuth, are loc premiera la opera Parsifal de
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Richard Wagner.

in 1882, pe 13 august, la Le Havre, se naste Georges Jean-Aubry,
muzicolog francez.

La Paris sunt inaugurate Concertele Lamoureux.

1883

Debussy participa la concursul pentru Premiul Romei unde prezinta
cantata Gladiatorul cu care obtine premiul al doilea.
Pe 13 februarie, la Venetia, moare Richard Wagner.

1884

Debussy castiga Premiul Romei cu scena lirica Fiul risipitor, juriul
fiind prezidat de Charles Gounod. Este numit acompaniator la
societatea ,,Concordia”.

1884-1885 G. Seurat picteaza tabloul O duminica dupa-amiaza la
Grande Jatte, care va deveni tabloul manifest al neoimpresionismului,
bazat pe tehnica divizionista.

1885

In conformitate cu regulamentul concursului, pleacd la Roma. Se
acomodeaza foarte greu cu mediul Villei Medicis.

1886

Compune Almansor, cantatd pentru voci §i orchestra, care ingrijoreaza
comisiile academice de apreciere prin stilul ei neobisnuit de
independent.

Jean Moréas publica in suplimentul literar al cotidianului Le Figaro,
intr-un articol numit Manifestul, ceea ce avea sa constituie estetica
noii orientari literare simboliste, si totodata initiaza periodicul intitulat
La symbolisme.

Pe 31 august, la Bayreuth, moare Franz Liszt.

1887

Revine la Paris cu doi ani inaintea termenului regulamentar de
inapoiere. la contactul cu poetii simbolisti, frecventeaza cenaclurile de
la ,,Libraria de arta independentd.” Se imprieteneste cu Paul Dukas si
Ernest Chausson.

1888

Debussy cilatoreste la Bayreuth. Revine entuziasmat.

Henri Bergson publica teza lui de doctorat Eseu asupra datelor
imediate ale congtiintei.

Pe 7 mai, la Opera comica din Paris are loc premiera operei Regele
Ysului de Edouard Lalo.

1889

Debussy calatoreste din nou la Bayreuth. Revine mult mai retinut,
simtind ca pentru independenta sa trebuie sa se dewagnerizeze. La
aceasta il ajutd mult studiul si auditia marilor creatii simfonice
semnate de Mussorgski, Korsakov, Borodin si revelatia pe care o are
la expozitia universala din Paris, unde ascultd muzica populara
orientald. Cerceteaza cu mare interes problemele modalului si ale
muzicii preclasice franceze. Este primit la ,,Societatea Nationala de
Muzica” din Paris, unde ia si un rol activ in pregatirea concertelor.
Scrie Mica suitd pentru pian la patru maini.
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1890

Rupe relatiile cu Academia franceza de arte frumoase care refuza sa-i
programeze in cuprins integral lucrarile prezentate ca premiant al
Romei. Face cunostinta cu editorul Hartmann, care timp de zece ani
va fi unul din cei mai constanti $i mai generosi sprijinitori ai sai.
Incepe sa frecventeze ,,Libriria de artd independenta.”

Pe 8 noiembrie, la Paris, moare César Franck.

1891

Scrie Marsul scotian, dovedind ca arta sa proprie este In bund parte
formata. Il cunoaste pe Erik Satie.

1893

Se decide sa scrie opera Pelléas si Mélisande $i merge la Gand unde
cere autorului acestei drame, Maurice Maeterlinck, autorizatia de a
adapta piesa la un libret de opera. Obtine aprobarea. Incepe de indata
lucrul. ,,Societatea Nationala de Muzicd” prezinta prima lucrare de
mare valoare a lui Debussy, Cvartetul de coarde, in interpretarea
celebrei formatii Eugene Ysaye. Paraseste casa parinteasca unde slaba
sa situatie materiala crea nemultumiri. Se Tmprieteneste cu Pierre
Louys.

1894

Prima auditie a preludiului simfonic Dupd amiza unui faun. Dirijeaza
Gustave Doret. Succes exceptional. Debussy este recunoscut ca
incontestabilad personalitate creatoare. Continua totusi sa intdmpine
mari dificultati materiale.

1896

Pe 15 august isi deschide cursurile Schola Cantorum din Paris.
Pe 11 octombrie, la Viena, moare Anton Bruckner.
Richard Strauss compune poemul Asa grdit-a Zarathustra.

1897

Debussy orchestreaza Gymnopediile lui Erik Satie, act de stima si
incurajare colegiala dar si de recunoastere a unei tendinte a vremii
aproape ignorate a vremii Inca si asupra careia intelegea s atraga
atentia in acest fel.

Pe 3 aprilie, la Viena, moare Johannes Brahms.

Paul Dukas compune poemul Ucenicul vrdjitor.

Richard Strauss compune poemul Don Quichote.

1898

Richard Strauss compune poemul O viata de erou.

1899

Prima auditie a Nocturnelor simfonice. Alt rasundtor succes. Se
casatoreste cu o modesta salariata a unei case de moda, Lily Texier.
Jena financiara continua.

Pe 7 ianuarie, la Paris, se naste Francis Poulenc.

Pe 21 decembrie, la Paris, moare Charles Lamoureux.

Maurice Ravel compune Pavana pentru o infanta defunctd.

Arnold Schénberg compune Noapte transfiguratd.

1900

Moartea editorului Hartmann, moment dureros si materialmente critic
pentru Debussy.
George Enescu apare pentru prima data ca solist la Paris ca solist al
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Concertelor Colonne cu Concertul pentru vioara si orchestra de
Beethoven.
Florent Schmitt dobandeste Premiul Romei.

1901

Pelléas si Mélisande este acompaniata de Opera Comica din Paris.
Arnold Schonberg compune Guerrelieder.
André Caplet dobandeste Premiul Romei.

1902

Marele pianist spaniol Riccardo Vines prezintd la ,,Société nationale”
suita intitulatd Pentru pian de Debussy. E silit sa biseze.

Meéssager dirijeaza la Opera comica premiera lucrarii lui Debussy
Pelléas si Mélisande, pe care compozitorul o terminase in prima
versiune incd din 1895 iar de atunci o revizuia si refacea fara
intrerupere. Mare antagonism in public, valva in presa, polemici.
Debussy triumfa. Curand e celebru. Vechile lucrari, aproape ignorate,
sunt acum cerute. Editorii se lupta pentru ele. invinge puternica
editurd Durand, pentru care un contract global si exclusiv cu Debussy
inseamna un mare plus de beneficii. Pentru compozitor masura
prosperitatii e insa si acum foarte modesta: insuficienta fondurilor
personale continua.

Apare Estetica lui Benedetto Croce.

1903

Pe 31 august, la Bourges, se naste Vladimir Jankélévitch, filozof,
autor al unor lucrari despre Debussy.

Arnold Schénberg compune prima forma a poemului simfonic Pelleas
si Melisande.

Apare Estetica lui Theodor Lipps.

1904

Vines prezinta cele trei Stampe pentru pian. Debussy se desparte de
Lily Texier care incearcd s se sinucida.

1905

Prima auditie a tripticului simfonic Marea, lucrare ampla, plina de
maturitate.

Se recasatoreste, ludind pe Emma Moyse. Semneaza un contract
definitiv cu casa de editura ,,Durand”.

Maurice Ravel compune ciclul de piese Miroirs.

1906

Se reprezinta Pelléas si Mélisande la Bruxelles. Debussy si Romain
Rolland incurajeaza primele experiente ale lui Edgar Varese.
Margueritte Long este numita profesor la Conservatorul din Paris.

1907

Opera din Viena reprezinta Pelléas si Mélisande.

1908

Debussy compune suita pentru pian Colful copiilor. Pelléas §i
Meélisande e reprezentat la Scala din Milano, la Praga, la Miinchen,
Berlin si New York.

Gustave Mahler compune Cdntecele pamdntului.

1909

Debussy ia parte, la Londra, la premiera operei sale. Compune /beria
pentru orchestra si celelalte /magini, lucrare de mari proportii si rard

310




maiestrie. Este in permanenta ascendenta creatoare in expresie,
epurare sonora, personalitate, elan creator. E considerat sef de scoala
desi nu doreste sa fie, multumindu-se sa fie o simpla individualitate ce
nu cauta nici aprobari, nici discipoli, ci numai continuarea evolutiei
sale proprii. Este numit membru al consiliului superior al
Conservatorului. Sufera o prima operatie chirurgicala.

Pe 20 februarie F.T. Marinetti publica in Le Figaro programul
futurismului.

Pe 19 mai, Serghei Diaghilev si trupa sa deschid la Paris, la Thédtre
de Chatelet, renumitul Saison russe care va avea o existenta de 20 de
ani.

Arnold Schonberg compune monodrama Asteptarea.

1910

Dirijeaza lucrarile sale simfonice la Budapesta si Viena. Scrie primele
doudsprezece preludii.

Pe 28 martie, la Paris, moare Edouard Colonne.

Pe 25 iunie, la Opera din Paris, cu concursul trupei de balet condusa
de Serghei Diaghilev, are loc premiera baletului Pasdrea de foc de
Igor Stravinski.

Bela Bartok compune opera Castelul printului Barba Albastra.

1911

Dirijeaza concerte si isi interpreteazd compozitii pentru pian la Torino.
Scrie muzica de scena pentru Martiriul Sf. Sebastian de G.

d’ Annunzio.

Pe 19 mai, la Opera Comica din Paris, are loc premiera operei Ora
spaniola de Maurice Ravel.

Pe 13 iunie, la Paris, are loc premiera baletului Petruska de Igor
Stravinski cu concursul trupei de balet condusa de Serghei Diaghilev.
F. Pratella publica Manifesto tecnico della musica futurista.

1912

Sfarseste de compus baletele Khamma si Jocuri. Pelléas si Mélisande
este cantat la Boston, Chicago si Geneva. Nijinski creeaza baletul pe
muzica Dupd amiaza unui faun.

Pe 8 iunie, la Paris, la Thédtre de Chatelet, Serghei Diaghilev si trupa
sa prezinta in premiera simfonia coregrafica Daphnis si Chloe de
Maurice Ravel.

Arnold Schénberg compune piesa Pierrot lunaire op. 21.

1913

Dirijeaza cu mare succes concerte la Moscova si Petersburg. Publicd o
scrisoare de calde impresii culese acolo. Compune a doua serie de
douiasprezece preludii.

Pe 29 mai, la Teatrul Champs Elysées din Paris, Serghei Diaghilev si
trupa sa prezinta in premiera baletul Ritualul primaverii de Igor
Stravinski.

1914

Face turnee la Amsterdam si la Roma. Compune Epigrafele antice in
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versiune de pian la patru maini. Inceputul primului rdzboi mondial il
deprima puternic. Inceteaza un timp de a compune, caz unic in viata
sa.

1915-
1916

Se decide sa reinceapd a compune pentru a nu se arata coplesit de
evenimentele militare defavorabile Frantei ce se desfasurau si
semneazd acum compozitiile ,,Claude Debussy, muzician francez”.
Scrie pe cuvinte proprii Colindul copiilor ramasi fara camin, Studiile
pentru pian si pentru prima data, sonate. O veche boala se agraveaza si
necesitd o grea operatie. Moralul lui Debussy, framéantat de
desfasurarea razboiului imperialist ce se abate asupra Frantei, nu e
strain de agravarea raului. Face revizia operelor sale complete pentru
pian ale lui Chopin.

In 1916, Manuell de Falla compune Impresii pentru pian - Nopti in
gradinile Spaniei si baletul Amorul vrajitor.

In 1916, Richard Strauss compune Simfonia Alpilor.

1917

Desi boala continua sa-1 mineze necrutator, Debussy lucreaza totusi.
Scrie celebra Sonata pentru pian §i vioard, incepe o oda pentru Franta.
In mai, isi face o ultima triumfala aparitie in public, prezentindu-si in
prima auditie sonata, impreund cu Gaston Poulet. Mersul bolii se
inteteste. Debussy e stoic. Deplange numai doud lucruri: tragedia
stupida a razboiului si tristetea de a nu mai putea compune, cici a
cazut definitiv la pat.

Maurice Ravel compune suita pentru pian Mormdantul lui Couperin.

1918

Debussy 1si traieste ultimele sdptdmani ale vietii in suferinte
crescande.

La 25 martie, in timp ce tunuri germane de tragere lunga bombardau
cu sinistra absurditate Parisul, Debussy se stinge. E inmormantat la
cimitirul Pére Lachaise, iar peste un an, reinhumat la cimitirul Passy,
unde isi dorise Intotdeauna perpetua vecinatate a arborilor stufosi de
acolo, sub frunzisul strabatut de ciripitul pasarilor.
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