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Prefata

In spatiul gandirii muzicologice romanesti, publicarea Tratatului
de esteticd muzicala al lui Dimitrie Cuclin in 1933 a reprezentat un
moment fondator. Aparut intr-o perioada de efervescenta culturala
interbelicad, volumul lui Cuclin este prima lucrare originala si sistematica
dedicati in tara noastri principiilor filosofice ale artei sunetelor. in anii
in care personalitdti precum Tudor Vianu, Lucian Blaga sau Nicolae
Iorga articulau directii majore in estetica generald si in gandirea
culturala roméaneascd, Cuclin si-a adus contributia distincta in domeniul
muzical, ridicand reflectia asupra muzicii la acelasi nivel de profunzime
si rigoare conceptuala.

Aceastd contributie este cu atat mai remarcabild cu cat, la data
respectiva, putine opere de acest gen existau chiar si pe plan
international, iar in spatiul romanesc Tratatul de esteticad muzicala a
fost o premiera absolutd. Cuclin dovedeste in paginile sale un spirit
analitic deosebit si o eruditie vastd, imbinand cunostinte temeinice de
teoria muzicii, filosofie, psihologie si esteticd generald. Fundamentul
demersului sdau este unul profund metafizic, autorul propunand o
viziune originala asupra muzicii ca parte a unei armonii universale
perfecte si infinite, existente dincolo de lumea fenomenelor imediate.
Atras de marile intrebari despre natura si rostul artei, Cuclin
construieste un sistem personal in care muzica este legata intrinsec de
structurile fundamentale ale existentei si ale spiritului.

Nascut in 1885 la Galati si format atat in Romania, cat si in
prestigioase centre europene, Dimitrie Cuclin a intruchipat tipul
savantului muzician enciclopedic. Dupa studiile la Conservatorul din
Bucuresti (1904—1907) si perfectionarea la Paris (inclusiv la Schola
Cantorum sub indrumarea compozitorului Vincent d’Indy), Cuclin a
acumulat o dubla experienta — practica muzicala si reflectie teoretica. A
activat ca violonist (fiind, printre altele, membru al orchestrei conduse
de George Enescu) si a predat, de-a lungul anilor, istoria muzicii, teoria
si estetica muzicala, atat in tara (la Conservatorul din Bucuresti, 1918—
1948), cat si in Statele Unite (la City Conservatory of Music din New
York, 1922—-1930). Polivalenta sa intelectuala s-a manifestat in multiple
domenii: Cuclin a compus simfonii, opere si lucrari camerale de mare
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anvergura, a cules si studiat folclor muzical, a scris poezie, proza si
teatru, a tradus in limba engleza intreaga poezie eminesciana si a
elaborat importante lucriri teoretice. Intre acestea din urmi se remarcs,
pe langa prezentul Tratat de esteticd muzicala, un Tratat de compozitie
si un vast manuscris de Metafizica (ramas nepublicat), alaturi de
numeroase eseuri filosofice si dialoguri in care si-a expus conceptiile
originale.

Personalitatea sa a impresionat contemporanii: George Enescu il
considera ,cel mai de seama ganditor muzical al tarii noastre”,
remarcand atat profunzimea ideilor sale, cat si finetea exprimarii lor.
Cuclin a ramas fidel unei viziuni artistice inradacinate in valorile
tonalitatii si ale traditiei clasice, chiar intr-o epoca de rapide
transformari avangardiste in muzica. Influentat de gandirea estetica a
mentorilor francezi si nutrit de o vasta cultura umanista, el a combatut
tendintele moderniste radicale ale secolului XX, pledand pentru
continuitatea limbajului armonic functional, supus insa unei reforme
proprii profunde. Aceasta pozitionare estetica se reflecta si in continutul
Tratatului, care propune principii universale izvorate atat din legile
naturale ale sunetului, cat si din bogatia traditiei muzicale.

Tratatul de esteticd muzicald, structurat in trei parti — Psihologia
elementelor si fenomenelor, Logica compozitiei si Etica esentei expresive
— abordeaza comprehensiv arta sunetelor din perspective
complementare: psihologicd, structurald si axiologicd. In prima parte,
autorul investigheaza fundamentele psihologiei muzicii: natura
sunetului si modul in care elementele muzicale de baza (scara tonala,
modurile, intervalele, ritmul etc.) se reflecta in psihicul uman, generand
functiuni (trairi, tensiuni, tendinte de rezolvare) la nivelurile tonal,
diatonic, modal, cromatic si enarmonic. Cuclin acorda o atentie
deosebitd legilor naturale ale sistemului sonor — in special seriei
armonice netemperate — pe care le considera cheia de boltd pentru
intelegerea expresivititii muzicale. In viziunea sa, structurile naturale
ale sunetului poarta o semnificatie profunda si universala, constituind
temelia pe care se cladeste edificiul estetic al muzicii.

A doua parte, Logica compozitiei, dezvolta principiile formale si
regulile de constructie ale discursului muzical. Cuclin analizeaza modul
in care temele, motivele si armoniile se organizeaza logic intr-o lucrare
muzicald, subordonandu-se unor functiuni expresive ce asigura unitatea
si coerenta creatiei. Sunt examinate formele si genurile muzicale, autorul
oferind o perspectiva dinamica asupra acestora, diferitd de viziunile
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didactice mai rigide ale unor predecesori (precum cea a lui Vincent
d’Indy). Se subliniaza importanta originalitatii in actul compozitiei si se
propune o taxonomie a relatiilor dintre partile operei, insistandu-se
asupra echilibrului dintre forma si continut. Logica compozitiei
evidentiaza, totodata, conceptul central de functiune — fiecare element
muzical are un rol bine determinat in ansamblu, rol echivalent cu o
functiune psihologica resimtita de ascultdtor. Prin aceastd abordare
ordonata si limpede, Cuclin aduce claritate intr-un domeniu dificil de
sistematizat, oferind compozitorilor si teoreticienilor un cadru riguros
de gandire.

In cea de-a treia parte, Etica esentei expresive, demersul urci spre
consideratii filosofice si valorice asupra muzicii. Cuclin exploreaza
relatia dintre muzica si sfera spirituald, intreband care este menirea artei
sonore in viata omului si ce criterii ne permit sa evaluam valoarea
estetica si eticd a unei lucrdri muzicale. Transpare aici conceptia
autorului despre muzicia drept oglindd a unei armonii superioare si
instrument al cunoasterii de sine, legata de aspiratia catre nemurirea
spirituald prin creatie. Actul muzical — fie el compozitie sau interpretare
— apare astfel investit cu o responsabilitate si o dimensiune etica,
intrucat exprimad esenta sufleteascd a creatorului si, totodata, a
comunititii umane din care acesta face parte. In plus, Cuclin schiteazi
principiile unei critici muzicale formative, intemeiate pe criterii obiective
derivate din intelegerea aprofundatd a structurii si expresiei muzicii.
Aceste principii sunt menite sa ghideze atat creatorii si interpretii, cat si
auditorii avizati, catre o apreciere mai lucida si mai elevata a frumusetii
sonore.

Prin sinteza acestor trei dimensiuni — psihologica, logica si etica —
Tratatul de esteticd muzicald configureaza un sistem estetic original, in
care muzica este abordata in integralitatea sa, de la fenomenul acustic
concret pana la semnificatiile ultime in plan uman si cosmic. Aceasta
abordare enciclopedica si structurata a fost inovatoare pentru epoca sa,
inscriind contributia lui Cuclin atat in contextul national (ca prima
lucrare de acest gen in Romania), cat si in orizontul mai larg al esteticii
muzicale europene interbelice. Desi conceput acum peste noua decenii,
tratatul surprinde prin actualitatea anumitor idei: de pilda, corelarea
dintre structura armonica si etosul (caracterul expresiv si emotional) al
muzicii sau pledoaria pentru intemeierea rigorii teoretice pe legi
naturale obiective sunt concepte care rezoneaza si astdzi in discutiile de
specialitate.
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Reeditarea in anul 2025 a Tratatului de estetica muzicala
reprezintd, asadar, o restituire bine-venita a unui text fundamental al
culturii noastre muzicale, facandu-l accesibil unei noi generatii de
cititori. Intr-o epoci in care dezbaterea despre estetica muzicii continui
sub forme diverse — de la provocarile noilor limbaje componistice pana
la reevaluarea traditiei — gandirea vizionara a lui Dimitrie Cuclin ofera
repere valoroase, atat in plan istoric, cat si teoretic. Publicul de astazi, fie
el format din muzicieni, muzicologi, filosofi ai artei sau melomani
cultivati, are ocazia ca, prin aceasta editie, sa redescopere profunzimea
si rafinamentul unui tratat clasic. Se confirma inca o data ca marile idei
despre arta isi pastreaza relevanta dincolo de timpul in care au fost
formulate. Lucrarea lui Cuclin raméne nu doar un document de epoca,
ci si o inepuizabila sursa de inspiratie si reflectie pentru oricine doreste
sd inteleagd mai bine legile si misterele frumosului muzical.
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Preface

In the landscape of Romanian musicological thought, the
publication of The Aesthetics of Music Treatise by Dimitrie Cuclin in
1933 marked a foundational moment. Emerging during a time of vibrant
cultural effervescence, Cuclin's volume represents the first original and
systematic Romanian work dedicated to the philosophical principles of
the art of sound. At a time when figures such as Tudor Vianu, Lucian
Blaga, or Nicolae Iorga were articulating major directions in general
aesthetics and Romanian cultural thought, Cuclin made his distinct
contribution in the musical field, elevating the reflection on music to the
same level of conceptual depth and philosophical rigor.

This contribution is all the more remarkable considering that, at
the time, few works of this kind existed even internationally, and in
Romania, The Aesthetics of Music Treatise was a groundbreaking
premiere. Cuclin demonstrates a highly analytical mind and extensive
erudition, combining deep knowledge of music theory, philosophy,
psychology, and general aesthetics. His theoretical foundation is deeply
metaphysical, proposing an original vision of music as part of a perfect
and infinite universal harmony existing beyond immediate phenomena.
Drawn to the great questions regarding the nature and purpose of art,
Cuclin constructs a personal system in which music is intrinsically linked
to the fundamental structures of existence and the spirit.

Born in 1885 in Galati and educated both in Romania and in
prestigious European centers, Dimitrie Cuclin embodied the type of
encyclopedic musical scholar. After studies at the Bucharest
Conservatory (1904—1907) and perfection in Paris (notably at the Schola
Cantorum under Vincent d'Indy), Cuclin gained dual experience —
practical musicianship and theoretical reflection. He was active as a
violinist (including in George Enescu's orchestra) and taught music
history, theory, and aesthetics for decades, both in Romania and in the
United States. His intellectual versatility manifested in many domains:
Cuclin composed symphonies and operas, collected and studied musical
folklore, wrote poetry and philosophical essays, and translated all of
Eminescu's poetry into English. Among his major theoretical writings,
Treatise on Musical Aesthetics stands out as a pioneering synthesis.
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The work is structured in three parts — Psychology of Elements and
Phenomena, Logic of Composition, and Ethics of Expressive Essence —
offering a comprehensive approach to music from complementary
perspectives: psychological, structural, and axiological. The treatise
investigates the deep emotional and structural logic of musical language,
emphasizing the role of natural laws (such as the harmonic series) and
universal expressive functions. Cuclin's concept of "function" connects
the physical properties of sound with the listener's perception, while his
reflection on musical ethics places the act of composition and
interpretation within a broader spiritual and moral horizon.

In this way, The Aesthetics of Music Treatise is not merely a
theoretical exercise, but a bold and visionary effort to grasp music in its
totality: as phenomenon, form, and expression of the human spirit. The
re-publication of this seminal volume in 2025 is a much-needed
restoration of a fundamental work in Romanian musical thought,
offering contemporary readers the opportunity to rediscover a profound
and inspiring vision on the nature of musical beauty.
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Préface

Dans le paysage de la pensée musicologique roumaine, la
publication du Traité d’esthétique musicale de Dimitrie Cuclin en 1933
a marqué un moment fondateur. Paru dans une période d'effervescence
culturelle, ce volume constitue la premiere oeuvre originale et
systématique roumaine dédiée aux principes philosophiques de I'art
sonore. Alors que des figures telles que Tudor Vianu, Lucian Blaga ou
Nicolae Iorga définissaient les grandes directions de l'esthétique
générale et de la pensée culturelle nationale, Cuclin apportait sa
contribution singuliere au domaine musical, élevant la réflexion sur la
musique au méme niveau de rigueur conceptuelle et de profondeur
métaphysique.

Cette contribution est d'autant plus remarquable qu'al'époque, peu
d'ceuvres similaires existaient a 1'échelle internationale, et en Roumanie,
le Traité d’esthétique musicale fut une premiére absolue. Cuclin y
déploie une pensée analytique exceptionnelle et wune culture
encyclopédique, associant des connaissances approfondies en théorie
musicale, philosophie, psychologie et esthétique générale. Son projet
repose sur une vision métaphysique originale : la musique est pour lui
expression d'une harmonie universelle, parfaite et infinie, au-dela des
apparences sensibles. Porté par les grandes questions sur la nature et le
sens de l'art, Cuclin batit un systeme propre, reliant la musique aux
structures fondamentales de 1'existence et de 1'esprit humain.

Né en 1885 a Galati, formé en Roumanie puis a Paris (notamment
ala Schola Cantorum sous la direction de Vincent d'Indy), Cuclin incarne
le modele du savant musicien encyclopédique. Violoniste (il joue
notamment dans I'orchestre de George Enescu), professeur d'histoire, de
théorie et d'esthétique musicale, il enseigne a Bucarest et a New York.
Son ceuvre couvre de nombreux domaines : compositions symphoniques
et lyriques, recueils de musique populaire, poésie, essais philosophiques,
traductions (il traduit toute la poésie d'Eminescu en anglais). Le Traité
d’esthétique musicale demeure 1'une de ses contributions théoriques
majeures.

Structuré en trois parties — Psychologie des éléments et des
phénomenes, Logique de la composition, Ethique de l'essence
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expressive — le traité offre une approche globale de la musique, a la fois
psychologique, structurelle et axiologique. Cuclin explore la logique
émotionnelle du langage musical, met en lumiere le role des lois
naturelles (comme la série des harmoniques) et définit des fonctions
expressives universelles. Le concept-clé de "fonction" relie les propriétés
physiques du son a la perception auditive, tandis que la réflexion éthique
replace la création musicale dans une dimension spirituelle et morale.

Ainsi, le Traité d’esthétique musicale ne se présente pas comme un
simple exercice théorique, mais comme un projet ambitieux et
visionnaire de compréhension intégrale de la musique : phénomeéne,
structure et expression de I'ame humaine. Sa réédition en 2025 constitue
une restitution bienvenue d'un texte fondamental de la pensée musicale
roumaine, permettant aux lecteurs contemporains de redécouvrir une
vision profonde et inspirante de la beauté musicale.
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Parteal
Psihologia Elementelor si Fenomenelor

Capitolul I

Viata aproape a tuturor marilor compozitori muzicali a fost
caracterizata printr-un numar de inovatii pe taramul materialului
muzical — elemente si fenomene — sau pe taramul modului de a
intrebuinta acest material, fie in orice detaliu al unei compozitii
muzicale, fie relatat la intregul ei.

Necesitatea - istoricd, morala — a acestor inovatii a
determinat atat valoarea lor cat si pozitia lor in sistemul stiintific
muzical, aflat astazi pe cale de desavarsita alcatuire.

Sistemul, impliciAnd ultimul grad de completare si de
cuvenire, ori perfectiune a alcatuirii, reprezinta idealul suprem,
final, al vietii. El e momentul static al dinamismului totalizat, toata
potentialitatea vietii, viata insasi in gradu-i ultim, al non-vietii
aparente. Insi, daci sistemul nu triieste viata realizirilor cosmice,
legile lui de constituire si organizare sunt insasi legile vietii cosmice
in stadiul cel mai elementar, fundamental; ele deci au a guverna
toate manifestarile vietii cosmice, implicit umane si artistice. Iata
de ce cunoasterea lor ofera omului avantajul trairii vietii si operei
lui si pe planul constiintei si vointei, un plan de superiorizare.

Pare-se ca orice curent ar trebui incurajat. Totusi, primul efect
al unui adevar nou relevat este un entuziasm atat de neingradit,
incat incurajarile din afara ar fi inutile, iar descurajarile, stimulente
chiar. Adesea, exagerarea acestui entuziasm, mai cu seama din
partea admiratorilor putin judiciosi, avand ca urmare o exagerare a
valorii si proportiei lucrului inovat, a produs, prin reactie, o injusta
micsorare a acestor valori si proportii. Dar din pacate in pacate,
rasare, incetul cu incetul, constiinta drumului drept.

Nu putem nici face nici impune legi de sistem si viata. Le
putem doar gadsi si releva altora, cu organizatia interioara propice
unei astfel de operatiuni. De aici, o formidabila concluzie: Trebuie
sa existe undeva, sa zicem, in metafizic, un Sistem infinit atat in
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Capitolul II

In structura sunetului muzical gisim unitate, ordine -
armonie. Acesta este caracterul ordonat si unitar al fiintei insasi,
deoarece recunoastem ca noi traim si ca sunetul muzical este
perfect adaptabil cu structura noastra psiho-fizica.

Sunetul muzical este un aspect al caracterului vital, un
element vital el insusi. Si nu numai pentru ca in creatiile noastre
muzicale vom face uz exclusiv de sunetul muzical, dar si pentru ca
acesta raspunde in intregime punctului de vedere al egoismului
vital uman — si cum, mai departe, arta este insasi viata noastra in
continuare — ni se impune legea, unica posibila, de altminteri, de a
deduce din legile de constituire a sunetului muzical toate legile
Armoniei, toate legile sistemului muzical si ale vietii — artei —
muzicale, ca si criteriul absolut al muzicii. Si cum sunetul muzical
este un element vital, toate aceste deductii vor avea caracterul nu al
unor inventiuni, moarte, de academie, ci acel al unor personalitati
vii, cu forte de actiune si cu grade de sensibilitate definite.

O necesara autoritate creativa, o constiinta — firul Ariadnei —
iata ce datoram acestei imagini minunate, pe care natura a izolat-o
din negativul haos, inchizand-o in acelasi timp in coloana vibratorie
si in fiinta omeneasca, dupa cum Prometeu a ascuns focul, de el
furat din cer, intr-o umila trestie!

Haosul contine totul, pe care confuzia il reduce la nimic! Din
haos, spiritul si puterea armonizatoare a Creatorului separd
caractere simple sau complexe: constelatii, sori, planete si
nenumarate alte forme de conglomerate organice sau anorganice.
De asemenea, din haosul sonor, steril, desi fecundabil de catre
spiritul si puterea armonizatoare, acesta scoate elementul
primordial vivant al lumii sonore, sunetul muzical, continand
destinul providential al oricdrei organizatii sonore vii; adica,
primul caracter din necaracterizabilul haos sonor, susceptibil de
fecundare, de vivificare, de catre legile acelui element armonios
primordial, si de transformare intr-o lume trditoare de fiinte
sonore, dupa cum, gratie unei similare puteri si spirit de
armonizare a Creatorului, lumea umana a fost scoasa din lut si
paradisul dintr-o vegetatie informa si monstruoasd, unde totul
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Astfel, aspectul complet al Armoniei, ca si acel al sistemului
stiintific universal, este, mai intai de toate, o realitate metafizica.

Dar iata intelepciunea providentei vietii! Daca ambele serii de
armonice — dominante si subdominante — ar fi fost posibile si
prezente fizicalmente, ele s-ar fi neutralizat reciproc in intelegerea
noastra, si rezultatul ar fi fost o totala absenta de valori, sens si
culori! Asa cum e dat de natura, sunetul muzical este o excrescenta
de energie si viata din, pare-se, absurdul nimic, si e confirmat, in
miraculoasa-i glorie, de catre cel mai eficace accent posibil, anume,
prezenta petelor negre, depresive, intrinsec subdominate, si deci,
in realitate, armonice inferioare, in cazul nostru de mai inainte, si
b (7) si la b (13). Si, culme, sa nu ne minunam si de similaritatea
organismului si intelegerii noastre!

Constitutia sunetului muzical natural impune enuntarea unei
alte legi fundamentale a esteticii muzicale, din punctul de vedere
egoist al vietii umane: Orice lucrare muzicala, oricare ar fi sensul
particular, simplu ori complex al economiei ei, trebuie sa fie un
triumf final ori rezultant al unei energii creatoare si vieti
luminoase, pe care intunecimea, tragedia accidentala, nu face decat
sa le confirme si sa le intensifice.

In studiul armonicelor superioare, observim: 1) Ci
armonicele mai apropiate de generator (de pilda, Do) fiind mai
mult, mai direct, ori mai putin mediat atasate de acest generator,
sunt elemente ale stabilitdtii, sau ale fortei de stabilitate; 2) iar
armonicele mai departate de generator, fiind atasate de acesta prin
intermediul unui mai mare numar de armonice asociate, poseda o
forta de stabilitate redusa; tendinta lor centripeta, diminuata, face
loc, proportional, unei tendinte centrifuge, in sensul detasarii lor
de generatorul dat si reatasarii de un nou centru, fata de care capata
o doza, iarasi proportionald, de sensibilitate. Prin urmare, orice
armonic e un nod de interferenta a undei vibratorii, energice — vii;
e un element viu el insusi, dotat cu o doza de fortd, invers
proportionala cu doza-i de sensibilitate, in sensul ca, prin seria
armonicelor, forta creste inspre generator si scade facand loc
sensibilitatii, spre periferie.
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Chiar din momentul acesta putem constata cd muzica nu e
stiinta prin faptul relatiei ei cu acustica; si ca, stiinta fiind, nu are
nimic de a face cu aceasti din urma stiintd. In adevir, ce este
elementul Do, de pilda, din punct de vedere acustic? Un numar de
vibratii, de o anumita intensitate si volum. Dar ce este acelasi
element Do, din punct de vedere muzical? Un purtator de functii,
infinite ca numar, deocamdata, armonice, cand afara de functia 1,
centrala, putand implini functia 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10, 11, 12, 13
etc, fie directa, fie inversa, se coordoneaza la centre diferite. Iata
deci ca un element fizic putand fi, din punct de vedere muzical, cel
putin doua valori armonice, el nu mai intereseaza ca element fizic.
Demonstram astfel un ideal al lui Boetius, intr-o forma acuta, poate
nevisata de Boetius insusi, anume, cd domeniul muzicii este
spiritual si, mai mult decat atata, dincolo de necesitatea oricarui
mediu fizic.

Daca, rand pe rand, chemam la functia armonica — mai exact,
sonora — centrala, toate armonicele unui centru initial, de pilda,
Do, obtinem gama:

Do'—do2-sol3—do4—mi5—s0l®—si? bemol-do8—re9—mi® —fau
diez—sol2—]a3 bemol-si4 bemol—si’5 becar—do*—do'7 diez—re'8—
rets diez...

un sir de asa zise ,,sunete muzicale” reprezentand tot atatea
functii in relatia lor cu centrul Do!, pe care-1 numim centru, pentru
cd, dupd cum am si vazut, poate fi initiatorul unei game inverse,
mai exact, opuse:

Do'-do2—-fa3—do4-la5 bemol-fa®-re’—do8—-si9 bemol-la®
bemol—-sol'* bemol—-fa'2—mi'3—re'4—re'> bemol-do*— do!?” bemol—
si’® bemol-si'9 dublu bemol...

Totusi, caracterul centrifugal, sensibil, al elementelor
periferice, e de temut pentru stabilitatea sistemului si, pe de alta
parte, chiar natura intima a scarii sugereaza o alta structura, mai
coeziva.

Al doilea element, do2, contine prea putind tendinta
expansiva, ca sa-1 poata caracteriza. De aceea el nici nu exista ca
element creator in sistem ori arta. Al treilea armonic, insi, sols,
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Gama noastra directa, ramanand cu sase elemente: Do—Sol —
Re—La—-Mi-Si (siinversa: Do—Fa—Si bemol-Mi bemol— La bemol—
Re bemol), sd vedem cum am mai putea-o mari, cautand elemente,
dupa cum am spus, din sensul respectiv contrar: opus (invers),
pentru direct si direct pentru opus (invers).

Pentru gama directa, luand, din seria subdominantelor, pe
prima subdominanta, Fa, gama noastra devine, fara inconvenient:

&< N,
>

Fa — Do - Sol — Re —La — Mi - Si
SD T(onic) D: D. D3 D; D;

iar in opus:

< Ny,
< >

Re La Mi Si Fa Do Sol
bemol bemol bemol bemol
5-as 5-a4 5-as 5-a- 5-a1 T 5a

unde, intentionat, am marcat clementele nu cu D(ominanta) si
S(ub) D(ominanti), ci prin 5-a (cvinta) cu numarul de ordine
respectiv. Vom vedea de ce.

Gama noastra prezinta, astfel, urmatoarele functii: o
Subdominantd, o Tonica si cinci Dominante, dintre care, doua
sensibile: Mi (D,), sensibila subdominantei Fa, si Si (Ds), sensibila
tonicii Do.

Dupa cum vedem, intervalul (concentrat prin inversiunea
septimei mari), de patru come, stabileste, intre doua elemente (Mi—
Fa, ori Si—-Do) o relatie reciprocd de sensibilitate. In cazul nostru,
elementele Fa si Do, fiind fundamentale, nu pot fi sensibile (in
tendinta de miscare), raimanand ca sensibile sa nu poata fi decat,
respectiv, Mi si Si (elemente periferice).

Astfel, sensibilele noastre, rezolvandu-se in doua din
elementele fundamentale ale sistemului, nu numai ca nu-l
pericliteaza, dar 1i confirma stabilitatea, Subdominanta, Fa, este,
ce-i drept, elementul periculos al gamei; circumstanta apreciabil
salvatoare e in faptul ca-i contrabalansata de actiunea expansiva a
nu mai putin de cinci dominante.
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In modul minor natural (de pilda, de pe tonul Do, ca in cazul
nostru), avem o tonica T, Do, o subdominanta expansiva SDE, Sol,
o dominanta depresiva, DD, Fa, un melodic expansiv ME, Re un
melodic depresiv MD, Si bemol, o sensibila depresiva a
subdominantei SDsd La bemol si o sensibila depresivd a
melodicului expansiv SDme, Mi bemol. Actiunea melodicului
expansiv Re, este decisivda in sensul impiedicarii tendintei prea
depresive a sensibilei de mai inainte Re bemol si deci al mentinerii
echilibrului perfect al sistemului. El este armonicul descendent
expansiv 7 al generatorului Do (Do;—do.—fas—do;—1las bemol—fas—
Re;) cautand a se rezolva pe terta inversa Mi bemol a
subdominantei Sol (Sol-Mi bemol —Do), dupa cum armonicul
superior depresiv al aceluiasi generator Do (Do,—do.—sol;— do,—
mis—sol¢—Si, bemol) cauta a se rezolva pe terta directd La a
subdominantei Fa (Fa—La—Do):

P — J—

4 +*

Astfel, arhitectura ambelor moduri: direct si minor nu mai
poate fi considerata arbitrara, sau empirica. Ea este bazata,
stiintific, pe o logica necesar sugerata si sugestiva, ca si pe calitatile
energetice inerente functiilor dinamice imprimate elementelor
armonice ale sunetului muzical, singura sursa, singurul criteriu de
caracterizari, necesitate atat in viata muzicala cat si in viata
similard, corespunzatoare ei, — prezenta.

Datele precedente ajung pentru a se studia aprofundat
urmatoarele:

ZE:—F::E'-:—":{ =5

L M-..-r' B
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In continuare, aceastd putere expansivi a elementelor Re—
Sol-Do, in minor, gasindu-se in cazul depresivitatii elementelor
Re—-La—Mi din majorul relativ, 1isi afla decisivitatea si
imperativitatea redusa proportionat cu ierarhia lor functionala din
minor (mai perifericd), in comparatie cu ierarhia lor functionala
din major (mai fundamentala, si mai cu seama, considerandu-se
dependenta lor armonica, din ultimul caz: Sol-si—Re, Do—mi—Sol
si Fa—la—Do), incd o data: sunetul muzical nu exista si traieste prin
valoarea lui vibratorie, o chestiune a rigidei stiinte acustice; ci prin
variatele functii pe care le poate purta in sistemul si creatia
muzicald, ambele supuse unor legi cu caracter stiintific propriu.

*

Aceste functii vor varia inca dupa relatiile lor ambiante.
Sa le recapitulam, in sensul direct:

1. 1-a dominanta, cvinta vulgara: Do—Sol.

2. a 2-a dominanta, la doua 5¢, vulgar, secunda mare (majora)
ascendentd: Do—(sol-)Re.

3. a 3-a dominanta, la trei 5¢, vulgar, sexta mare (majora)
ascendentd: Do—(sol-re—)La.

4. A 4 a dominanta, la patru 5¢, vulgar, terta mare (majora)
ascendenta: Do—(sol-re—la—)Mi.

5. A 5 a dominanta, la cinci 5¢, vulgar, septima mare (maj.)
ascendenta:

Do—(sol-re—a—mi-)Si.

Aici vedem ierarhia functionald — expresivda — a intervalelor,
pe temeiul fortei (catre baza) invers proportionala cu sensibilitatea
(catre periferie) tinandu-se bineinteles, socoteald de influenta
modificatoare reciproca a unui sens asupra valorilor functionale a
celuilalt sens, studiata precedent.

Mai departe, exista o ierarhie a gradelor de forta si
sensibilitate a aceluiasi interval, dupa valoarea functionala a
elementelor ce compun intervalul. Astfel, avem sase valori de
cvinta:
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Relatiile tonale se obtin prin transplantarea sistemului
diatonic pe diferite elemente ale ,scarii” muzicale.

Legi: 1. O tonalitate, nu exprima nimic in ea Iinsasi.
2. Raporturile tonale dau exact, in linie mare, expresiile
raporturilor dintre functiile diatonice si se supun, deci, legii
sensului si distantelor de cvinte.

Totusi, fiinta noastra pare a fi, chiar, armonizata in Do; si
celelalte tonalitati, in noi, ca si intr-un ansamblu orchestral, unde
intervine chestiunea facturii instrumentale, produc un efect de
relatii ca efectul relatiilor lor cu Do, care totusi nu trebuie lasat sa
influenteze decisiv efectul relatiilor dintre tonalitati.

Mecanismul elementar al translatiilor functiilor diatonice prin
diferite regiuni tonale e lasat in sarcina sensibilelor secundare,
imprimand elementului de rezolutie o functie mai importanta decat
aceea pe care o are in sistemul diatonic dat. De ex., Fa diez,
imprimand elementului de rezolutie Sol functia tonica, tot sistemul
diatonic in sine, abstract, se coordoneaza la noul centru si din ,Do”
am trecut In ,Sol”. Mi bemol, sensibila dominantei Re, din la minor,
imprimand acestei dominante Re functia de tonicd minora, ne
transporta, cu tot sistemul, diatonic minor in sinea-i abstracta, in
Re minor, si imprimand aceluiasi element Re functia
subdominantei expansive, ne transporti in Sol minor. insi, daca,
cu toata eliminarea elementului Fa, inlocuit cu Fa diez, noi
mentinem, in mod artificial, elementul Do, in functia tonica, atunci
obtinem o schimbare de mod.

Lege: Nu-i decat un singur mod perfect, cu doua aspecte:
direct si invers. Toate celelalte sunt mai mult sau mai putin
imperfecte, cromatice, sensibile, pentru ca se obtin prin inlocuirea
elementelor originare diatonice prin sensibile secundare, stabilind
efecte de micsorarea fortei de stabilitate si deci de grade mai mici
sau mai mari de dezechilibru.

De aici urmatoarea lege generala a esteticii modurilor:

Modul natural este singurul a fi ales pentru expresia unei
atmosfere psihice de suprema forta si sanatate psihica. In
conformitate cu punctul nostru de vedere, de la inceput, acel al
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In continuare, putem ajunge si in minor la numsrul de 256 de
moduri complexe, care aditionate cu precedentele, fac un total de
cinci sute douasprezece! Rationarea lor, privind natura lor fizica si
psihologica, si rationalizarea lor, privind aplicarea lor in arta
muzicald, se poate face dupa metoda indicatda mai sus si care
cuprinde date suficiente pentru acest scop.

Toate modurile artificiale, complexe, sunt cromatice, uzand
sensibile altele decat cele din sistemul elementar, ale tonicii si
subdominantei. Multe din ele sunt si enarmonice, dupa conceptia
enarmoniei reprezentand intervalul de douasprezece cvinte vulgare
— 0 coma, brutal sacrificata:

Do—Re—Mi-Fa diez—Sol diez—La diez—Si bemol,
Do—Re—Mi-Fa diez—Sol diez—La bemol-Si bemol,
Do—Re—Mi-Fa diez—Sol bemol - La bemol-Si bemol,
Do—Re—Mi-Fa bemol-Sol bemol-La bemol-Si bemol,

unde, intr-o exacta analiza, putem face distinctiile fizice si
psihologice de rigoare, dar care, prin suprimarea termenilor
enarmonici: La diez, apoi Sol diez, Fa diez, Fa bemol, au produs
grosolana conceptie a gamei prin ton, redusa la o forma rigida in
ultimul grad, extrem de inexpresiva si saraca, daca se excepteaza
gama cromaticd vulgara:

Do—Re—Mi-Fa diez—Sol diez—Si bemol,
Do—Re—Mi-Fa diez —La bemol—Si bemol,
Do—-Re—Mi-Sol bemol-La bemol—-Si bemol si:
Do—Re—Mi-Fa diez—Sol diez—La diez,

cu deosebiri de efect modal intru totul inapreciabile, in
conformitate cu principiul temperarii, ceea ce reduce numarul
tonal al acestui mod la doua:

Do—Re—Mi-Fa diez—Sol diez—Si bemol si
Re bemol-Mi bemol-Fa—Sol-La—-Si (Do bemol)

si acestea de o rigiditate a efectului care le confunda aproape
complet.
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Aceasta veritabila enarmonie este, totusi, de ordin exclusiv
fizic; pentru ca din punct de vedere muzical — functional — Mi; diez
nu-i tot una cu Do, bemol, nici Mi, diez tot una cu Do; bemol.
Putem calcula usor distanta functionala intre doua elemente fizic
enarmonice, in modul urmator: De la Dos; bemol la Do, bemol, sunt
sapte cvinte, la Do. bemol, sunt sapte cvinte, la Do bemol alte sapte
cvinte, la Do, alte sapte cvinte, la Do diez, alte sapte cvinte, la Do»
diez, alte sapte cvinte, la Do; diez alte sapte cvinte, la Do, diez, alte
sapte cvinte si la Mi, diez alte patru cvinte, in total: 7x 7 + 4 = 53.
Prin urmare, ceea ce exista pentru noi este functia Dos; bemol si
functia Mi 4 diez, pe care le poarta o valoare vibratoare oarecare,
absolut indiferenta, si de care putem absolut face abstractie!
Muzica deci, in sensul ei cel mai esential, mai profund si mai
veritabil, nu are nimic comun cu necesitatea fizica a sunetului
muzical, desi isi afla legile in chiar legile de constituire ale acestuia!
Ce fericit ar fi fost Boetius sa auda acest paradox!

Am atins chestiunea modulatiei, a schimbarii tonale
determinand un efect de relatie tonala, care, natural este anulat
cand ambele acceptiuni tonale sunt considerate absolut: afara
numai daca nu am admite prejudecata sistemului diatonic-tonal
uman Do, cu care sa se stabileasca o realitate vie si... relativa a
oricarei valori tonale, fie relative, fie absolute.

Relatiile tonale sunt supuse exact acelorasi legi de sens si
distanta de cvinte care guverneaza relatiile dintre tonicele
respective, luate ca simple elemente sonore.

Astfel, valorile sistemului muzical se multiplica incalculabil.

Sistemul temperat — cu complicitatea enarmoniei grosolane
Fa diez = Sol bemol, inchide posibilitatea relatiilor tonale,
expansive ori depresive, la distanta de sase cvinte, intr-un mers
continuu insa, in acelasi sens, prin oricare salturi nedepasind insa
cinci cvinte, putem, chiar in limita sistemului temperat, prelungi
expansiunea ori depresiunea tonala la infinit.
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In completarea chestiunilor precedente, nu e nimic, dar
absolut nimic altceva decat tocmai aceasta vitala constructie —
arhitectura — nu numai a unitatilor ierarhice ale operei, dar chiar si
a detaliilor ei cele mai umile, in succesiune sau simultaneitate, —
care-i asigura permanenta morala, in ciuda contradictiilor de ordin
anti-educativ ori patologic.

O opera in adevar artistica este o imagine a vitalitatii realizata
in perfectiune absoluta. Ca elementul nostru vital raspunde ori nu
perfectei constitutii a operei, aceasta se face totusi sau prietena
noastrd inseparabild sau binefacdtoarea noastrd, incetarea unei
astfel de simtiri in propriul nostru suflet este proba propriei noastre
ruine psihice; pentru ca numai viata sau, cel putin, neinvinsa
dorintd de viata, poate sa fie in simpatie neintrerupta cu o
indestructibila imagine a vietii. Viata poate sa prezinte fenomene
de coruptie si moarte. In aceast privinti, o operi artisticd este mai
mult decat viata, e si stimulul ei in progresul uman. Caci ea este o
astfel de imagine a vietii, cum o natura extra umana n-ar produce-
o niciodata. Caci ea este creatia personala a artistului, care prezinta
elemente concentrate intr-o perfectd sintezda a vietii. Artistul
completeaza opera creata a insdsi Divinitatii...

Daca chemam simultan la valoarea fizici de armonic 1, la
realitate individuala, armonicele unui sunet muzical, obtinem
acordul, construit pe un nou plan ierarhic de inter-dependenta
functionala, pe care s-o denumim propriu-zis armonicad.

Aceasta schimba din temelie pana-n varf conceptia de pana
acum a Armoniei; si stabileste lumina definitiva asupra notiunilor
de acord, consonanti, disonanti. In conceptia-i reald, deci,
acordul contine toate infinit de numeroasele sunete muzicale, fizic
posibile, metafizic imaginabile. Prin urmare, toate sunetele
muzicale, in realitatea lor fizica ori metafizica, sunt comune
tuturor acordurilor posibile. Ceea ce am numit trecerea de la un
sunet muzical la alt sunet muzical, a fost un simplu interschimb
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Observatia din urma n-ar avea de ce sa producd mirare. O
mare opera a omenirii nu-i produsul unui individ. Individul are
numai gloria — daca mai e glorie — de a o remarca doar si, cel mult,
de a o analiza si cataloga. Este insa in noi un ce mai mare decat noi
toti laolalta care lucreaza pentru noi toti. Despre acest un ce, noi nu
putem avea vreo stire. El insa constituie adevarata noastra fiinta.
Noi suntem doar instrumentele oarbe ale constiintei si vointei lui.
Sarmana constiinta si vointa a noastra nu-i decat un pretext al
vanitatii noastre. Adevarata noastra actiune este de dincolo de
constiinta si vointa noastra. Si aceasta-i un mare noroc al nostru.
Caci fiinta de dincolo de fiinta noastra, si care conduce destinul
nostru superior, nici nu se poate insela si nici nu poate fi pervertita
de fortele vrajmase, carora noi le putem cadea victima. Acest un ce
suprem, constient si voit, maestru al actiunii noastre creatoare, este
fiinta umana, nascuta din conflictul tuturor indivizilor, neamurilor
si raselor din toate timpurile, in varsta de atatea secole, astazi
expresie matematicad a unui armonic metafizic supraomenesc, a
carui 1naintare in concretul cosmic continud, in ascensiune directa
si fara preget. Ea este faptura lui Dumnezeu, dupa chipul si
asemanarea acestuia. Opera ei este opera omenirii mai presus de
opera oricarui individ, si prin ea vorbeste spiritul si vointa lui
Dumnezeu. Aceasta opera a omenirii preceda intotdeauna
constiinta individului uman. Si totusi sarmanul individ, care de
abia reuseste sa-si largeasca constiinta proprie pana la punctul de
a sesiza ceva din marea opera a giganticei fiinte umane, — este clasat
geniu de catre comunitatea omeneasca, in totala neputinta de a
badnui mdcar pe adevaratul autor al unei infaptuiri, din care
constiinta individului genial nu a explorat decat poate o particica
infima!

Prima era de viata umana, a iesirii omului din animalitate si a
intrarii lui in faza umana propriu-zisa, a fost marcata, dupa cum am
mai spus si vom mai spune, poate, de revelarea sunetului muzical.
A doua era de progres uman, coincide cu revelarea functiei
muzicale, germenul sistemului si artei muzicale definite, al carei
prag il trece Vincent d’Indy. In sfarsit, era umana definitivi va fi
aceea a identificarii constiintei individului uman cu constiinta

75



Capitolul XV

Nu am putea insista de ajuns asupra faptului real ca in
sistemul elementelor diatonice — fie simple, fie fundamentale — si
in coordonarile lor logice, bazate pe grade de afinitati, nu avem de
a face cu simple rebusuri academice, ci cu lanturi si colonii de valori
psihice vii, care vor fi patrunse in toata intimitatea lor vitala pentru
a ne da seama de sensul, valoarea si expresia tuturor elementelor si
fenomenelor posibile, organizabile in Sistem, de la extremul
simplu, cdtre complexul extrem.

In conceptia sistemului muzical cel mai simplu si apropiat in
afinitati, acordurile (sau, mai exact, ansamblurile armonice
fundamentale care definesc functiile) elementelor diatonice
expansive 3 (Re), 4 (La) si 5 (Mi), neputand fi directe, din cauza
introducerii, fara imediata necesitate, a unor sensibile cromatice,
(secundare: Re—fa diez—la, La—do diez— mi si Mi—sol diez—si), au
mai curand a fi inverse, diatonicele respective, Re, La, Mi, neputand
avea, in cazul celor mai apropiate grade de afinitate, decat functiile
armonice de cvinte inverse, adicd fundamentale minore: La—fa—re,
Mi—do—la si Si—sol-mi. Astfel ,modul” nostru major, afirmat de
cele trei functii fundamentale: tonica Do (—mi—sol), subdominanta
Fa (-la—do) si dominanta Sol (—si—re) este colorat de prezenta
celor trei functii fundamentale ale relativului sdu, acestea
subordonate celor dintai.

Al saselea element expansiv, Si, nu poate suporta o armonie
diatonica elementara in calitate de fundamentala, fie directa (Si—re
diez—fa diez), fie inversa, (conform sistemului adoptat mai sus, in
functie armonica de cvintd inversa; Fa diez-re—si, sau
fundamentala minora: Si-re—fa diez) din cauza sensibilelor
cromatice, (secundare) aflate in rol.

Suprapunerea de doua terte minore nu poate da acord: Si—Re—
Fa, din cauza imposibilitatii de a atribui o fundamentalad acestui
grup, din elementele ce-1 compun. In pozitia lor ierarhici normals,
atat a unuia fata de celelalte, cat si a tuturor fata de centrul diatonic
Do,— nici Si, nici Fa, nu pot fi fundamentale, aflandu-se in tendinta
de mers, sensibila, disonantd, (mai exact, disonanta melodica,
trebuind a se rezolva pe o alta functie mai stabila, mai degraba
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Acordul este unic. Numarul pozitiilor absolute ale
fundamentalelor e limitat in practica muzicala la 12, conform
termenului enarmoniei vulgare; iar in realitatea sonora, la 53,
conform termenului enarmoniei reale. Nu se poate deci vorbi de un
nou acord, mai exact, de o noua pozitie a unicului acord posibil,
nemaiputandu-se gasi o noua fundamentald; dar relatiile dintre
fundamentalele admise, ori posibile, sunt inepuizabile. Si nu se
poate vorbi nici de o combinatie armonica noua, toate elementele
sonore, admise ori posibile, putand intra, in total, in parte, intr-o
functie armonica oarecare, in constitutia acordului, pe orice
fundamentald, in orice functie diatonica. Numai obscuritatea
propriului nostru spirit, sau si vanitatea, ne-au putut departa de la
adevarul acestor constatari.

Daca, de pilda, in acordul Do major, addugam un element, Si,
consonant ori disonant, pregatit ori nu, rezolvat ori nu, rezolvat
natural ori exceptional — nu schimbam de loc valoarea functionala
a acordului, cu toatd nuanta armonica cu care l-am imbogatit — mai
exact, si slabit in claritatea, forta si supletea-i originara. Aceasta
formatie, deci, (ex. 1) nu-si meritd numele pompos de ,acord” de
septimd majora. Elementul Si nu-i decat un inofensiv armonic
expansiv departat, periferic, (al 15-lea) al fundamentalei (centrului)
Do, sau, scos din rangul dinamic-functional (armonic) cuvenit, — o
disonanta melodicda, o sensibila expansiva, — catre Do, — ori
depresiva — catre La, — oricare ar fi functia armonica si diatonica a
elementului de rezolutie, si putandu-se, printr-o gradata
intensificare a valorii lui dinamice, impune in functii armonice din
ce in ce mai importante, provocand adecvate inlantuiri, modulante
intr-un sens sau altul, la o departare in cvinte mica ori mare, sau
numai de colorit temporar, prin schimbarea tendintelor catre o
fundamentala, (in functie de nona, fundamentala ceruta fiind La,
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Exemplul 1. (urmator) este o expresie psihica permanenta,
care, poate fi transpusa intr-o formula numerica, a carei rigida
eternitate nu poate fi decat evidenta. Teoretic, apartine tonului La
minor, al carui acord de tonica e precedat nu de acordul de D, cum
gresit s-a crezut pana acum, ci de a patra dominanta expansiva a
relativului major.

Daca sistemul functional ar fi o sirmana inventie, fara suplete,
elasticitate nici viata, fara nicio putinta de a fi infinit amplificata,
expresia acestei formule muzicale ar ramane etern aceeasi,
intocmai ca si corespondentu-i matematic, in orice atmosfera
ambianta de elemente si fenomene. Dar aceeasi expresie armonico-
psihica La minor capata alta valoare functionala si expresiva cand,
dupa ex. 2, e pusa in dependenta unei alte armonii tonice, in cazul
nostru, Do major. Astfel am infatisat in aceeasi expresie exterioara,
doua valori tonice, armonico-psihice, una absoluta, si a doua, in
functia diatonica a treptei sextei (vulgare). Mai departe, sensul
absolut de La minor prezentat in ex. I, este modificat in alt chip, si
inca retrospectiv, prin dependenta lui, in functia diatonica a treptei
a 2-a, de tonul Sol major, cum se vede in ex. 3. Iar exemplul 4, arata
acelasi La minor in dependenta lui Sol Major, dar asa cum a fost
deja transformat prin dependenta lui, prealabild, de tonul Do
major. Iata cata complexitate de armonie si simtire este intr-o
formula muzicala, doar de o simplicitate, pentru ochii nostri...
naraviti, aproape ireductibila! Aceasta complexitate insa trebuie, in
toate cazurile, explorata de simtirea noastra si de constiinta
noastra, rezemata pe stiinta; Si ea nu poate fi decat functionala. Nu
poate nici sa existe nici sa fie explicata in afara necesitatii reale a
labirinticului sistem diatonic-armonic-modal-tonal, geaman
perfect al sistemului psihic.

In exemplul urmitor, in Do major, o amplificare a functiei de
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Elementele periferice ale acordului, sau unitatile armonice
periferice ale unei formatiuni multiple, bine coordonate, cand chiar
eliptice, — mentinute riguros in rolurile lor de nimb adumbrit, nu
mai sunt periculoase, nu mai pot afirma o tendinta catre
fundamentale ori tonice, paralizind personalitatea armonica si
functia diatonica a fundamentalei noastre ori functia tonald a
tonicii noastre, sau functiile unei coordonari de fundamentale ori
tonice, asa cum ni se ofera ochilor la prima analiza, sau corectate la
analiza mai adanca si mai reala a intelegerii noastre muzicale. Caci,
daca un singur element in concurs este disonant, toate celelalte
elemente vor fi supuse unei catastrofe de enarmonii functionale,
unele negraficabile, altele temperate, (mai exact, prin substituire)
si altele, simplu grafice. Astfel, revenim la conceptia acordului,
unic, chiar cand e in aparenta multiplu, complex si, dupa toate
celelalte, suficient, etern, exprimat in simpla triada, si chiar in
fundamentala lui numai! Daca dam deci fundamentalei importanta
dinamicd pe care o cere valoarea ei functionald armonica si
diatonica, si facem la fel cu cvinta — daca nu-i suprimata — si cu
terta — dacd e prezenta — cu adecvata grija a proportionarii si
coordonarii, operam o adevarata restaurare armonica, realizata
chiar in ,acordul” baroc numit de nona majora de dominanta cu
alteratia superioara si inferioara a cvintei! Si ambele cvinte alterate
(1), desi prin sensul lor contrar, parand inca sa asigure echilibrul
fundamentalei, nu mai sunt disturbante, anihilatoare, corozive.
Formatiunea e clarificatd, desi compusa exact din aceleasi elemente
pe care le-am vazut intrand in alcatuirea scarii impropriu numita
prin ton, caci, dupa cum se va vedea imediat, tonul, prima
supramarita, terta micsorata, nu sunt perfect sinonime. Aceasta
sugereaza siguranta ca orice mod cromatic, chiar foarte periferic,
si, iIn oarecare masura, in oarecare circumstante, chiar scara
cromaticd — si apoi, insasi scara ,prin ton” — pot fi salvate de
rigiditate si confuzie, cand sensibilele lor cromatice sunt tratate
conform atat gradului functional al centrelor atractive — daca sunt
— cat si propriei lor functii diatonice, stabilite de sensul si numarul
de cvinte ce le separa de tonica.

Aceasta este extrem de greu de realizat practic, dar si drumul
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Asadar, elementele fundamentale — si mai cu seama elementul
fundamental, centralizator armonic — sunt necesare, pe cand
celelalte elemente, periferice, sensibile cromatice sau enarmonice,
ornamentale, sau fie si intentionat vatamatoare, — nu sunt
necesare, oricat de folositoare ar fi intr-un moment oportun.
Acestea din urma nu pot avea un sens, un suport, o viata, o realitate
de intelegere si simtire, fara ca sa fie atasate la cele dintai, fie
materialmente, fie abstract, si acelea atasate la randul lor unei
functii diatonice. Gratie caracterului lor sensibil multiplu — un fa
diez, de pilda, in Do major, putand fi atasat unui sol in functie de
dominanta, dar si cu tendinta (modulatorie) de tonica (Sol major),
subdominanta (Re major), dominanta a dominantei (Fa major), a
doua subdominanta (La major), a treia dominanta (Si bemol
major), etc. — fiind susceptibile a fi raportate la orice functie
fundamentala (a se reaminti numai destul de perifericul mod, sau
gama, prin ton) ele nu apartin propriu-zis niciuneia, afara numai
daca nu sunt deja raportate la o functie, prin vointa artistului, la o
functie, nu exprimatd, cel putin imprimata, subinteleasa ori
evocatd. Iatd din minunatele consecinte ale ierarhiei vastului —
realului — sistem muzical (diatonic, modal, armonic, tonal!).

Si acum, pentru ca in tot momentul sa pastram in minte
punctul de vedere estetic unitar — firul Ariadnei — si cuvenitele
proportii ale fazelor lui armonice desfisurate prin labirintul
Sistemului muzical, sa-i rezumam dezvoltarile de pana acum.

Mai intai, fundamentul idei estetice I-am conditionat — de
viata. Apoi, am aflat viata la randul ei conditionata de armonie. Am
stabilit unitatea Armoniei asa cum se manifesta in organizatia atat
a Fiintei umane fizice si psihice cat si a sunetului muzical in acelasi
timp, ca imagini ale modului armonic de manifestare a energiei
universale. Apoi am mai stabilit ca nicdieri, dacd nu in legile
sunetului muzical organizat, nu putem afla legile oricarei elaborari
de sunete constituind sistemul functiilor muzicale, atat de mult
similar structurii functionale a sufletului nostru, ca si unica sursa
posibild a legilor Armoniei si compozitiei muzicale, atat de mult
similare unei prealabile armonii si vieti sufletesti. Apoi am dedus
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Comparand sistemul functional in ambele moduri: trebuie sa
observam ca: 1. dominantele expansive, in serviciul tonicii minore,
sunt dominantele majore ale acesteia; 2. subdominantele
depresive, in serviciul tonicii minore, i sunt subdominante majore;
3. dominantele depresive, in serviciul tonicii majore, 1i sunt
subdominante minore si 4. subdominantele expansive, in serviciul
tonicii majore, 1i sunt dominante minore.

L g PR el -
—

Apoi fata de tonica majora: 1. a treia dominanta aduce o raza
de expansivitate prin substituirea Do diez = Re bemol; de
asemenea, a patra dominanta, prin substituirea Sol diez = La bemol
si a sasea dominantd, prin substituirea, Do diez = Re bemol; 2. a
treia subdominanta, a patra si a sasea, aduc o umbra de depresiune
cu substituirile: Mi bemol = Re diez si Sol bemol = Fa diez; 3. a treia
si a sase subdominante minore provoaca depresiunile datorite
substituirilor: Mi bemol = Re diez si Sol bemol = Fa diez; 4.
substituirile Do diez = Re bemol si Sol diez = La bemol, aduc raze
de lumina cu a treia, a patra si a cincea dominanta minora.

Fati de tonica minori: 1. in subdominantele expansive, ca si
in dominantele majore, substituirile do diez = re bemol si la diez =
si bemol aduc raze de expansivitate iar 2. In dominantele depresive,
ca si in subdominantele majore, substituirile mi bemol = re diez si
la bemol = sol diez aduc umbre de depresiune.

Este insa a se observa ca dominanta expansiva IV a fost
impropriu uzitatd ca dominanta a tonicii minore. Efectului acestei
inlantuiri, i-ar corespunde, in major, uzul dominantei IV depresive.
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Grecii vechi pareau sa observe modurile in atmosfera
constitutionala a elementelor diatonice prime. Poate nu-si dadeau
seama ca ideea lor de mod implica translatii tonale, intrucat
frigianul lor era o transpozitie tonala de pe elementul prim do, pe
elementul prim re, etc; si ca pe tonul prim do se poate cinta nu
numai in lidian, dar si in frigian ca si in oricare alt mod, ca si pe
tonul prim, re, mi, etc Prin urmare toate modurile pot fi transpuse
pe orice ton. Aici insa avem a face o observatie de o importanta
capitala in intelegerea generala a psihologiei elementelor muzicii.
Anume, cu cat un mod e mai complex, mai diferit, mai nou, adica
mai... original, cu atat e mai putin supus influentei transpozitiilor
tonale, deci mai rigid, dupa cum am mai spus de atatea ori; si
ramane, intotdeauna, cu cat mai mult din particulara-i expresie!
Inci odati deci: lista generald a materialului muzical nu se poate
imbogati decat in sensul complexitatii, adica cu elemente tot mai
sarace in ele insele!
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In exemplele precedente constatim ci putem obtine un mai
unitar efect de simultaneitate modala daca transpunem doua sau
mai multe moduri pe acelasi ton. In ex. 3 ambele melodii au un
suport tonal comun La; numai ca, una este transpozitia pe tonul
hipodorian a modului frigian, I., si cealalta, transpozitie pe acelasi
ton hipodorian a modului hipomixolidian, 2.

Totusi nu se poate afirma in mod absolut ca personalitatea
modald ramane, intotdeauna intacta, fiecireia din cele doua
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Si acum, acesta ar fi rezumatul unei Estetici muzicale
elementare, tratand despre psihologia elementelor si fenomenelor
muzicale:

Functiile sunt unica realitate a muzicii. Sunetele muzicale nu
sunt decat niste purtatoare de functii. Ele n-au deci propriu-zis
nimic de a face cu muzica. Stiinta acustica nu are nimic comun cu
stiinta muzicala, care este stiinta functiilor. Elementele sufletesti,
iarasi, nu sunt decat un alt teren de manifestare a functiilor. Nici
ele n-au deci propriu-zis nimic de-a face cu muzica. Astfel functiile
muzicale, care sunt, fara ca sa putem sti ce sunt, dar care sunt,
pentru ca se manifesteaza prin mediile psihic si sonor, pot fi totusi
studiate in proprietatile lor, prin analogia proprietatilor armonice
psihice si sonore, pe baza misterului vietii atotcuprinzdtoare, tot
asa dupa cum se studiaza electricitatea, in modurile ei de
manifestare, fird a li se cunoaste totusi natura. In functii rezidi
exclusiv orice realitate muzicald, in fazele lor diatonice, modale,
armonice si tonale. Ele formeaza un sistem, un monument imens si
labirintic. La ultima-i analiza, acest sistem este expresia Fiintei
metafizice, reala, vie, activi si unica reala in puritatea ei
nedeformata de mediile de manifestare cosmice; fiinta pe care ne-
o reveleaza realitatea si armonia functiilor, nesubstantiale, pentru
ca se disting de mediile fizice si psihice conditionate de materie
pieritoare (schimbatoare) si totusi existente, pentru ca se
manifestd. Pe aceastd Fiintd metafizicd, energia universald se
manifestd variat in organizatia particulara a oricdrei fiinte, atom,
sistem cosmic, tot atatea imagini ale unui Dumnezeu evident
constient si personalizat intru infinit. Caci, daca noi posedam vreo
constiinta, acel de unde din care provenim, mediul originar al
fiintei noastre, nu poate fi lipsit de o astfel de constiintd, intr-o
forma sau alta, nimic neputand proveni din nimic. Nu ne putem
deci libera de viata, de legile si izvorul ei. Acest sistem si sistemul
ideal posibil al functiilor psihice umane complete formeaza o
minunata paralela corespunzandu-se reciproc. Sistem functional,
in realitatea lui fie abstracta, fie cosmicd, implicd conditia de
existentd, si vice-versa. Viata este lege functionalda in miscare,
realizata pe terenul fie psihic, ori cosmic. Ea doar desfasoara legea
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Cateva cuvinte acum au a fi risipite asupra necesitatii
artistice-vitale a ritmului.

Absenta ritmului plastic, inseamna repaos, infrangere,
meditatie.

Ritmul este manifestarea dinamica a gandirii si simtirii
noastre sub necesitatea miscarii, actiunii, luptei, simetric sau
asimetric — continuu, intermitent, ori numai sporadic pulsate, dupa
cazuri.

Astfel deci, si intotdeauna in conformitate cu o conceptie
perfect rationata si rationalizata, el poate afecta, partial ori total, o
bresa in discursul muzical, o perioada, o fraza, o idee, o dezvoltare,
0 opera, o cariera intreaga — o viata de individ sau de grup de
indivizi, national ori universal.

Poate sa intre in organismul, fie constitutiv, fie si numai
ambiant, al idei muzicale — personaj caracterizat si activ al operei.

Poate sa fie individual, colectiv, — multiplu sau colectiv
individualizat; adica simplu sau complex, sau variat.

Ritmul elementar, poate fi binar, sau ternar.

Ritmul binar, din cauza extremei lui simplicitati, e mai
degraba individual, pe cand ritmul ternar apartine mai curand
multimii, din cauza multiplicitatii lui.

Cand o personalitate melodica e prezentata, sau actioneaza
intr-o colectivitate ambianta, structurile ritmice respective trebuie
sa diferentieze individualitatea de ambiantd, desi in spiritul unei
atmosfere ritmice generale mai dinainte stabilite.

Contrapunctul este, in esentda, o opozitie de ritmuri si un
producator de ritmuri, sau atmosfere ritmice, generale. E cerut fie
de o viata plurala a aceleiasi idei, fie de confruntarea mat multor
idei in prezentare (expozitie), actiune (dezvoltare) ori epilog
(reexpozitie).

In contrapunctul imitat, gradul de pulsatie a ideii va fi
reprezentat deci de catre ritmul acestei idei, asa cum a fost
multiplicat in faza-i plurala.

Si astfel, calitatile energetice si active ale oricarui ritm
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Daca ne amintim si intelegem bine spiritul a tot ceea ce a fost
zis pana acum, oricat de particular ar putea sa fie sensul
dominantei-dominantei (DD) sau al sextei napolitane (SN), de
pilda, nu am putea totusi sd recunoastem ca acestea sunt intr-
adevar functii cu totul noi. Caci ele sunt in realitate nimic decat faze
particulare ale singurelor functii distincte posibile, adica,
dominanta si subdominanta, nu importa cate grade functionale pot
sa ofere ele prin treptele sensibile cromatice desfasurate in cele
doua sensuri, suitor (— expansiv —) si coborator (— depresiv).

Astfel, in spiritul cel mai profund al existentei, vietii si creatiei,
nu putem inventa ori descoperi — propriu-zis — nici macar functiei;
caci nu existd decat o singurd functie desfasurandu-si fazele
infinite in cele doua sensuri posibile, ale expansiunii (— luminii —)
si depresiunii (— intunericului).

Pare ca insasi Providenta ne va fi spus de la inceputul
inceputului: — ,Va voi da un singur lucru. Dar sa nu fiti atat de
nebuni ca sa mai cautati cine stie ce alt lucru afara de acela. Pentru
ca lucrul pe care voi da eu este unic in expansiune. Si nici nu mai
existd un alt lucru pe 1anga el. Pentru ca el cuprinde totul si ajunge
la tot. Numai ca, voi aveti a-1 multiplica fara sfarsit. Veti avea sa
creati, dupa cum si eu v-am creat pe voi, pentru ca eu am nevoie de
creatiile voastre, si nu veti putea face altceva decat sa continuati
propriu-mi spirit de creatie. Dar sa nu fiti atat de nebuni ca sa
credeti ca creatiile voastre vor distruge vreodata lucrul ale carui
multiplicari le vor fi produs. Pentru ca, creatiile voastre vor fi una
cu lucrul pe care in expansiune il voi da si nu vor fi decat aspectele
lui infinit si profund variate. Si astfel, nu veti mai cauta ceea ce nu
este si nu poate fi. Pentru ca dincolo de lucrul acela nu-i nicio fiinta
reald, nicio viata si creatie posibila. Cu atat mai rau pentru voi daca
nu-mi veti respecta cuvantul. Pentru ca dincolo de lucrul acela sunt
numai lucruri vizionare cu nicio esenta vitala, si creatii imaginare
cu nicio substanti reald pentru a le hrini si a le face si creasci. In
imperiul acestei nimicnicii, negandu-ma pe mine ca si viata cea de
veci, va veti nega si pierde pe voi insiva, si imbratisarea-i fara viata
va va precipita, pe voi ca si individualitatea voastra, in moarte

182



Partea 11
Logica compozitiei

Capitolul I

In partea precedentd a acestui Tratat am incercat sa vedem
corelatia dintre elementele si fenomenele muzicale, pe deoparte, si,
pe de alta parte, starile si fenomenele sufletului nostru. Am intitula
o asemenea materie: Psithologia elementelor si fenomenelor
muzicii, ca un prim capitol, de baza, al insasi Esteticii muzicale,
imposibil altfel de conceput chiar. Acum, chestiunea care se ridica
in logica continuare, se poate astfel formula: Cum aceste elemente
si fenomene ale muzicii umane dezvolta in forme si opere muzicale?
Si aceasta a doua materie am intitula-o: Logica compozitiei.

Nu a fost vreun timp mai propice decat timpul de fata pentru
meditarea asupra trecutului, prezentului si chiar viitorului
compozitiei muzicale. Falsi academicieni, adeseori conducand
academii ca si adevaratii academicieni, rareori crezuti demni de a
pasi pragul unei academii, sunt tot una de ingrijorati, infricosati, de
catre puternicul spirit al faradelegii, raspandit, fara voie chiar, de
catre genii reale, desi in aparenta revolutionare — in sensul rau al
cuvantului — apoi, de catre tempestuosi impostori, mai mult
inconstient decat fara voie si, in sfarsit, criminal, de catre artisti
talentati care afecteaza numai, adesea numai in vorbe mai mult
decat prin fapte, farddelegea cea mai distructiva, cu scopul de a
dobandi repede popularitate si avere.

Caci, dupa cum a spus odata marele Corneille, trebuie sa fie
careva legi in arta, deoarece nu orice poate sa fie artistic. Si este cu
totul dincolo de limitele unei inteligente sincere cum critici, artisti
si autori, cei mai multi dintr-insii in sentimentul foarte laudabil de
a apara spiritul creator impotriva persecutiei urmarite atat de
orbeste de cédtre un spirit academic inert si rau inteles — au cazut in
excesul contrar, facindu-se avocatii faradelegii, ca o exclusiva
conditie a creatiei artistice!

Politonalismul cel mai indraznet poate sa si nu fie zgomot
inexpresiv, cand tonalitatile concurente sunt organizate conform
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Departe de noi gandul de a incerca aici desfasurarea unui curs
de compozitie muzicald, cum s-ar putea inclina sa se creada, dupa
cele ce au fost zise in capitolul precedent! Orice — daca se poate
intrebuinta cuvantul — tindnd seama de stiinta si arta compozitiei
muzicale, e presupus a fi deja cunoscut. Dar, desi vom fi nu odata
in necesitatea de a explica structura, cat de generald, a diverselor
forme arhitecturale ale vietii muzicale, scopul nostru va fi mai
degraba intelepciunea, logica lor, cat de necesar au iesit si s-au
constituit din natura insdsi omeneasca prin seria unitara si in
permanent progres a generatiilor de genii muzicale si de ce, acolo
unde este intelepciune si logica, este si frumusete, si adevar, si bun,
adica viata reala, si de asemenea, si imperiozitate a vietii.

De fapt, orice necesitate este o desarta tiranie si orice tiranie
mai mult decat desartd, absurda si odioasa. Viata insa este intrinsec
imperioasa pentru acela care poseda intr-insul viata din abundenta.
Campionii revoltei impotriva imperiozitdtii vietii sunt avocatii
mortii si morti ei insisi; si furia lor, paroxismul impetuozitatii lor
distructive, arata numai acuitatea agoniei lor, asa cd nu mai e greu
de facut salutara distinctie de rigoare.

Pe de alta parte, cine poate fi atat de zanatec ca sa mai pledeze
pentru rigiditatea, saricia, raceala, sterilitatea, neliberalitatea
formelor geometrice perfecte atribuite unui spirit gresit chemat
academic? Cine mai staruie, in numele unei false unitati a
generatiilor de genii, imitatia neproductivd si limitatd a
predecesorilor nostri? numai un nebun doar! A crea este principiul
esential al Legii. Insi a creste mereu diferit si mai mare desi mereu
consecvent cu sine insusi si umanitatea, iata ceea ce asigura viata,
putere tot mai ampla, intru vesnicie. Atatea si atatea generatii de
genii nu sunt intr-adevar decat unul si acelasi geniu.

Si fiecare traieste vietile predecesorilor sai si va trai intreg in
vietile acelora ce vor veni. Si astfel, intreaga opera a unui geniu nu-i
decat un capitol al operei grandioase si cea mai mare ce se poate
obtine, a naturii umane, pe cand un individualism exclusiv
inseamna condamnarea egoista, nefolositoare, diabolica, la vesnic
pustiu.
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Capitolul III

Am dat, ca schema a oricdarei compozitii muzicale posibile,
formula: Do—Sol-Do. Deja vedem Aici toate conditiile vietii. Caci
ce reprezinta elementul Do? Creatia unui caracter din nimicnicia
necreatului sau din confuzia amorfa si infernala a tuturor
caracterelor amestecate la un loc. El este fiinta, plamadita conform
legii fiintei, care este armonia, si stim deja ce inseamna aceasta din
urma st cd in afara de dansa nimic nu poate ca sd fie. Si acum, o
chestiune de interes ar fi aceasta: Vazand spiritul timpului, asa cum
este adesea manifestat cu zgomot, oare cate secole vor mai trebui
ca sa intelegem odata adevarata realitate a lucrurilor? Si asa, iata
elementul Do, fiinta vie, gata sa-si manifeste viata. Si manifestarea
vietii ei este, In primul ei moment, o miscare, riguros apropriata
circumstantelor, cdatre un al doilea element, Sol. Repetand ca acest
element Sol nu-i decdt un alt aspect al primului element Do, ar
insemna sa insistam peste masura asupra filosofiei generale, din
care, filosofia compozitiei muzicale nu-i decat un capitol. Dar
oricum ar fi, elementul Sol este relativ la elementul Do, un element
contrastant. Astfel, in ultima-i analiza, viata nu-i decat o miscare
de la un element la alt element, contrastant in aspectul unitatii
acestuia cu cel dintai. Si e doar insasi viata, nesfaramata viata — un
colt al universalului suflet, de care am mai vorbit — care traieste
prin cele doua elemente ca si prin miscarea care le reunifica
aspectele contrastante. Si este aceeasi viata unitara care se gaseste
intr-o stare de neastampar ori disonanta, cand sa revarsa asupra
elementului Sol. De aici, necesitatea continudrii miscarii in sensul
intoarcerii la starea primordiala Do, pentru realizarea conditiei
generale de viata, a fiintei, caci este aceeasi unitara fiintd, care
traieste prin ambele fiinte speciale Do si Sol, si toate necesarele lor
miscdri; si acea conditie este: echilibru si perfectiune relativa, o
impunere a perfectiunii eterne si universale vii a sistemului
armontic.

Asadar, miscare prin caractere contrastante in unitate este
legea fundamentald a compozitiei muzicale. Si nu putem obtine
caractere, in acelasi timp, contrastante si unitare, decat in
conformitate cu legile Armoniei.
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Capitolul IV

Adevarul asupra circumstantelor reale sau istorice este ca, de
la inceput, doar simplu sunetele erau oferite studiului si practicii
teoreticienilor si compozitorilor, si asa, pentru ele, si in unele
cazuri, chiar in timpul de fata, artificiu, instinct si oarecare logica,
bazata, de cele mai multe ori, pe analogii aparente, hotarat de locul
elementelor in sistem — mai exact in sisteme — si de rolul lor
expresiv in compunere. In asemenea conditii, ne putem usor
imagina cat de numeroase si mari au putut sa fie erorile strecurate
in traditionala stiinta si arta a muzicii. Chiar constructia acordului,
asa cum e data de teoria moderna, este rezultatul unui norocos
artificiu cu un fond, e drept, de ajutitor empirism. insi teoreticienii
au fost victima aparentei cand a doua nota a acordului o chemara
terta cand in realitate este armonicul 5 si cand a treia nota a
acordului o chemara cvinta cand in realitate este armonicul 3; de
asemenea, cand, in scara, elementul Re il chemara treapta doua
cand 1n realitate este al treilea element component al scarii, in reala
ordine, a cvintelor, s.a.m.d. Apoi, modul minor, armonic ori
melodic, n-a fost niciodata in spiritul si simtirea compozitorilor si
a teoreticienilor ceea ce este in realitate, caci a fost artificial,
arbitrar, gresit gandit, substituit modului minor natural dintr-o
necesara nevoie de a-i stabili o sensibild prin analogie aparenta cu
modul major (sol diez —1a), cand o contine printr-o analogie
fireasca (fa—mi), s.a.m.d. Possum sexcenta exempla proferre!... Am
simtit pand si necesitatea de a corija intelesul aparent al
elementelor gamei (majore) in reala lor ordine, prin cvinte, cum trei
din ele, gratie atat functiei lor din relativul minor cat si insasi
relativitatii lor fata de celelalte, pierd calitatea lor de elemente
expansive in ordinea directa a cvintelor (Fa — do — sol- re — la —
mi...) ca si aceea de fundamentale directe, dobandind pe aceea de
cvinte (in realitate terte) inverse (la — fa — re — mi — do — la si — sol
— mi) unde se gaseste explicatia valorii si puterii lor expresive,
considerabil modificate in consecinta. Este o minune cate secole au
inmormantat cheia stiintei si artei muzicale, daruita noua de catre
Pythagoras in ordinea pe care ne-a dat-o, a elementelor scarii, cate
secole expresia muzicala a trecut fara o baza exacta si sigura! Dar
de asemenea, trebuie sa facem omenirii muzicale credit pentru
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Capitolul V

Spiritul muzical al omenirii n-a incetat niciodata de a fi
cercetat cu necesitate. Unul cate unul marile capitole ale vastei
stiintei muzicale si legile fundamentale ale infinitei arte muzicale
au fost descoperite si adancite cu staruinta. A fost nevoie de atat de
multe epoci pentru a se construi un monument atat de
incomparabil, incat pare a fi uitat cum cel mai simplu lucru, pe care
aproape-l trecem dispretuitor cu vederea, a fost produsul a secole
de munci incordate! Si intreprinderea nu pare a fi sfarsita! Ucenici
incapdtinati, martiri nepdasatori de chinuri si defadimarile vremii,
muncesc inca pentru amplificarea spiritului, sufletului si a
posibilitatilor de tot mai intensa si inalta desfatare a generatiilor,
neamurilor si poate si raselor, viitoare! Insi tocmai lucrurile au
aparut in imensul curs al timpului, pana acum, separat — vastitatea
materiei facand inca imposibila o altd cale — mintea omeneasca a
avut destul ragaz sa le exploreze, daca nu pana-n ultimele lor
secrete, cel putin pana la extremitatea puterii si facultatilor noastre,
pana sa vina vremea unificarii — treptate — a nenumaratelor si mult
razletitelor detalii, — in sistem. Din nefericire, tocmai intensitatea
cu care fiecare intreprindere separata a fost urmarita, a produs in
mai tot lungul trecutului efectul deplorabil al unei mentalitati
unilaterale. Intrucat priveste pe cei vechi, ei aveau scuza de a nu fi
cunoscut decat sunetele in succesiune. Sistemul modal, rigid, facea
inutild, si deci nu putea sa sugereze, descoperirea sistemului tonal,
singurul propriu, in excelente conditii, inventiunii, practicii si
progresului infinit al Armoniei si contrapunctului; pe de alta parte,
pe vremea lor, muzica era prea atasata poeziei si subordonata
acesteia, ca sa fi permis a fi studiata pentru ea insasi si a sugera
problemele contrapunctului — care au dus, in Evul Mediu, la
revelatia unitatii modale — si ale Armoniei — care au revelat si
rezolvat problemele acesteia, de ordin diatonic si tonal, lamurind
in acelasi timp natura, sensul si valoarea exacta a genurilor
cromatic si enarmonic, pana la actuala prezentare a gamei prin
coma, al carei studiu aprofundat rezervam pe curand. Desigur ca in
adancirea modurilor si genurilor chiar, anticii nu au putut merge
pana la capat; ceea ce inseamna cat de prematura a fost imensa si
nu rareori stralucita filosofie asupra teoriei, naturii, esentei,
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Capitolul VI

Dezvoltarea idei muzicii prin veacuri ar putea fi data ca
prezentand patru faze, corespunzatoare celor patru mari epoci
istorice si putand marca tot atatea epoci ale vietii muzicale: 1)
Descoperirea si practica modurilor si genurilor muzicale
(Antichitatea); 2) Descoperirea si practica contrapunctului. Stim ca
aceasta a facut practica modurilor tot mai dificild, pana la
imposibil, dupa gradul sensibilitatii lor; de unde urma relevarea
supremei excelente a modului lidian (Evul Mediu); 3) Aplicarea
mijloacelor muzicale la expresie, care tindea sd elimine gradat
contrapunctul, pe drumul dezvoltarii melodiei largi, reprezentative
(idee muzicala) si al inlocuirii contrapunctului prin armonii si
ritmuri reducdatoare (Renasterea) si 4) Extensiunea arhitecturii
muzicale, a) sub dominatiunea vechiului contrapunct (Bach) si b)
prin individualizai, ori caracterizare si dezvoltare tematica
simfonica propriu-zisa (Beethoven, Epoca Moderna).

Care va fi caracterul urmatoarei faze a dezvoltarii muzicale?
Desigur, nu o putem vedea, pentru ca circumstantele care o vor
determina nu pot fi inca deplin prevestite. Poate ca toate
elementele esentiale ale stiintei si artei muzicale au si fost gasite; si
poate ca nu. Oricum, ar fi timpul ca sa intelegem aceasta.

Desi aplicatia simultana a tuturor mijloacelor muzicale este
adesea imposibila, este, totusi o eroare de a exclude unul din ele,
oricare ar fi el, in favoarea altuia ori a celorlalte. De exemplu,
armonie si contrapunct nu pot fi intrebuintate in organizatia unor
anumite moduri; dar aceasta nu inseamna ca aceste anumite
moduri nu mai pot fi intrebuintate si fara aplicatia vreunei metode
contrapunctice or armonice, cum n-au pierdut niciodata acea
facultate expresiva — fie si-intr-un anumit sens — care le-a facut
odinioara necesare. Pe de altd parte, circumstantele exterioare care
au facut posibila descoperirea, una cate una, a tuturor acestor
elemente esentiale ale muzicii, si de asemenea, au impus uzul lor
separat si exclusiv, — nu mai sunt ale timpului nostru; ele niciodata
n-au putut apartine la doua perioade de timp diferite. Si asa, fiind
capabili, intr-un avant neinfranat al spiritului nostru si al libertatii
noastre de simtire, de a imbratisa intreaga dezvoltare a fortelor
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Capitolul VII

Dar a urma fidel frazeologia — mai degraba decat metrul —
cuvintelor, si decat chiar prozodia lor stricta, deci pe aici si acolo —
si oriunde — amplificata conform necesitatilor expresiei muzicale,
pare a fi adevaratul ideal al punerii versurilor in muzica — si chiar
a prozei, unde nu exista, cel putin in aparenta, nicio metrica sa ne
dea de lucru.

Vechii Greci trebuie sa fi posedat sensul unui asemenea ideal,
desi pare a fi de temut c&, din cauza marii distante dintre actori si
auditori (in reprezentatiile lor teatrale de aer liber), care-i facea sa
utilizeze masti prevazute cu porte-voix, miscarile lor rapide aveau
sa nu fie absolut rapide, si prozodierea lor, din cauza lungimii
compozitiilor lor dramatice si lirice, nu destul de larga, ca sa
satisfaca exigentele expresiei muzicale, cand propriu ceruta.
Recitativul lor care, probabil, nu avea sa se dezvolte in reala si
expresiva melodie, trebuia sa fi fost considerabil monoton nu
numai din punct de vedere melodic, dar si din punct de vedere
ritmic. Dupa cum am mai vazut-o, necesitati de ordin exterior 1i vor
fi silit sa faca astfel poate chiar fara sa-si dea seama. Si muzica lor
ar fi avut a fi fost pur si simplu insuportabild, fara uzul inteligent al
genurilor si modurilor. Numai sd intelegem bine ca, dacd nu mai
exista astazi necesitati exterioare care sa ne sileasca a fi monotoni
in melodie si ritm, asta nu inseamna ca rolul modurilor si genurilor
este cu desavarsire terminat, oricare ar fi bogatia celorlalte mijloace
ale noastre, si numai pentru ca vechii Greci uzau acele moduri si
genuri doar pentru a strica monotonia! Acest argument n-ar fi mai
putin absurd decat exagerata tendinta de a imita pe cei vechi chiar
si in fortatele lor defecte!

Spiritul muzical modern a marit considerabil posibilitatile de
a dezvolta un discurs muzical. Excelenta reproducerii aceluiasi
desen (fraze) melodic, natural schimbat (adaptat), daca schimbarea
este propriu indicatd, in ce-i priveste registrul, timbrul, functia
diatonica, tonalda, modala, genul, ritmul si chiar traseul melodic,
spre a conforma muzica cu o situatiune psihica posibil innoitd, cand
chiar cuvintele sunt repetate (exact, ori consecvent modificat), —
este o0 necesitate atat de aparenta, incat, a mai insista asupra ei, ar
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Capitolul VIII

Cupletele populare si de salon pot, de asemenea, sa fie
interpretate ca exemple de degenerare si denaturare a faimoasei
forme lied, intrebuintata in ariile de opera de alta data si in
compozitiile vocale ale unor Schubert, Schumann, etc, desi putem
gasi adevarata continuare a acestor lieder in conceptia moderna de
muzica pentru voce si pian (ori orchestra) unde, oricat de ciudat
s-ar parea, ultimele urme ale formei lied au tendinta de a disparea
complet.

Origina acestei forme — ca si, de altfel, a tuturor formelor, nu
numai ale muzicii, dar si ale tuturor manifestatiilor spiritului uman
ori universal — are a fi aflatd in logica, nu numai in istoria
exterioara, a lucrurilor.

O forma a fost sa fie impusa de necesitatea intelegerii, de
cdtre facultatea umand, a insusi sensului muzical. Aceasta forma
a trebuit sa inlocuiascad vechea formd, a contrapunctului, cand o
societate de muzicieni s-au revoltat impotriva acesteia, in numele
veracitatii de expresie. Si forma gasita, a trebuit sa fie aceea a
liedului, ca fiind cea mai simpla forma lirica, si naturala, (conforma
inevitabilei formule: Do—Sol-Do = a—b-a). Si, printr-o necesitate
pe care ne-am obisnuit a o numi istoricd, a trebuit sa-si aiba o
universala frecventa in opera, dupa cum am spus.

Dar istoricul originii si tribulatiilor acestei forme — care si-a
primit numele din imprejurarea de a fi fost cultivata, in sine, mai
mult decat ori unde, in Germania — este un viu exemplu al
necesitatii estetice care sugereaza spiritului artistic omenesc nevoia
unui suport, in cazul nostru, arhitectural, sau si mai special,
simfonic, acolo unde niciun altul nu-i posibil, fie si in muzica,
mdacar aparent, dramatica.

Atat cat suportul intelectual, de care am vorbit mai sus, este
sustinut in procedeul contrapunctului imitat ori, in opera, interesul
dramatic este necontenit nutrit de catre textul libretului, ori mersul
si accentele actiunii, — recitativul, strict, sau conform cu gradul de
lirism al momentului, situatiei ori miscarii sufletesti, transformat
in melodie, libera, ori penetrata de elemente tematice, vocea luand
rolul de cel mai efectiv instrument al simfoniilor generale, — poate
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Capitolul IX

Frazeologia simetrica, patrata, este in muzica ceea ce metrul
este pentru vers. Nimeni nu-i poate nega imensul avantaj, cand
manuita de un maestru, in serviciul unei geometrii de forme
impuse de o suprema estetica, in limitele careia toate desfasurarile
de viata se vor conforma. Este in principiul marii estetici
preconcepute, care, putand cuprinde conceptii particulare infinite,
nu presupune numaidecat, dupa cum gresit s-a crezut, tiparuri
multiplicabile, ci numai impune alegerea riguroasa a acelor esente
sau substante care nu mai pot intra in fixele ei cadre, fie natural, fie
concentrate in masurile necesare realizarii perfectei conceptii.
Criticile aduse impotriva ei, ca si acelea impotriva metrului poetic,
trebuie sa fi fost mai degraba intentionate impotriva uzului
ineficace pe care fauritori neinspirati si neindemanatici — desi mai
intotdeauna oricat de... academici — l-au facut intruna din toate
materialele artistice. Faimoasa istorie a ,abaterii de la lege”, in
ambele arte muzicale si poetice, nu trebuie sa fie considerata ca
apartinand numai spiritului romantic, dar si permanentei
intelepciuni a artei, caind mecanismul complet al avantajelor ei este
deplin inteles. Caci nicio exceptie — dupa cum si nici chiar o regula,
in adevar — nu-si are ratiunea de a fi, decat intr-o necesitate vitala;
si, in orice caz, chiar renuntarea la un procedeu de forta evident se
poate admite, cand nu se poate obtine ori evidentia altfel o
compensatie de o fortd de altd naturi, superioari celei dintai. Inci
odatd, deci: marea eroare a inovatorilor — si nu rareori numai a
exageratilor lor prozeliti — ca si aceea ale detractorilor lor, a fost de
a discuta lucrurile in ele insele, iar nu conditiile proprietatii ori
nonproprietatii uzului lor. Metrul, prin insdsi natura lui, aduce
concentrare si forta in discursul artistic general. Dar ciand un
element sau o situatie psihica, exprimata in gradul de concentratie
propriu cerut, produce o perioada a cdrei extensie nu corespunde
cu limitele metrului adoptat in superioara conceptie estetici, a o
forta, arbitrar, in aceste limite, prin procesul unei artificiale
prelungiri ori scurtari a perioadei, inseamna a distruge logica
psihologica a esentei operei, ori a renunta la masurile originare a
acelor limite — daca sensul intim general al Armoniei conceptiei o
permite — ori a cddea in conventionalitatea si a formei si a fondului
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Capitolul X

Mai este o lege ca orice necesitate care nu-i realizata in conditii
proprii unitatii si fertilizarii, nu-i o necesitate reala, si desi poate
parea sa satisfaca vreo nevoie urgenta a momentului, finalmente
trebuie sa dispara. E cazul cantarii in cvinte. Nu absolut pentru ca
produce neasociata bitonalitate si, cand ambele parti apartin
aceleiasi organizatiei diatonice, chiar bitonalitate. Deoarece
elaborari bitonale si bimodale pot fi judicioase si perfect
semnificative. Orice exersare coralda poate fi considerate ca
multitonald si multimodali. Intr-un final pe acordul Sol-Si—Re, al
unui asemenea exercitiu, prima parte ar fi in lidianul tonului Sol
(cuun diezla cheie), a doua in dorianul Si si a treia, in hipofrigianul
Re. Totusi, lidianul le absoarbe pe celelalte doua moduri, care pierd
complet individualitatea lor si modala si tonala, functiile diatonice
respective cedand locul acelora apartinand lidianului, pe aceleasi
valori sonore (sunete). Si astfel este gresit ca pentru un motiv ori
altul sa se atribuie lui Bach, de pilda, vreo expresie multitonala ori
multimodala. Si chiar cand, luate separat, partile unui ansamblu
contrapunctic apar evident a se produce in tot atatea tonalitati
diferite, ansamblul totusi produce conglomerate armonice-tonale
care sunt cu totul altele decat acelea ale partilor concurente,
considerate izolat. Pluritonalitatea si plurimodalitatea, cand
realizate cu indemanare conform legii coordonarii, sunt un lucru cu
totul diferit, foarte recomandabil, cand e necesar, si un produs
numai al timpului modern. Dar astfel nu poate fi cazul cantarii in
cvinte, care da loc la o juxtapozitie — simultaneitate — de elemente
tonale, modale, — deconectate. Prin urmare, ea transgreseaza legea
unitatii si e contrara sensului vietii — insuportabila, sfasietoare,
ucigatoare, si a trebuit sa fie abandonata. Dar nu numaidecat ca o
astfel de conceptie nu si-ar putea gasi locul intr-un anumit moment
al unei creatii artistice. Dar aceasta nu poate fi decat un moment
foarte particular. Si nu este o mai mare crima Impotriva
productivitatii vietii, decat aceea de a generaliza ceea ce e
particular. Toate descoperirile muzicale apoi, au fost supuse unui
asemenea abuz, unui sistem pauperizant atat de vrednic de mila, de
catre entuziasti necugetati. Afara de aceasta, cantarea prin cvinte,
(prin acest element caruia 1i datoram labirinticul esafodaj diatonic,
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Capitolul XII

In timpul mai demult, cand calitatea vitala a stilului fugat — in
sine, chiar nerationalizat — era patrunsa si apreciata in toata
fragezimea si puterea ei, acest stil afecta intreaga economie a
constructiei muzicale, adica expozitia, reexpozitiile si dezvoltarile
ideilor, (substantei). Mai apoi, incercara sa defineasca ceea ce era
definit in sistem. Si ca sa evite conventionalitatea, crezura mai bine
sa rationalizeze uzul acestui sistem; si multiplicarea unei idei prin
ea insdasi a trebuit dar sa implice un caracter corespunzidtor in
detaliul corespunzator al marelui plan arhitectural, mai general.
Si de altminteri, contrapunctul liber, apoi armonii si ritmuri simplu
acompaniatoare, venira incet-incet sa inlocuiasca plasticul, si deci
puternicul in simtiri si spirit contrapunct tematic riguros.
Necesitati noi de miscare, mai mult sau mai putin afirmate,
sugerara forme intermediare de realizare muzicala, prin mijlocul
contrapunctului liber, luandu-si elementele fie din noi inventiuni
de substantd — a caror necesitate nu putea deci sa pledeze pentru
valoarea intrinsecd a substantei organice a operei — fie, prin imitatii
ori deductii, din insisi substanta ideii — ori ideilor propuse. Inci
odata: o stricta cugetare trebuie sa acompanieze orice treapta a
cladirii oricdrui monument sonor. Nu am putea nesocoti,
nepedepsiti, o asemenea lege. Contrapunctul liber, de pilda, tesut
din substanta melodica noua, ar trebui sa fie lipsit de personalitate,
asa ca sa nu umbreascad personalitatea ideii in vreunul din
componentii — ori functiile ei. Asadar, i se intelege mai degraba un
rol acompaniator — dar si acesta tehnic si moral rationalizat in
insdsi necesitatea lui de a fi. Altminteri, intrdnd in insusi
organismul arhitecturii, in propriu-i caracter, ori evoluat in simpla
melodie (unica ori dialogata) acompaniata, el trezeste problema
valorii intrinsece sau a deplinatatii ideii (ori ideilor) propriu-zise.
Avem mai multe cazuri: a) Ideea propriu-zisa slaba ori incompleta;
atunci organismul complementar poate fi: 1) sau inca si mai slab,
compromitand virtutea generald a operei, 2) sau mai caracteristic,
avand a deveni moralmente principal, si compromitand — afara de
cazul unei perfecte intentiuni — echilibrul de substanta al
compozitiei. b) Ideea propriu-zisa, cu valoarea bine stabilita, insa
numai incompletd; atunci organismul complementar propunand
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Capitolul XIII

Cu totul la fel de surprinzatoare a fost soarta muzicii
instrumentale, adica, de tot diferita de viitorul pe care am fi putut
sa i-1 prevestim din caracterul originii ei. Dansul, bazat pe repetarea
neprecizata a aceluiasi scurt motiv coregrafic, a sugerat un fel de
simplificare muzicald, care avea usor sa se degradeze catre
anihilarea oricarui sens muzical. Din fericire, aceasta nu se
intampla, la urma urmei. Piese de dans apucara sa misune uluitor.
Aceasta trebui sa inspire muzicienilor ideea de a le conserva, mai
intai, probabil pe cele mai interesante din ele, — muzicalmente. Si
asa, publicara Suite, intr-un numar atat de mare, incat acestea
intrecuri, in cantitate, nevoile curente ale dansului. incepand a fi
intrebuintate numai pentru executie, primira din partea
muzicienilor o crescanda ingrijire tehnica si muzicala. Pe de alta
parte, originea lor de dans, cu toata nenorocita mostenire a
frazeologiei simetrice pe care au primit-o de la acesta, suportandu-i
tirania in decurs de veacuri, — le-a impregnat cu atata putere vitala
si inspiratoare, proprie numai ritmului, si al carei impuls impetuos
le-a asigurat o invincibila cursa spre progres, incat, dupa cum am
mai si vazut, muzicantii nu mai simtira nicio inconvenienta din a
insera in sonata da chiesa piese scrise in forme de dans, devenite
simple caractere de faze ale sufletului in complexele-i stari si
miscari, si din a caror vitalitate ei sperau un nutriment propriu a
remedia lipsa de izvor de inspiratie mai variat, si a le salva de
inanitie muzicala si moarte. Si tot astfel, mai departe, lumea a fost
destul de norocoasd ca sa-i fie facute pentru totdeauna cadou,
miraculos de bogatele suite ale lui Bach, suite de dansuri ale
spiritului si deci posibil complexe, lipsite de rezistenta elementului
greoi fizic al dansului propriu-zis, si al caror caracter este datorat
atat geniului individual cat si circumstantelor. Acest caracter de
bogatie tehnica si expresiva in neincetat progres, izvorata din
propria conceptie poetica a muzicianului, tradusa in legile curente
ale muzicii, — a trecut din Suita, fara sa o abandoneze mortii, in
succesoarea ei, Sonata, pana cand un adevarat paradis psihic a fost
pentru totdeauna creat datorita geniului unor muzicieni ca Handel,
Haydn, Mozart, Beethoven, Brahms, Franck, Saint-Saéns, Fauré,
d’Indy, Dukas si altii.
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Si iardsi vorbind de zgomot, ca sa completam cele ce le-am
spus cu alte ocazii asupra acestei chestiuni, recunoastem bucuros
ca zgomotul poate propriu sa exprime senzatii in toate gradele de
intensitate imaginabile. Poate, chiar in redarea situatiilor de manie
ingrijorare, chin, teroare, oroare, presentiment sinistru, tumult,
profetii calamitoase si altele — tot lucruri ale dezordinii,
dezagregarii, sfasierii, disolutiei si mortii — combinatii, fie si de
sunete, dar in relatii mai mult sau mai putin dezarmonizate, in
tendinta de zgomot — si chiar zgomotul propriu-zis, pot fi mult mai
eficace, din punctul de vedere mai cu seama realistic, decat orice
combinatie muzicala posibila si ar putea sa fie acceptate chiar, desi
extrem de rar, daca nu ar deschide usor calea elanurilor, mai intai
in gluma, apoi din ce in ce mai serios neserioase si, in sfarsit,
agresiv si revoltator abuzive. Dar arta n-a fost niciodata expresia
realitatilor; si, din nenorocire, cine stie cate secole vor mai trebui
pentru ca lumea sa inteleaga odata acest adevar elementar!
Niciodata arta nu a fost confundata cu dexteritatea inginereasca
decat in credinta indivizilor nascuti cu mentalitate deficienta. Arta,
cel putin cu privire la chestiunea ce ne preocupa acum, trebuie
privitd din doud puncte de vedere: 1) al Mecanismului ratiunii ei de
a fi si 2) al materialului. Din primul punct de vedere, nici nu ar
exista macar un mecanism al ratiunii de a fi a artei, daca aceasta
s-ar rezuma la simpla reproducere — si cat mai exacta, daca sunteti
buni — a elementelor si fenomenelor realitdtii. Arta, este o facultate
supusd unui propriu Sistem de legi ale functiilor si relatiilor vitale,
guvernand propria conceptie de esenta (si substanta) arhitecturala
a operei artistului; si serveste drept prisma prin care, avantata de
focul vital al geniului supracomun, realitatea trece spre a fi
transmutata in element al idealului inaltator, suprem desfatator,
regenerator si izvorator de energii, si inspirator de continue, si tot
mai progresive, noi creatii. Din punct de vedere al materialului, arta
necesita un limbaj propriu, in care limbajul realitatilor are a fi pur
si simplu tradus. Or, elementul limbajului artei muzicii, este
sunetul muzical! Mai mult. Arta nu poate fi exact doar o necugetata
intrecere pe terenul senzatiilor tot mai intense si mai originale.
Acesta poate fi mai degraba scopul si mijlocul unor agenti de
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Forma de sonata este imaginea prima, completa si ultima a
Vietii prezentate in muzica. Ea nu-i o imagine a Vietii, ci chiar
imaginea ei. Forma aceasta nu-i deloc conventionala, ci numai
sintetici. Ea este una, si totusi nici cat de putin rigida. Isi giseste
exacta expresie in Simfonie care, dupa cum am mai si spus, are
caracterul universalitatii, pe cand Sonata, cu caracter individual,
intim, poate sa aiba, in aspectul ei total, o extensie mai particulara.
Si este riguros logica in toate detaliile ei ca si-n relatiile lor mutuale.
A rezultat dintr-o extrema afirmatie a expansiunii dinamice
tonale in sensul Dominantei, care a adus o noua subdivizare a
discursului muzical melodic, vazuta si mai inainte, la inceputul
procesului ei. A se compara deci:

1. A, o prima perioada, o unitate de la T la D; B, a doua
unitate, perioada de la D la T: forma suita.

2. A, —da', expozitia idei la tonul T, a", tranzitie la tonul D; B,
— b' intoarcere de la D la T, b" (=a'), reexpozitia (exacta) a idei:
forma preludiu (mare).

3. A, d', expozitia primei idei la T, a", tranzitie, (punte), la D,
a"', o a doua idee, in tonul D; B, intoarcere (dezvoltare) la T, C (-
A) reexpozitia, a' (a primei idei) a" (a puntii) a' (a idei a doua, de
data asta in tonalitatea Tonicii): forma de sonata.

Forma de sonata poate fi eventual continuata de o dezvoltare
terminala, necesar ducand la o fraza (sau o simpla afirmatie)
terminald, bazata pe elemente fie noi, fie ale organismului insusi al
operei. Si iatd miraculosul rezultat al sfortarilor multiseculare ale
spiritului muzical uman pentru a dezvolta, in fiintd complexa si
unitara, numai simpla formula ternara A-B—A!

Nu putem intelege economia niciunei compozitii moderne
bune, daca ignoram spiritul formei sonate. Nu putem intelege
economia niciunei bune Sonate dacd nu vom fi studiat profund
toate formele care au precedat-o si plamadit-o chiar, din substanta
si legile lor, atat istoric, cat moral si tehnic. Mai mult Formele
acestea primitive sunt necesare nu numai pentru cea mai proprie
intelegere a ultimei lor metamorfoze, forma de sonata; dar ele
reprezinta si caractere arhitecturale de sine statatoare, proprii a fi
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A treia parte a formei de sonata este reexpozitia: raspunsul
chestiunii precedente, Conditiile esentiale ale Vietii sunt: 1)
Existenta unor fiinte vii, 2) miscarea si 3) atingerea obiectivului
acesteia, un rezultat al ei, o amplificare a fiintelor asa cum au
trebuit sa iasd necesar din conflictul (sau concursul, actiunea,
dezvoltarea) lor; o amplificare fie directa, (o glorificare, deci), sau
prin contrar, prin reducere, distrugere. Acestea sunt si conditiile
dramei. In forma de sonati, ideile sunt fiintele vii supuse, ca si in
Viatd, legii contrastului provocand miscarea, conflictul,
dezvoltarea, (actiunea) lor. Dezvoltarea, desfisoard, concentrat,
natura intrinseca a ideilor, gratie carui lucru vor suferi, ori motiva
gradat, glorificarea ori distrugerea. Ca sa fie efectiva, ca si in orice
buna tragedie, dezvoltarea — actiunea — are a fi rapida: o miscare
modulatorie de la tonul ideii a doua la tonul reexpozitiei, al primei
idei, definitiv reafirmat printr-o culme, deznodamant, catastrofa a
actiunii tematica-armonica (tonala).

Natural, un geniu va sti sa imbogateasca aceasta tranzitie, in
aparenta atat de simpla, si s-o adapteze proportiilor materiale si
launtrice ale intregului. Si ca dezvoltarea, tehnica ei, sa corespunda
necesitatii si Mecanismului Vietii, ea are a fi condusa nu prin
reproducerea, (partiald, totald, ori fie si numai variata ca in fuga),
prin diverse tonalitdti, a ideilor, ci prin modificdrile lor gradate,
esentiale, organice, in sensul amplificarii ori, (ceea ce se intampla
cu mult mai des), al reducerii lor finale. Viata este transformarea
continua, intr-un sens definit, (direct, ori cu contraziceri, episoade,
zigzag) a formei si fondului sufletesc al fiintelor, datoritd naturalei
sau conjucturalei lor pierderi ori castiguri de energie. De asemenea,
chiar in detaliile unei dezvoltari-tranzitii (preparari, ca, in aparenta
cel putin, in micile divertismente de fugd) si etape (ca in
reexpozitiile marelui divertisment), elementele ei trebuie sa sufere,
in progresul lor catre tinta lor, o transformare naturala, in orice caz,
perfect justificata, eventual, indreptatindu-le sa se rezolve, desi
prin gradate transformari, riguros logice, in forme muzicale noi,
dotate cu noi si mereu crescande puteri de conducere. Scopul final
poate fi atins printr-o singura, simpla, linie tranzitionala
(modulatorie). Insi, daci reexpozitia e conceputi intr-un aspect cu
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Intreaga economie a compozitiei muzicale, in ambele-i
aspecte, expozitive si dezvoltatoare, este bazata pe principiul
variatiunii. S-ar putea zice ca variatiunea este principiul creator al
frazei si dezvoltarii elementelor ei, fie in stare pe loc, fie in miscare.
Natural, fraza poate sia se elaboreze singurd, prin elemente
continuu noi, fie cd se supune ori nu unei simetrii ale frazelor.
Aceasta este arhitectura frazeologica statica, pe care o vedem in
cantul gregorian, in tema coralului variat, in fraza de lied (cele de
mai multe ori). O astfel de fraza poate fi supusa variatiunilor de
ordin static, cum sunt variatiunile ornamentale si decorative, ca in
coral variat, ori in frazele ce revin in forma lied, ori in temele variate
obisnuite. Mai este insa si un fel de variatiune dinamicd, numita
variatiunea prin amplificare, ca in coral variat, ori in mare
variatiune. Si aceasta e dotata cu principiul creator de fraza si
dezvoltare, de care am vorbit mai sus. Gratie ei — si afara numai de
cazul elementelor (propozitii intercalate, perioade, fraze),
complementare — motivul devine tema (perioada ori fraza) si tema,
idee (fraza ori ansamblu de fraze); gratie ei se mai construiesc si
liniile directoare ca si etapele, (bineinteles tematice), ale
dezvoltdrii. De asemenea, se mai poate usor conveni ca niciun fel
de variatie n-ar trebui sa fie intrebuintata — ca si oricare alt lucru,
de altminteri — fira o ratiune proprie. Insa, nu trebuie nici si uitim
ca, cu toate acele oarecare puncte de vedere din care toate artele
sunt inscrise intr-o inseparabila unitate, fiecare arta isi are legile
speciale, care trebuie respectate. Astfel, orice ratiune si necesitate
de din afara domeniului strict muzical, de pilda - literatura,
(narativa, descriptiva), poetica, filosofica — trebuie sa fie
interpretata prin materialul, mijloacele si legile muzicii. Toate
variatiunile proprii Coralului, (ornamentale, decorative — de
asemenea, tematice — si amplificatoare) si Fugii (augmentative,
diminutive), ori Sonatei, (eliminatoare), precum si formele si
artificiile ca imitatia, miscarea contrara, retrograda, rasturnarea,
(la octava) inversarea, (de sens direct ori invers), etc, pot sa-si
gaseasca aplicatia in orice realizare muzicala, niciodata insa fara ca
imaginatia noastra, ori adevarul lor dramatic, in ce priveste esenta
psihica a lucrarii, sa nu fie incorporate riguros in organismul
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Am vazut nemasurata importanta a principiului variatiunii ca
un mijloc de realizare in compozitia generala. Dar destinul Temei
variate, ca forma independenta, asa cum a fost deja dezvoltata si
impregnata cu germenii inspiratiei viitorului, — nu poate fi cu nimic
comparat in stralucire si maretie. Ca si Fuga, tema variata este o
compozitie menitd sa dea puteri de desfisurare sensului unei
singure idei muzicale. Nu putem nega ca Fuga, cu toata scurtimea
temei ei, poate ajunge culmea fortei expresive, compensand in
intensitate ceea ce nu-i este permis s produca in extindere. Dar
Tema Variata este genul de compozitie cu o singura idee capabila
de a fi dezvoltata, prin ea insasi, la toate gradele posibile ale
intensitatii si extinderii. Aceasta forma nefiind limitata, ca Sonata,
de necesitatea concentratiei la extrem, poate fi glorificatd in
proportii neinchipuite. Natural, inceputul ii fu modest. Coralul,
transpus de la voci la orga, trebuind sa fie repetat, si nemaiavand
suportul interesului mereu reinnoit si crescand al textului -
aducand deci o variatiune continud de fond, de culoare si
intensitate a intelesului si esentei insasi — a fost variat in forma,
singurul mijloc raimas acum pentru a produce — si poate intrece —
acele variatiuni de fond datorite mai inainte textului. Logica
dezvoltarii lucrului a inspirat cele trei feluri de variatiune, duse la
zenitul fortei imaginatiei creatoare, in coralele variate ale lui Bach.
Opere de acest gen, ale lui Mozart, Haydn si chiar multe de ale lui
Beethoven, sunt stilul ornamental si decorativ; si spiritul lor
continud mult timp dupa aceea, degenerand intr-o etalare de
virtuozitati instrumentale. Caci, pentru o perioada de timp relativ
lunga compozitorii nu au intrevazut enormul avantaj al stilului
dezvoltator, creator la maximum, predilectia lui Bach. Banca,
forma fantezie, (nu aceea a lui Bach, Mozart si altii) a degenerat
intr-o alcatuire arbitrara, conventionald, artificiala, ( — a unei
introduceri, teme cu variatii, briliante si superficiale, si final),
bazata cele de mai multe ori pe material de capodopera. Fantezia,
problema arhitecturala moderna poate cea mai vasta si teribila in
adevar, asa cum poate fi dat, in sfarsit, spiritului contemporan sa o
inteleaga, nu putea inca sa fie prevazuta in astfel de conditii, atat
de daunator constructiei muzicale. O situatie criticd pentru insusi
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Cat de departe am avansat, intr-un moment dat, pe terenul
viziunii ceresti, al idealului deja conceput spiritual, al sensibilitatii
celei mai subtile, al devotiunii infinite, al Iubirii avantandu-se catre
Zenitul Umanitatii si Vietii, pe terenul entuziasmului inflacarat,
rapindu-ne catre scopul misterios al Existentei, pe terenul
constiintei supreme, fruct al observatiei si meditatiei — este
problema fundamentala a fi atacata si rezolvata atat pe cat e posibil
omeneste, in tema a doua din prima parte a Simfoniei.

Apare clar ca Existenta si Viata au fost realizate dupa
principiul diviziunii Fiintei unice universale, infinite in toate
directiile, cu sensurile si naturile proprii launtrice; ca Masculinul
(forta de atasare catre centrul de gravitatie) si Femininul (forta de
sensibilitate centrifuga) sunt cele doua diviziuni fundamentale ale
Fiintei, considerate din toate punctele de vedere posibile, precum
expansiunea dominanta si subdominanta depresiune sunt cele
doua diviziuni fundamentale ale miscarii si actiunii, precum lumina
si intunericul, cele doua subdiviziuni fundamentale ale originarei
idei de culoare. Apare de asemenea, clar ca tendinta imediata a
Vietii nu este nimic, decat un efort neincetat de a reconstitui
originara Unitate.

Masculinul stie, ori simte, cd el nu-i nimic, nu vine din
nicdieri, nu desavarseste nimic, fara completarea lui prin principiul
geaman, al Femininului. Dupa ce va fi fost esential cucerit de catre
Feminin, Masculinul intreprinde realizarea cuceririi cuceritorului.
Acestea fac ca dezvoltarea unei Simfonii sa fie o tripla imagina a
Vietii, Filosolofiei si Dramei. Este o imagine a Vietii, pentru ca
elementele ei sunt Miscare si Evolutie. Este o imagine a Filosofiei
pentru ca, pe langa calitatea de a fi un nou termen al Artei pus in
serviciul Creatiei si Vietii eterne, confirma necesitatea prezentei si
caracterizarii fundamentale a temelor muzicale, scopu-i final fiind
de a le uni, ori cat de contrastante ar parea la origine, sau, mai
degraba, de a le reuni, adica, de a reinstaura tema a doua in vatra
armonica a temei intai, din care-i presupusa a fi fost smulsa, ca Eva
din coasta lui Adam. Si dezvoltarea unei Simfonii mai este o
imagine a Dramei, pentru ca ea realizeaza dezbaterile necesare ale
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Trebuie sa ne gandim la acest lucru: Putem noi intr-adevar fi
mai mari decat marea fiinta formata din toate sufletele omenesti
ale trecutului tesute laolalta? Daca da, avem datoria de a fi generosi
si sa 1naltam, cu propriul nostru suflet, sufletul acestei omeniri
intregi, pe culmile pe care ne credem capabili sa le a cream prin
opera noastra. Aceasta, in numele intregii posteritati care ar profita
de creatia noastra, in ultimul grad, si ne-ar darui cu vesnicele-i
binecuvantari. Dar cauza nu-i inchisa aici. Dacd existd vreo
nemurire a sufletului, atunci, sa fim siguri ca sufletele marilor genii
care s-au dedublat in opera lor, ne privesc. Apoi, contempla cerul si
asteapta ajutorul nostru ca sa se poata apropia de el inca si mai mult
decat 1-au ajuns prin ei insisi. Ei s-au sacrificat pentru omenire si
pentru noi si sunt indreptatiti a fi rasplatiti cu egala solicitudine de
generatiile prezente si viitoare, mai bogate. Ei s-au martirizat
pentru a descoperi si crea sufletul lor si viata sufletului lor, pe care
au lasat-o mostenire omenirii, pentru a-i usura inaintarea spre
zenit. Vor fi facut-o pentru o omenire ingratd si smintita?
Putea-vom oare sa ne gandim la o asemenea oroare, fira a ne
infiora? Avem o datorie si o raspundere. De fapt, trebuie sa fim
alchimistii sufletului. Trebuie, din toate sufletele trecutului,
contopit cu al nostru, sa plamadim sufletul nostru nou; si sufletele
inca traind dincolo de barierele lumii, vor lua si ele parte la acest
universal proces de identificare cu o fiinta generald, cea mai
puternica posibila si de asemenea, cea mai aproape de Cer si
Dumnezeu. Dar chiar daca suntem o fiintd inferioard, prin
straduinta de a ne asimila sufletul cu marile suflete ale trecutului,
nu numai credm pentru noi insine un suflet nou, mai puternic ca
niciodata, si vom recunoaste, dincolo, noua noastra familie si vom
primi ajutorul lor, al noilor lor desavarsiri de acolo, pentru insasi
eterna noastra intreprindere, dar de asemenea, dam sufletului
nostru singura posibilitate de a se intrece pe sine prin asimilarea
virtutilor tuturor sufletelor trecutului, creandu-i si posibilitatea de
a opera miracolele alchimistice de care am vorbit mai sus. Si inca
pot fi multi care sa nu se lase a fi convinsi de argumente de un ordin,
aparent, abstract. Astfel, sa ne aplecam condescendent pe un teren
matematic. Ce am spus ca sunt elementele Vietii, Armoniei, Muzicii
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In continuare, mereu preveniti ci nu studiem lucrurile prin
prisma tuturor contradictiilor pe care pot sa le ofere in ele insele,
sau chiar dupa principiul prezentarii lor pe campul, fie al realitatii,
fie al conceptiei, — si numai incercand a patrunde in spiritul
lucrurilor, putem intreba: De ce, intr-un poem simfonic, diferite
miscari (tempouri) pot fi fuzionate in unitati mai mari, ori parti?
sau toate tratate intr-o parte unica? — pentru ca multe tempouri ale
Poemului simfonic sunt ori pot fi de o extindere relativ mica, si
coordonarea pe unitati largi, ele insele coordonate, este o necesitate
a spiritului omenesc realmente organizat, viu si susceptibil de
progres. De ce tempouri ale unui poem simfonic pot fi de o
extindere relativ mica? — pentru ca ideile muzicale respective vor fi
fiind tot astfel. De ce ideile muzicale ale Poemului simfonic se
intampla sa aiba o relativ mica extindere si valoare proportionala?
— din cauza, de obicei, marelui lor numar intr-o singura totala
unitate, indivizibila (in fond).

Intr-o multiplicitate de elemente, o lege elementari a
perspectivei intregului, cere ca ele sa fie concepute si edificate
inegal, pe o scara de proportionari gradate. Si asa, cu cat le va fi mai
mare numarul, cu atat mai mare va fi si diferenta proportionala
dintre elementele ocupand capetele acelei scari; ceea ce nu e
propriu Simfoniei. Si proportionalitatea aceasta afecteazda nu
numai extinderea materiala a ideilor muzicale, dar de asemenea, si
relativitatea, sensul, natura, dinamismul si calitatea esentei lor
expresive, datoritd unei alchimii ale ultra-elementarelor functii.

Si astfel putem foarte bine vedea ce intelepciune — ce logica —
domneste la elaborarea de toate veacurile a formelor, cand au o
raddacind mai adanca decat in capriciul inventiv al unui individ, ori
simpla-i incapacitate de a patrunde in regiunea ratiunii; cand ele
provin deci din Logica, Viata si Fiinta, eterne, universale,
— originare, ce se manifesteaza prin posibilitatile de realizare,
oportune, ale individului.

Oare mai mult de o singura parte a Simfoniei ori Poemului
simfonic distrug continuitatea unitara a operei? - Nu
necesarmente. Nu importa cat de contrastante ar putea sa fie aceste
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Acum, nu va mai fi vorba de adevaratul element al muzicii,
care nu poate sa fie altceva decat functia, abstracta, dupa cum, in
adevarata noastra viata, in viata sufletului nostru, nu este alt
element primordial decat functia psihica si dupa cum in lumea
sonora nu exista alta realitate decat functia armonica (generala),
sunetul muzical nefiind decat un purtator de functii armonice,
elaborarea armonica, o purtatoare de functii psihice si monumentul
psihic, un purtator de functii abstracte, metafizice. De asemenea,
functiile sunt constituite in Sistem, un ordin cu totul aparte de
sistemul sunetelor muzicale, cu care fiind confruntat, multiplica
valorile expresive ale sunetelor fizice la infinit prin sistemul derivat
diatonic, modal, tonal si armonic si de asemenea, prin relatiile
artistice care pot fi stabilite intre sunetele muzicale, potentiale
purtatoare de infinite functii psiho-metafizice. Miscarea aduce
functiile la viata, asigurandu-i existenta prin ritm, a carui formula
primordiala este o imagine ternara (formata ea insasi din un grup
binar, a-b terminat de primul element al grupului binar presupus
urmator, a), motivul (Do—Sol-Do) elaborarii, deja magnifice, de
forme muzicale necesare create pana acum. Aici vedem intreaga
problema a muzicii si, forte probabil, solutia ei. Ceea ce mai poate
fi zis, e simplu vagabondaj, in care ne-am complacut deja de atatea
multe ori, cu scuza ca astfel de insistente ar putea fi profitabile
intr-un fel; o scuza care poate fi invocatda, de asemenea, pentru
libertatea luatd cu prezentarea urmatoarelor ultime pagini ale
acestei parti.

Am vazut Maiestatea inalterabild a Simfoniei. Am vazut ceea
ce nebunia si intelepciunea aveau de spus despre Poemul simfonic,
care-si deriva formele speciale din particularitdtile circumstantiale,
afectand caracterul ideilor muzicale. Dupa aceasta, ce mai putem
spune cu privire la rolul crescand al armoniei Ritmului si
Orchestrei, In detrimentul Melodiei (Idei) decat ca este rezultatul
unei atrofii a sensului proportiei?

Cat despre mereu crescanda tendinta de a face ca zgomotul sa
fie preponderentul, daca nu chiar exclusivul element al Muzicii,
suntem in absoluta imposibilitate de a spune ceva, caci nefiind
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Capitolul XXIV

Faptul ca Cvartetul de coarde isi are originea in transcriptia
instrumentala a Madrigalului dramatic nu a fost fara sa
influenteze asupra caracterului si formei aceluia. Stilul imitatiei si
fugatoului se bucura si astazi de un rol important in prezentarea si
dezvoltarea (dialogata) a ideilor Cvartetului. Aceasta este datorita
faptului ca acelasi stil este propriu Madrigalului dramatic (si
Motetului, izvorul Madrigalului) ca si faptului ca exista o mare
analogie intre cele patru instrumente constituind Cvartetul de
coarde si cele patru voci umane constituind Cvartetul uman sau
Corul. Totusi o speciala precautie trebuie luata in aplicarea stilului
contrapunctic la Cvartetul de coarde. Foarte probabil, datorita
marii analogii existand intre cele patru instrumente ale acestuia —
desi infinit variat in constitutia lui intima — contrapunctul poate sa
nu fie aplicat aici cu atata fara rezerva si cu atata succes ca in cele
patru voci umane. In Cvartetul de coarde, diferitele teme puse
laolaltd in contrapunct la mai mult de doud instrumente, par a se
vatama si manca una pe alta, ceea ce face ca eficienta generala a
discursului muzical sa fie pierduta. Pentru acelasi motiv, stilul
armonic poate fi cel mai convenabil pentru aceasta combinatie de
instrumente, cand dorim sa obtinem extrema putere a expresiei; in
orice caz, putem emite legea ca, in Cvartetul de coarde suportand
tolerabil stilul contrapunctic (mai cu seama prin iluzia intrarilor
imitate, in dialog) cel putin doud din patru parti au a fi tratate
armonic. Madrigalul dramatic, datorita prezentei unui text literar,
si de asemenea, in acord cu presupusa varietate si bogatie a acestui
text era, in principiu, extrem de expresiv, si expresia lui, extrem de
variata. Iatd adevarul marii expresivitati si subtilitati traditionale
proprii Cvartetului de coarde, izvorat din Madrigalul dramatic. Nici
nu este in natura unei asemenea combinatii sa favorizeze putere si
vastitate materiala. 1ata de ce, desi sub preponderenta spiritului
Sonatei, partile unui Cvartet de coarde pot fi, desi oricat de
intensive interior, — de mica extensie si deci, numeroase dupa
vointa, (necesara totusi). Prin urmare, Cvartetul de coarde, ca si
marele Preludiu, Sonata, Simfonia, etc, avand la origine un inteles
special si limitat, si I-a dezvoltat intr-un spirit de forma si chiar
forma, nici catusi de putin arbitrara ci, desi de obicei dupa
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Capitolul XXV

Introducerea, de catre Weber, a pasajului de virtuozitate de
Concert, in Sonata, am numit-o bastarda, dupa cum de asemenea,
bastarda este patrunderea fara drept unui plan literar in compozitia
muzicala, ca in Poemul simfonic gresit. Pe de alta parte, am chema
fuziune actul fertilizarii Rondoului. De pilda, forma statica, prin
elementele expozitiei si reexpozitiei puntii si temei a doua de
Sonata, forma dinamicd, asa cum a facut Mozart. S nu confundam
insa confuzia formelor (ca si a genurilor) cu fericita lor fuziune, un
excelent mijloc de a crea noi forme, amplificand pe cele vechi prin
metoda alierii normale. In Scherzoul lui Dimitrie Cuclin, fiindu-ne
permis a-l cita, se ofera incercarea fuzionarii acestei forme cu
spiritul Sonatei si al Poemului simfonic laolalta, intrucat partea
mediana a Scherzoului este o punte si o tema a doua, (ca in Sonata)
— scurta insa; in loc de al doilea Trio este o dezvoltare (si mai mult
deci ca in Sonata) si scurta tema a doua, dupa ce circula prin Trio
si Dezvoltare, devine o peroratie, preponderenta, furnizand
momentul culminant al lucrarii (cu o evidenta, deci, intentie de
Poem Simfonic).

In tipul cel mai bun de Operd veche, muzica nu este inci
perfect fuzionata cu drama. De aceea muzica a pastrat acolo rolul si
forma-i independenta, alcatuind, din punct de vedere al substantei,
cel putin, impreund cu drama, o combinatie numai, o asociatie, pe
care n-am avea cruzimea sa o chemam hibrida. Drama muzicala,
totusi, nu a facut mai mult decat sa opereze o fuziune completa, si-n
substanta, a celor doud elemente, dramatic si liric. Dupa pledoaria
pe care am facut-o in favoarea Operei, ar fi sa recunoastem cu
speciala insistenta nu numai ca nu ar trebui sa vedem niciun rau in
evoluarea Operei in Drama muzicala — afarda numai daca am
conveni ca ne lipseste cu desavarsire geniul atat al muzicii cat si al
strapungerii ratiunii si realitatilor lucrurilor; dar si ca reprezinta un
progres, cu reamintirea principiului ca nicio forma noua iesita din
evoluarea unei vechi, nu-i nimiceste acesteia destinul independent
de toate timpurile viitorului. Si aceasta nu are nimic de facut cu
stilul general, al uneia sau celeilalte forme, care poate fi simplu ori
complex, dupa ideile generale ori particulare, respective, — vechi
sau modern, ori amestecat, cu preponderenta acestuia ori aceluia,
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Partea III
Etica esentei expresive

Capitolul I

Sunetele, elementele si fenomenele muzicale, purtand,
asociind si dezvoltand functii, tendinte si asociatii de functii si, mai
departe, desfasurandu-se mai multiplu, mai intens si extensiv, in
forme arhitecturale, conform legilor Fiintei si Vietii, dobandesc noi,
magice si misterioase puteri de a exprima si evoca lumi de gandire
si simtire, unele poate definite, dar cele mai multe, desigur,
nedefinite si, pare-se, pentru totdeauna indefinibile, ocupand
intruna, un tot mai vast tinut din regiunea subconstientului, pe
masura ce avansam in adancurile lui cu razele constiintei. Aceasta-i
regiunea formand armonia superioara a centrului de atractie ideal
zenital, a sensibilitdtii noastre, constituind deci un climat cu dubla
polaritate tot mai adanc pentru viata de explorare, a sentimentului
si intelectului nostru. Tendinta magiei acestui climat asupra
noastra e de a ne face sa transpunem centrul gravitational al tuturor
intereselor si aspiratiunilor Fiintei si vietii noastre, de pe elementul
material al existentei, in imperiul idealului, al Artei in general, — de
pe tonica depresivului hipolidian, pe aceea a perfectului lidian, de
unde sa putem privi si stapani depresiunea, infernul si moartea, si
avea toate sansele de a inainta, fara putinta prapadirii, in regiunile
cele mai periferice ale expansiunii, paradisului, vietii supreme si
mai fara de putinta mortii.

Un ideal, constient ori inconstient, marturisit ori tinut ascuns,
a fost intotdeauna mobilul tuturor manifestarilor energiei
omenesti. Insd opiniile par a fi fost intotdeauna impértite asupra
naturii si elevatiunii idealului de exprimat in muzica, cel putin.

Sau, incercand a stabili chestiunea in intelesul ei mai precis,
ceea ce compozitorii au fost capabili sd exprime, ceea ce nu s-au
putut opri de a exprima, ceea ce ar fi trebuit ori ar trebui sa
exprime, — a divizat in nenumaratele clase numarul apreciatorilor
care s-au intamplat sa aiba a o pricepe, a-i determina caracterul, a
o calauzi ori, din anumite imprejurari, a o si impune.
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Capitolul II

De fapt, aceasta noua excelenta a omului de afaceri plictisit, se
alatura celui mai de jos specimen de vulg — care-si are radacina in
asa-zisa societate inalta tot atat de bine ca, daca nu inca si mai
natural decat, in talpa de jos a omenirii — pentru cultul exagerat,
narationat, al celei mai rele muzicii posibile, desemnate astazi sub
numele zbarnaitor, sinistru si ruinator, de Jazz.

Aceasta este o muzica artizanalda cu totul aparte de orice
notiune de progres, ori chiar regres, al artei muzicale.

Nu este o creatie reald, intrucdt nu are nicio forma
arhitecturala proprie.

Poate sa imprumute oricare din formele existente si... viitoare
(aceasta nefiindu-i o necesitate, ci o imaginativa alaturare) — cand
nu e complet informa.

Este mai degraba un stil facut dintr-un special senzualism
melodic, armonic, ritmic, neinfranat.

Acest stil nu este produsul geniului propriu-zis.

Este deja o lunga elaborare a multor uvrieri cdarora nu le-a
lipsit necesarmente un special geniu, adecvat stilului.

In cea mai buni prezentare a lui, Jazzul poate chiar si fie mai
mult decat tolerabil.

Devine odios unei naturi delicate, numai cand e abuzat.

Mai mult. Luat ca un caracter, isi poate gasi un... plasament in
orice gen ori forma de muzica artistica, atunci cand compozitorul
nu-si pierde nici chiar pentru un moment sensul proportiei.

Dar asa cum este practicat astazi, cand este bun, inteligibil,
mult in conformitate cu legile Armoniei, este de obicei lipsit de
interes; si cand e interesant, nu pare a mai fi bun, caci autorul isi
va fi aruncat fraiele.

Jazzul traieste din extravaganta.

In adevir, se poate gisi tot binele, posibil de spus, asupra
Jazzului.

Cat despre raul ce se poate spune despre el, trece de limitele
oricarei imaginatii si este imens de departe de tot ce s-a spus.

Persistenta lui monotonie — infernul, in infinitele-i variatiuni,
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Capitolul IV

Si acum, dupa toate cele zise despre Jazz, faicand observatia in
treacat insa de o enorma importanta pentru subiectul acestei parti
(a treia, a tratatului) in ea insasi, cat si in legatura cu partea
precedentd, —de stransa corelatie intre esenta, etica acestei esente,
substanta si arhitectura operei muzicale, sa continuam,
referindu-ne la ideea influentelor de orice ordin exersate de catre
arta muzicii asupra organizatiei noastre psiho-fizice. Vom zice ca
n-am crede astazi, ca vreo muzica oarecare sa aiba virtuti de a
vindeca repede ranile, de pilda, ori de a opri numaidecat o
hemoragie; totusi, nu sunt rare cauzele cand muzica a ajutat sa
vindece anumite metehne mentale sau chiar fizice, fie prin puterea
ei de a regenera celulele, de orice ordin, ale fiintei noastre, prin
taina esentei ei 1nsasi, ori sa le mareasca rezistenta impotriva
agentilor vatamatori, prin infiltrarea curentelor ei vitale si
magnetice, — fie prin actiunea ei, de ordin mecanic, de a schimba,
in sensul viei sale armonii, accidental deranjatele circumvolutii ale
substantei noastre nervoase, mai cu seama aceea a creierului.

Aceasta probeaza destul pagubele pe care influenta
Antimuzicii ar putea sa le cauzeze omenirii.

Era o veche credintad ca muzica nu ar trebui alcatuita si folosita
cu usuraticad pornire.

Se pare ca pe atunci, de demult, se stiau lucruri pe care noi nu
le mai stim si a caror existentd nu o mai banuim deloc si nici nu am
crede-o chiar cand ni s-ar revela si demonstra, desi le suferim
actiunea si efectele, intr-un sens sau altul, dupa cazurile in care
raspund ori nu exigentelor providentialei Armonii exilate. Si daca,
asa fiind cei foarte vechi ar fi posedat relativla muzica, de asemenea
si cunostintele si tehnica epocii noastre, ei ar fi operat adevarate
miracole, desi poate, tehnicad, cunostinte si constiintd ni s-au
revelat ca o compensatie a pierderii facultatii proprii de
introspectie in sfera insusirilor intime ale lucrurilor.

In orice caz, nu am trebui si considerim cu usurinti elemente
si fenomene de ale timpurilor pierdute, numai pentru ca, pe vecie,
nu mai suntem capabili de a le investiga si patrunde misterele.

Suntem totusi fiii Naturii si ai lui Dumnezeu.
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Capitolul V

Si acum, patrunzandu-ne bine, din cele ce au fost spuse, de
remarca facuta in treacat, insa de o enorma importanta pentru
intelegerea traducerii esentei muzicale in opera dupa diversele
necesitati etice ale epocilor, — ca pretentia primitivilor catre
ajutorul si perfectiunea divina implica posedarea mijloacelor de
stiinta a sistemului si de arta a realizarii, un bun al timpurilor
noastre, independent de cat ne-a mai rdmas din intelegerea
temeinica a acelei pretentiuni, sa trecem la cercetarea fenomenului
genezei artistice iesind de pe terenul istoric ori legendar, si
considerand fenomenul in logica lui numai, independent de mersul
si documentarea istorica.

Cand impresionat de un peisaj, de pilda, primitivul era
cufundat intr-o stare de contemplare si simtire, aceasta il facea sa
se exprime poetic, ori muzical.

Aceasta nu implica necesar un proces de conceptie si realizare
de sens, scop si constructie, un act deci de constiinta si vointa.
Putea deci sa fie si sa nu fie si artd, in orice caz insa instinctiva,
fireasca, inerenta, subconstienta. Dar era totul.

Dar acea poezie, sau muzica, era ea expresia unui continut
functional, a unei aparente corespunzidtoare unui asemenea
continut, — sau, exclusiv, a unui continut functional manifestat in
starea de simtire produsa de totalul impresiilor facute de privirea
peisajului asupra sufletului subiectului nostru? Era ea traducerea
realitatii, In sine nu mai putin eterne, desi de fapt tot atat de
trecatoare ca si cealaltd, — a unei faze, noi, nemaiintamplate, si in
veci irepetabile identic, a sufletului subiectului contemplator?

Acea stare de simtire, apoi, a fost produsda de conditiile
peisajului, sau de conditiile impresionabilitatii subiectului? Are
vreo legdtura cu realitatea organica si potentiala a constitutiei unui
Sistem functional metafizic si totusi real, viu si activ, imuabil,
incoruptibil, si deci unic real si etern si distribuitor de temporara
eternitate?

Cu alte cuvinte, este ceva obiectiv intr-insa, sau nimic decat un
proces subiectiv?

Cand starea de simtire si, prin urmare, expresia-i poetica ori
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Capitolul VI

Un fapt care ne va face sa intelegem superior estetica
necesitate in legatura cu continutul si armonia elaborarilor ca o
inerenta a Arhitecturii in Artd, este rezultatul artistic obtinut cand
poezia, muzica, dansul, din stadiul elementar al magiei si al
exercitiilor individuale sau, intr-o oarecare masura si colective, in
orice caz insd, profane, pentru o placere incd nedefinita, aceea a
unei naturale descarcari de surplus vital, mai degraba, decat a unei
supranaturale cautari si realizari de crestere vitala spirituala, — au
trecut in stadiul incercarilor mai vaste de Compozitie, necesitate
de a practica, acum, nu magica ori senzuala, dar religioasa, extinsa
de la un individ, de la o clasa ori simplu grup de indivizi, la
natiunea intreagad, de la durata poate a catorva minute, la aceea a
mai multor ceasuri, sau zile chiar.

Elemente frumoase, nu importa cat de satisfacatoare ori
dezastroase ar fi putut fi crezute in semnificatia practicii magice, si
chiar elemente urate, erau investite cu un frumos de nou gen cand
alcatuite 1intr-o organizatie unitara, si in general supuse
procedeelor care, in conformitate cu Legile Vietii, erau apte sa le
fructifice sensul estetic intim. E natural cum cei vechi sa nu fi
cunoscut totul din stiinta si arta de care am fost obisnuiti a ne
bucura in productiile artistice moderne; dar fenomenul amplificarii
sufletului motivelor artistice elementare prin procesul compozitiei,
s-a aratat chiar de la inceputul socializarii artistice. Mai mult, ei au
avut, fie chiar in teorie, viziunea elementelor apartinand tuturor
celor trei parti ale Esteticii Muzicale, asa cum se prezintd pentru
intaia oara metodificate in prezentul tratat.

Chinezii, probabil sub influenta sistemului muzical pitagoreic,
(desi n-ar fi exclus ca chiar Pythagoras sa-si fi intemeiat sistemul
pe date provenite, direct, sau prin intermediul Egiptului, din China
— ori invers), credeau ca o nota da nastere cvintei ei superioare,
ceea ce-i aproape exact, cand luam in consideratie ca putem corecta
aceasta sentinta zicand ca aceasta (presupusa) cvinta este numai o
analogie functionala diatonica (si, prin extensie si tonala) a celui
mai important armonic, (al 3-lea, cel de al doilea, presupusa octava,
nefiind caracterizat indeajuns), continut in Sistemul organizarii
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Capitolul VII

Foarte probabil Grecii antici aveau cel putin presentimentul
constructiei muzicale. Ne-au lasat idei ingenioase de Poem
Simfonic. Desigur, nimeni nu le-ar compara cu ideile arhitecturale,
asupra aceluiasi gen de muzica, ale unui César Franck. Pentru ca
sistemul lui Franck este nu numai instinctiv, ori numai intentional
interior, dar constient si voit interior, bazat, conform rezultatului
actiunii cercetatoare a 1intregii ere crestine, pe cunostinta
sistemului muzical in conexiune cu sistemul psihic, pus in lucrare
conform legilor muzicii si legilor deduse din legile constitutive ale
respectivelor sisteme, muzical si psihic. Pe cdnd constructia
muzicald a vechilor Greci, cu toate posibilele-i proprietati in
detaliile ei, nu putea sa fie decat exterioara descriptiva,
programatica. Aveau, ce-i drept, un instinct, poate o stiinta, a
proportiilor, minunata, aplicata la conceptiile lor sufletesti si la
realizirile lor literare, in vederea unui ansamblu arhitectural. Insi,
intrucat priveste obtinerea unei corespondente muzicale a acestui
ansamblu arhitectural, ei pareau sa nu-i fi banuit macar notiunea.

Daca un sculptor ar avea sa reprezinte geniul muzical al
Greciei antice, ar face un frumos cap, ca acel al Minervei insa, dar
fara corp si pe un piedestal de materiale bogate si variatei grupate,
ce-idrept, ca dupa ,moduri”, chiar adecvate ,atmosferelor”, dar din
care, in detaliu, mai nimic nu ar fi in locul sau.

Nicio productie teatrala a intregii lumi nu poate oferi unui
muzician o substanta superioara si mai luxurianta decat aceea a
teatrului Greciei antice. Esentialmente, Tragedia greaca este un
prea vast, prea frumos, si perfect, Poem Simfonic. Dar nu avem
nicio indicatie sa credem ca ei 1i realizeaza minunata arhitectura, si
din punct de vedere muzical propriu, ceea ce nu-i fara consecinta
pentru problema posibilitatii, proprietatii si eticii esentei expresive
a muzicii. Cu moderna cunoastere a Muzicii, ei ar fi realizat, interior
si exterior, cel mai inalt ideal muzical omeneste posibil, si astazi,
pare-se, sistematic exilat de catre insdsi omenirea. Caci daca
sfortarile noastre muzicale sunt departe de a ne multumi chiar in
confruntare cu propriile noastre tendinte intime si deasupra insasi
intelepciunii generale lumesti, mutilate, ce am ales sa ne-o
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Capitolul VIII

Se pare ca Crestinismul a avut o mai adanca constiinta de rolul
expresiv al muzicii. Si a aplicat muzicii etosul dogmelor lui
religioase. Nu erau apostoli ai stiintei si ai artei. Erau apostolii
religiei. Arta si stiinta nu aveau pentru ei niciun interes, numai in
masura in care puteau intra in atingere cu religia. Arta pentru arta
— ca si stiinta, poate, pentru stiinta, puteau sa fie nonsensuri pentru
ei. Ceea ce putea sa li se para, din muzica, practic nefolositor ori
vatamator, nu era demn de atentia lor. Dar simtira necesar sa ia din
muzicd numai ceea ce era conform, in etica-i aparenta, cu etica
dogmelor religioase, si sa elimine tot ceea ce ar fi putut periclita
stabilitatea si puterea acelora. Si astfel demonstrata a fi fost cu totul
departe de a presimti descoperirea careia ii pregateau ei insisi
calea.

Cum autoritatile religioase aveau aproape monopolul muzicii,
au fost responsabile pentru marea intarziere in aparenta suferita de
progresul artei muzicale fortand-o sa ramana in cadrele voit
saracite pe care i le-au asigurat.

Dar Aici este incid materie de discutat serios.

Desigur au gresit ca sa condamne si sa izgoneasca din sistemul
si arta muzicala chiar religioasa, oricat de dogmatica, cromatismul
si ritmul. N-au facut astfel decat sa se lipseasca de culoarea
sensibilitatii si pulsatia vietii; nu mai mult. Aceasta exilare a culorii
nu putea sa afecteze substanta muzicii si a sufletului, care rezida in
sistemul si viata lor functionala; prin urmare nu a eliminat, in fond,
din sufletul muzicii, un rau, care nu putea sa existe. Culoarea, desi
nu e o strictd necesitate a organismului si vietii substantiale a
muzicii, poate fi un ornament frumos, inocent si chiar util, cand o
necesitate de fond a spiritului subtilitatii. Ea poate insemna
senzualitatea, de combatut, intr-un ilogic si nefiresc exces, nu
numai in muzica dogmatica religioasa crestina, dar chiar si in
muzica pur si simplu; dar e totusi, in justele-i, si deci curatele-i
proportii, un element si caracter al vietii pe care o completeaza in
cea mai legitima consideratie a legilor divinei creatii. Putem deci,
cel putin, explica excesul comis de catre primele autoritati crestine
ca au exclus, in mod absolut, in imperfecta cunostinta de cauza doar
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Capitolul IX

S-ar face o eroare daca s-ar plasa ratiunea unor asa de multe
batalii in decursul secolelor, in privinta elementelor artei, numai in
abstracte consideratii de doctrind ori si in interese de ordin
material eventual in legatura cu ele. Constient ori inconstient,
bataliile s-au dat in realitate asupra caracterului, naturii, sensului,
fortei morale a acelor elemente in uz. Studiul lor, prin urmare, nu-i
numai acela al dezvoltarii teoretice si tehnice a artei muzicale ori
alteia; dar de asemenea, si mai cu seama, studiul mentalitatii si
moralitatii artistice a timpurilor respective. Si astfel este punctul de
vedere principal de luat in considerare cu ocazia investigarii naturii
si ratiunii lor.

Am avea sa retinem urmatoarele fapte, din cauza persistentei
lor in spiritul lumii muzicale, apoi, din cauza marii parti de adevar
continute ele, cum s-au aratat a fi atat de adanc inradacinate in
sufletul omenesc: incad nu se ivise chestiunea sau ideea unui
element bazic al muzicii altul decat sunetul muzical; gruparea
sunetelor muzicale fie in sistem, fie in elaborare artistica avea sa fie
supusa unor legi de un fel sau altul; elemente teoretice, elaborari
artistice, reprezentau sau exprimau caractere ale sufletului;
elaborari artistice, in efectele lor asupra ascultdtorilor, puteau fi
creatoare si asemenea distructive; acele efecte crezute sau probate
a fi distructive, aveau a fi eliminate; cele mai minunate imaginatii
si revelatii se desfasurau cu privire la caracterul si natura efectelor
creative ale artei muzicale.

Sa recunoastem ca nicio viitoare epoca nu ar putea merge mai
departe decat atata, fara ca sa fie necesar de a acorda multa
consideratie semnelor de degenerescenta mai degraba glorificate
astazi in anumite cercuri.

Nenorocirea veni din inaptitudinea unei mentalitati atat de
admirabile de a fi pusa in corelatie cu toata realitatea stiintei si
artei muzicale, inca un complet mister pentru timpurile acelea. Pe
atunci, cei care gandeau stiintific gresea in intentia de a pune capat
tulburarilor, cad muzica ar trebui sa fie scoasd din promiscuitate si
necuviinta acesteia, nici mai mult nici mai putin decat prin a o
dezlega de orice functie senzuald, psihologica sau alta; pentru ca o
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Capitolul X

Autoritatile religioase au gresit sa se lase alarmate de
cuceritoarea influenta a Ritmului, de pilda, daca acest ritm nu avea
alta ambitie decat sa caracterizeze, sa plasticizeze, proportional si
la nevoie, situatii, gandiri si simtiri, fira sia incerce a distruge
suprematia — cand imperios ceruta — a necesarei caracterizari prin
cantare plana, viabila chiar astazi — si totdeauna — chiar absolut in
materialitatea aspectului particular, cel putin in fond, ca si in
forma, fie si a unor echivalente moderniste.

Cat de bine se pot patrunde cele de mai sus daca nu se va fi
uitat ca numai acea compozitie muzicala e bine structurata si apta
deci de a purta superioare functii de esenta expresiva, — care se
poate reduce, atat in liniile ei cele mai largi, cat si in subdiviziunile
ei analitice, la o bund melodie de fundamentale, la o cantare plana!

Sub atotputernica influenta a suprematiei cantarii plane,
spiritul muzical al Evului Mediu nu a parut dispus sa micsoreze
respectu-i absolut pentru idealitatea crezuta a fi de neschimbat
proprie oricarei atmosfere muzicale. O mare lectie se detaseaza din
cele de mai sus, daca avem destula inteligenta, simtire si tarie
pentru a nu cadea in cursa sensului literal al cuvintelor.

Astfel, nu ar trebui sa cautam stricta caracterizare, fie si de
atmosfera, — in muzica, in felul cum a trecut de la functia ei de
medium al simtirilor Omului in relatiile lui cu Cerul, ori de la
vulgaritatile vietii, la Liturghie, drama liturgica, Mister, de la
comedia populara, la functia de a inlesni eficienta ,frumoasei
iubiri” a trubadurului pentru castelana lui, mai mult sau mai putin
idealizata si poate divinizata.

Acest respect a fost mutual ridicat la valoarea unei doctrine
implacabile.

Incid nu era pe atunci niciun imperativ artistic, inci nicio
conceptie estetica, ca un rezultat al unui intelectualism creator.

Dar putin cate putin, spiritul de observatie si critica, aduse
realism in spiritul general al muzicii, o revolutie care putea sa fie
binevenita din multe puncte de vedere, dar care nu era fara pericol,
ludndu-se in consideratie lipsa de reala stiinta muzicalda, inca
continuand in acele timpuri, si abuzul dezastruos, distructiv, care
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Fara indoiald, celebrul canon al lui Okeghem poate fi, in ochii
nostri, pueril. Caci ne intrebam: Ce reprezintd el din punctul de
vedere al esentei expresive si al eticei acesteia, in sine, si al gradului
de influenta ce l-ar exercita asupra sufletului si spiritului omenirii?
Oricat s-ar parea ca o asemenea intrebare sa fie deplasata, intrucat
ideea esentei expresive active, mai ales psihologice —in special
afective — si a valorii etice a ei ca agent social, national, umanitar,
este un capitol al mentalitatii muzicale moderne, — ea totusi a intrat
ca parte integrantda a constitutiei interioare a Fiintei noastre si
constituie filtrul de judecata si gradare a ratiunii de a fi a oricarei
opere artistice, nu importa daca de azi sau de altadata. E chestiunea
numai sa nu fim exagerat de limitati in rigoarea examenului nostru,
de suprematia mai ales a unui criteriu care ar putea fi produsul unui
nou sistem de simple prejudecati uzurpand locul si periculoasa
functie a celor vechi. In acest sens, sd nu pierdem niciodati din
vedere ca acele imprejurari de care am putea fi oricat de siguri ca
tradeaza o lipsa ori saracie de esenta si etica sociala a ei, — sunt, in
acelasi timp, si nu rareori, tocmai necesitatea altor imprejurari mai
de fond, pentru perceperea si aperceperea carora ni se vor fi tocit
particularul organ corespunzator in sistemul nostru vital superior
ori fundamental, si care sunt conditiile realizarii tocmai a unui
element si mecanism suprem sau fundamental compensator a
pierderii suferite si socotite din centrul unui cerc de date
afectivo-mentale, mai explorat in detaliile launtrului lui, dar cu atat
mai pierdut din vedere in regiunea orizonturilor lui mai primitive,
mai esentiale, mai importante. Astfel, saracia diatonica si tonala a
acelui canon al lui Okeghem poate sa fie cu neinchipuit exces
compensata tocmai de magia cuceritoare a insistentei si continuei
alternante a functiilor de tonica si dominanta, magie imposibil de
obtinut in alte conditii. In orice caz, fie in reala, fie in aparenta ei
puerilitate, aceasta compozitie, oricare i-ar fi valoarea, constituie,
totusi, in originalitatea ei nici pana astazi perimata, un fel de ,,ou al
lui Columb” — pentru noi, bineinteles, nu... atat de obisnuiti ca acei
din Evul Mediu cu uluitoare ingeniozitati, fie si mecanice, ca ale lor;
desi s-ar parea, la o considerare nu putin superficiala a cazului, ca
orice elev, trecut, al unui prim trimestru de clasa de Armonie, cu o
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Datorita unei mentalitati muzicale generale a timpului, care
continua astazi chiar in anumite cercuri, si care poate fara sa se vrea
tine muzica in sfera impersonala, marturisim vechi liturghii scrise
pe teme populare, teme religioase intrebuintate pe texte vulgare si
chiar ,scandaloase”; precum si texte diferite, fie de genul religios,
fie de cel profan, purtand aceeasi muzica.

Acestui fapt 1i putem da doua interpretari:

1) Muzica se poate afla in sfera acelei armonii superioare care,
fara sa se amestece, sa se influenteze, poate guverna si ceea ce este
pur si ceea ce este impur, virtutea si vitiul, viata si moartea, creatia
si distrugerea, paradisul si infernul, spiritul si materia, divinitatea
sl negatia;

2) Toate ramurile activitatii omenesti au pornit si s-au
dezvoltat de la stilul general, fundamental, la mari diversitati de
genuri; si astfel, intr-o epoca in care literatura trecuse printr-un
vast proces de diferentiere de gen si stil, muzica, aflandu-se inca in
faza-i quasi embrionara, nu putea sa arate decat aceeasi fata, unica
pe care o avea, fie cd se asocia cu unul sau altul din genurile literare
in curs.

Dar putin cate putin, mai intai formal, si mai apoi si expresiv,
muzica se lasa a fi supusa unor adecvate procedee de caracterizare,
de la fundamental la particular, adica, mai intai pe cele mai largi
subdivizari posibile dupa gen, fara ca sa fie necesar a se decreta
desdvarsita perimare a primei conceptii, care, din puncte de vedere
supreme, poate si ea sd-si gdseascd in anumite cazuri, legiuita
aplicare.

Muzica lui Janequin, ca urmare tocmai a imprejurarii ca se
gasea la inceputul procesului de diferentiere de care am vorbit mai
sus, nu este numai descriptiva, dar si expresiva, pictand imagini de
un caracter nu numai exterior, dar de asemenea, si psihic. Si tot mai
pronuntat muzica se supune controlului inteligentei; cu atat mai
mult, cu cat intaii pasi de cerebralizare si i-a facut de cand cu
primele-i incercari de a se plasticiza, cand, intr-un spirit fie si
macar de relativa independenta fata de arta literara —si deja
degajata de arta si mai incatusata a reprezentarii dramatice — inca
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Incercirile pregitind tehnic si esential noua si formidabila eri
arhitecturala-estetica, se numeau: Ricercare, libere, Variatiuni,
Fantasii, transcriptii instrumentale de Dansuri, — Simfonii,
Concerte, (,con il basso continuo”, guvernand armonia reducatoare
a vechiului contrapunct, ale carui dificultati il faceau tot mai
antipatizat de noul spirit, practic, exploatator si... comercializant),
Reppresentazioni (cu recitative eliminand principiul melodic) si
mai cu seama Balete, (de compozitori de dinaintea secolului al
XVII-lea).

Cele mai importante compozitii in genul Baletului pareau a fi
fost Mastile engleze, ca unele ce se apropiau cel mai mult de genul
dramatic.

Si totusi, muzica vocald era inca sub dominatia stilului de
Motet si Madrigal si prin urmare, in absolutd imposibilitate de a se
dezvolta in forme noi. Acest stil nu deveni productiv decat atunci
cand formele instrumentale, bine intrate pe calea de a fi definitiv
stabilite, 1-au admis in economia lor. Cat priveste esenta expresiva
a muzicii, ea nu suferi incd nicio notabila modificare in
mentalitatea compozitorilor de muzica vocald, continuand sa-si
conserve sensul ideal cu toate interpretarile, mai mult exterioare,
de ordin mai cu seama pitoresc, si sa se tina cat posibil de departe
de realitatea de fond a textelor si situatiilor: Sistemul muzical nu
putea fi incd banuit in toatd labirintica-i desavarsire si, nici
adecvata lui aplicare la psihologie.

Detasate de lantul contrapun etic, comentarii instrumentale
asupra diferitelor situatii ale unui subiect aveau doua avantaje
asupra muzicii vocale, fie acompaniate, fie neacompaniate: 1)
Dobandind o absoluta mladiere prin faptul eliberarii lor de regula
Motetului, au putut usor sa cada de acord la o simpla apropiere de
caracterul situatiilor si apoi 2) prin faptul quasi completei lor
separatii de rest, incitara spiritul compozitorului catre inventia de
forme independente. Am putea mai lesne intelege acest din urma
fenomen gandind cd Wagner, geniu dramatic proeminent, a dat
Uverturii la Maestrii Cantareti, o compunere aproape separata de
drama respectivd, o forma perfect definita — independent de
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Opera Italiana se extinse asupra multor alte localitati
importante ale Peninsulei si de asemenea, peste intreaga Europa
civilizatd. Dar nicaieri nu intalni geniul capabil sa-i corecteze
erorile organice, penuria de esenta in profund logica corelatie cu un
ideal de forma arhitecturald, in asteptare de secole inca, pana
astazi, cand tot mai lupta, pe viata si pe moarte, pentru legitime
drepturi de completi revelare si instaurare. in Anglia, Purcell, muri
prea de timpuriu si Hdandel, extrem de ocupat, parea sa-i placa
vocalisme excesive, nejustificate, contrare rigorilor stilului
expresiv, —si nu profita de avantajele geniului sau melodic, ale
stiintei sale armonice adaptate la psihologie, ale artei sale
contrapunctice, ale ,standardului” sau muzical cu privire la esenta
morald a muzicii, in sine or aplicata. Si pare a fi fost atat de usor,
atat de evident, atat de aproape de mintea omului, actul necesar al
unirii mdacar a principiului instrumental al ,recitativului
acompaniat”, deci nu departe de a fi reprezentativ si simfonic, cu
principiul expresivitatii Madrigalului pentru una sau mai multe
voci, (dupa cazuri), pentru a gasi baza definitiva a drumului spre
drama muzicald! In loc de aceasta, am avut vaga melodie, fie uneori
si independent caracterizata, cu acompaniament stereotipic, si un
Madrigal diminuat sub influenta unei forme, stereotipice de
asemenea. Materialul nu lipsise deci pentru intemeierea unei arte
muzicale teatrale vaste si puternice, ci geniul gata sa manuiasca
fericit acest material. Cantata solo, crutata de circumstanta, acum
nenorocitd a unei ,mise en scene”, nu profitd nici ea de
privilegiata-i conditie. Pe de alta parte, aplicarea, la genul ,,cantec
al curtii”, a recitativului, de catre Guesdron si Boesset si apoi, cu o
incercare de a uni forma cu expresia, de catre Le Camus si Lambert,
se resimte foarte mult de lipsa unui suport de arhitectura definit
sintetizatoare care, in reinnoitele tentative de acelasi fel facute in
Epoca Moderna, nu este compensata de interesul iluziv al unor
,armonii” si ritmuri mai mult sau mai putin... Indriiznete. Iar daci
vrem sa descoperim notiuni de o reald Filosofie a Compozitiei nu
am avea decat sa citim prefetele... poetului Perrin, la operele sale.
Dar Cambert pare a fi fost un colaborator muzical insuficient al
textelor celui dintai si, intr-un timp in care entuziasmul era
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Lui Boetius i-ar fi placut valoarea cerebrald a muzicii lui Bach.
Dar, de asemenea, el ar fi descoperit intr-insa nu numai inocenta,
dar si utilitatea, aproband-o, in contradictie cu unul din principiile
sale de fond — a ceea ce constituie realitatea vitala a aceleiasi
muzicii, psihologia ei. Pentru cd nu existd intr-insa fenomen
contrapunctic sau arhitectural, care sd nu ne rascoale si refaca
sufletul. Si ce-i, de fapt, aceasta psihologie, aceasta viata? Nimic
decat miscare. Si opera artistica? O armonie a acestei miscari.
Miscare de ce? Nu stim. Foarte probabil, variatiuni de cresteri si
descresteri vitale, de functii, adica, in limbajul nostru obisnuit, de
expansiuni si depresiuni psihice, de manifestari ale bucuriei si
intristarii (ori durerii), ale intunericului si luminii, disperarii si
nadejdii, iubirii si urii, infernului si paradisului, — daca nu totul e
facut un paradis, intrucat toate elementele-i in antagonism sunt
alternate, proportionate, gradate, totalizate, conform unei Armonii
care preceda de la inspiratie, arta si stiinta la un loc, de la stiinta
sistemului, arta vietii, inspirata Cerului si care rasplamadeste
insasi fiinta noastra conform cu cea mai plauzibila armonie a viului
Dumnezeu. Siiata unde este taina, farmecului si puterii cuceritoare
a muzicii lui Bach. In adevir, atat de departe de cAntarea plani si
totusi atat de mult in caracterul ei cel mai intim! Caci psihologia
muzicii a iesit din spiritul ei, ca Minerva (daca nu a fost sa fie chiar
Venus), din creierii lui Jupiter.

De fapt, imprejurarea ca Bach, ca si Palestrina, nu reprezinta
o arta personala, este pe cat se poate de fericitd, cum imensa opera
a predecesorilor sdi de atatea secole avea numai sa fie unificata,
reinsufletita, amplificata, de personalitatea unui geniu ca al sau. Si
daca arta sa a fost numita ,sociala” a fost nu pentru ca reprezenta
un credo personal al sau, cum s-ar fi putut nici sa nu aiba unul, ci
crezul impersonal, comun, al generatiilor stiintifice si artistice,
animate de impulsul instinctiv al aceluiasi inalt ideal. Si niciodata
omenirea nu a oferit un spectacol mai minunat.

Fara sa para a fi tinut vreodata sa fie original, Bach a facut
gloria muzicala suprema a clavecinului si orgii. Cu dansul, suntem
edificati asupra sensului muzicii si oricare va fi dezvoltarea facturii
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Este o opinie curenta vrand sa ne faca pe toti sa admitem ca
Oratoriul a murit cu Handel si Bach si succesorii lor si ca lucrarile
de acest gen, deja existand, sunt in ele insele nu mai mult decat
cadavre ale unui trecut de nereeditat. Aceasta este una din prea
numeroasele lanci mortale crezute a fi aruncate cu succes impotriva
glorificatorilor Traditiei. Ele de obicei reusesc in ochii marelui
public, din cauza ca foarte putini sunt aceia care stiu ce este Traditia
si ca aceia mai cu seamda sunt dusmanii Traditiei si
traditionalistilor, care niciodata in viata lor intreaga n-au avut o
sansa sa invete ce sunt in adevar Traditia, Arta, Viata. Traditia nu-i
decat fructificarea intregului material valorificat al trecutului prin
eternul spirit al Vietii si Creatiei. Este deci o cea mai impozitata
limitare de cuget sa se creada, sau simpla perversitate sa se faca pe
altii a crede, ca traditionalistii ar tine sa reinvie, sa perpetueze,
trecutul, trecutul mort, ori orice alt trecut, de orice fel. Nu exista
niciun trecut pentru adevaratul traditionalist. Nu exista decat viata
care nu trece. Tot ceea ce el vede este numai aceasta: Permanenta
legilor Fiintei, Vietii si Artei. Antitraditionalistii, cAnd nu confunda
Traditia adevarului viu si etern creator cu pseudo-traditia
inventiunilor senzationale cabotine, gasesc deci in propria lor
nauceala condamnarea lor definitiva. Tot ceea ce se poate spune
despre genul Oratoriul este ca timpul i-a sosit tocmai acum. El are
ceva comun cu Opera — si, daca se vrea, cu Drama Muzicala chiar,
cu Tragedia Muzicald, nu importa numirile si nici respectivele
distinctii — anume, independent de forma in sectiuni, veche, ori cea
noua, continud: recitativul, sec, acompaniat, nu importa felul
impus de rationalizarea aplicarii muzicii la text, sau gradata,
suprema dezvoltare a lirismului vocal, unde cuvintele fac mai mult
decat sa imprime muzicii prozodia lor, ori o extinsa interpretare a
acesteia, pentru ca ele insele se transmuta 1in libera, vie,
neingradita, ferventa melodie, necontrolata, arhitecturala fiind ori
nu, de nimic altceva decat de constiinta artistului, creatorul ei. In
aceasta materie, timpul modem, prin aceia care intr-adevar l-au
creat, a ajuns la o superioritate ce n-a mai fost vreodata egalata. Dar
Drama Muzicala se tortureaza intr-o insolubild dilema. Prezentarile
culminante ale Lirismului, ea nu poate sa le ofere rezonabil, decat
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Nu a fost in natura muzicii sa ramana, sau mai degraba, nu a
fost in via si odata-si-odata redesteptandu-se natura umana, s-o
lase prea mult timp in rolul secundar ce i s-a scris in decadenta
Opera italiana. Decadenta, si apoi, inconstienta naiv exultanta ori
impertinenta, chiar vulgaritatea pot intotdeauna sa dobandeasca
castig de cauza, dar aceasta va fi intotdeauna numai pentru o
perioada de timp relativ scurtad. Teoriile muzicale nefondate si
nenaturale de filosofi avand sa reediteze epocile antichitatii si
Evului Mediu, insd muzicalmente prea incompetenti, oricat
vorbind in numele naturii insasi, ca Rousseau, Lacepede, Lacombe,
Diderot, Condillac, care au atras puternic interesul si gandirea unui
Gluck, n-au reusit sa-i gatuiasca geniul. Pe de alta parte, fondatori
de concerte ca Philidor, Destouches, Gossec, Habeneck, si apoi,
Hiller, Reichardt, Gebauer, Fasch, se straduiau, adevarati apostoli,
sa salveze sensul si elevatia traditionala a muzicii din pericolul
actiunii corozive, dezintegrante, a oilor ratacite, a braconierilor,
exploatatorilor si banditilor, a lenesilor paraziti ai artei; in timp ce
progresul materialului instrumental individual si colectiv inca
favoriza, sau chiar inspird, conceptia de noi aspecte si mai largi
orizonturi ale aceluiasi suflet muzical superior. Viotti reprezenta o
astfel de puternica personalitate muzicala si tehnicd, incat nu
numai ca-si impuse forma de concerta unei atat de lungi serii de
violonisti compozitori de valoare ca Baillot, Kreutzer, Rode,
Lafont, Paganini, Spohr, Molique, David, Ernst, dar, proba, dupa
recentul fiasco al Concertului Simfonic, stralucit reprezentat de
Mozart, Beethoven, Mendelssohn, Brahms, S. Saéns, Lalo, dar
imposibil, fara cruzime, a fi mentinut in relatii bine echilibrate intre
un biet solist si masele orchestrale contemporane enorme,
zdrobitoare — ca forma lui, revitalizat de spiritul modem de culoare
si generald muzicalitate este definitiv cea mai bund pentru toate
timpurile ce mai vor sa fie, dacd este convenit cum ,Concerto”
inseamna o desfdasurare particulara, interesanta, chiar intrucatva
utila, tehnica si muzicald, printr-un solo, secundat, fara ca sa
»simfonizeze” exclusiv si necesar cu el, de un oarecare ansamblu
instrumental, de orice proportie. Pentru ca o mai mare extensie a
caracterului simfonic, in acest caz, destul de deplasat, distruge, in
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Totusi, un curios efect al ateismului timpului, rezultat si din
predilectia generala pentru emfaza, a fost proclamatia, de catre
aceeasi Revolutie franceza, intr-o forma hiperbolica, a principiului
care constituie esenta chiar a religiei crestine. Numai ca acei
compozitori ai epocii, Gossec, Mehul, Catel, Lesueur, Cherubini,
Cambini (incidental, putem numi si pe Rouget de Lisle), erau prea
aproape de navalnica idee si de entuziasmul Iubirii de Umanitate,
ca sa o poata exploata in toate vastele-i necesitati si sugerari.
Paisiello, Mehul, Spontini, Lesueur, Cherubini, Boieldieu, cu tot
geniul lor, nu au putut deveni, sub Imperiu, si Restauratie, mai
norocosi in materie.

Opera, este Inca ,un spectacol ca s maguleasca simturile”. Pe
de alta parte, muzica nu-si mai extrage puterea si viata de expresie
din armonia plamadita prin minunatele complexitati ale sistemului
contrapunctic. Vesnicul viu Bach murise! Dar din cenusa lui trebuia
sa nasca o noua lume. Astfel a fost decretul Vietii si Providentei. Si
asa, expresia avea sa rasara dintr-o alta sursa decat a sistemului
stiintific si artistic muzical insusi. Direct, din sufletul omenesc,
geamanul acestuia. Iar Sistemul va ramanea totusi pentru ca sa
furnizeze mai departe mijloacele de realizare. Caci Bach exploatase
sistemul pana la limitele sesizabile de catre inteligenta omului. Si
Viata se pregatea sa demonstreze ca el trebuia evidentiat inca si mai
vaste limite. Sub presiunea-i impetuoasa, cadrele ei, sistemul,
trebuiau s se sfarme. Dar sufletul omenesc avea mai intai sa
vorbeasca prin sufletul individual. Situatia era delicata,
periculoasa. Necesita un teren si o temelie. ,Jubirea de Umanitate”
era strigatul universalizat, pe care Revolutia il arunca spre toate
orizonturile lumii, printre asurzitoare explozii de ura si turbare,
printre potopuri de sange, inecand pana si firmamentul!

Desigur, era o zdrobitoare descoperire, nu usor de inteles,
considerandu-se imprejurarile. Puternicul individualism al lui
Haydn se lupta necontenit cu stafiile panditoare, sarcastice,
incapatanate, fara incetare ivindu-se din catacombele uruitoare ale
vechiului sistem. Si nu odata influenta-i salva pe fermecatorul
fermecat Mozart din pericolul de a poticni si de a cadea fara
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Mai mult, nicio dogma, religioasa ori idealista, nu ar mai avea
sa se teama de sensibilitatea plina de culoare a cromatismului, de
impulsul si variat zguduitoarea violenta a ritmului, de dramatismul
enarmoniei, de sensul oricarei opozitii ori superpozitii functionale
modale, tonale, intrucat nu poate sa fie in ele o umbra macar de
imoralitate, afarda numai cand sunt manuite in mod ignorant ori
pervers, cu nesocotirea imuabilelor legi ale Armoniei.

Lumile feerice de imagini si simtiri plastice, desi abstracte,
supraumane, create de energicele entitati ale lui Haydn si Mozart,
aveau suportul unui sistem arhitectural inca in formare. Dar cu
Beethoven, acest sistem arhitectural dobandeste o cristalizare
culminantd, desi infinit de supla. El stabili un sistem arhitectural
perfect cand sistemul stiintific al muzicii inca nu era definitiv
alcatuit. Modul sau minor — mai degraba, sens invers, deoarece pot
fi nenumarate moduri ce se construiesc in cele doua sensuri opuse,
direct si invers, anomal denumite major si minor — era inca in acea
forma eronata, artificial deosebit de catre teoreticienii incomplet
edificati, sub calificarile de melodic si armonic, care inca
predomina si astazi. Ar fi sa se creadd mai usor ca acest mod minor
este datorit unei influente intronate in sistemul modal al lui Bach
mai degraba decat in legiuirile teoreticienilor mai sus pomeniti. Si
insusi Bach pare a fi fost o victimd a vechiului sistem
autentic-plagal, timid corectat de sensul sau psihologic.

Probabil, simti el cd centrul relativului minor — noi am zice
invers — era elementul Mi; si a conceput deci sistemul ca si
construit de un tetracord expansiv: Mi—Fa diez—Sol diez—(semiton)
La, in opozitie cu unul depresiv, invers, cu un loc exact
corespunzator pentru semiton: Mi—Da diez—Do—(semiton) Si.
Aceasta este, in adevar, o foarte perfecta constructie, absolut
echilibrata prin dispozitia similara a ambelor sensuri expansiv si
depresiv, si ar trebui sa fie denumita, nu minora, nici majora, ci mai
degraba mixta: Si—Do—Re—(Mi)—(Mi)—Fa diez—Sol diez—La.

Vorbind in limbajul tehnic al vechii Grecii, am putea spune ca
acest mod este un compozit din prima parte a Dorianului (invers)
si prima parte a Lidianului (transpus pe tonul Dorianului), si
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Capitolul XX

O alta revolutie caracterizand epoca lui Beethoven este
desavarsirea mutualei interpatrunderi a ambelor stiluri, vocal si
instrumental.

Madrigalul dramatic trece cvartetului de coarde perfectiunea
sistemului lui polifonic si superioritatea complexei lui substante si
esente. Iar stilul instrumental — orchestral — este in masura acum
sa-i rasplateasca stilului vocal, serviciul de altadata.

Orchestra nu mai este, in relatiile ei cu muzica dramatica, o
simpla adaugire, un ornament de lux.

Are propria-i existenta.

Poate sd-si motiveze dreptul la un rol activ in progresul
spiritului muzical.

Pentru ca forma ei, forma simfonica, datorita patrunderii ei de
catre spiritul formei sonate, este acum definitiv creata.

Si este tocmai spiritul acestei forme care face ideea uniunii
dramatice-simfonice nu numai rodnica dar chiar necesara
progresului spiritului muzical.

Acest lucru a fost imposibil mai inainte ca o individualitate si
o viata independenta sa fi putut fi infiltratda ansamblului
instrumental.

Iata de ce Simfonia a IX a lui Beethoven este o epoca.

Aceastd lucrare monumentald nu este fird oarecare
suparatoare deficiente tocmai din punctul de vedere descris mai
sus.

Dar pentru aceasta ea nu-i totusi mai putin epocala.

De acum inainte muzica dramatica-simfonica nu mai este o
alcatuire hibrida, ci o sinteza, o fuziune unitara si vie.

Madrigalul solo, a carui aparitie nu ar trebui sa fie interpretata
ca o lovitura mortala aplicata Madrigalului polifonic, a fost prima
treapta, desi intrucatva negativa, pentru a ocaziona, nu importa
dupa cate generatii artistice, interventia formulei instrumentale in
destinul muzicii vocale.

Polifonia era un puternic suport Madrigalului.

Monofonia l-a facut sa para sfasietor de sarac.
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Capitolul XXI

Superioritatea tendintei morale si a realizarii expresive
beethoveniene nu a fost rodul unor studii academice; ea este insa
izvorul principiilor estetice. Era de asemenea, culmea,
concentrarea si sinteza miscarii lungi si generale a omenirii catre
un ideal de Viata sub toate aspectele ei posibile. Remarcati numai
cum conditiile determinatoare ale acestei miscari mai subzista inca
si astazi, ca un avatar al formelor de pe atunci... Totusi, Beethoven
va ramane, prin toate posibilele transformari viitoare, de ordin
moral, politic, social, ale omenirii, — afirmatia definitiva a stiintei,
artei, filosofiei si esteticii muzicale moderne din de toate timpurile
ce vor veni.

Dar cetatea lui avea sd fie atacatd si viguros, barbar
zdruncinatd, mai inainte ca lumea s-o fi putut intelege, ori auzi.

Noul si ultimul Romantism, al treilea in Istoria generala a
muzicii, acela definit sub acest nume de generalitatea lumii
cunoscatoare 1n materie, difera de cele doua Romantisme
precedente, care au precedat si urmat lui Bach, prin aceea ca
prezinta doud aspecte opuse, unul de decadenta si celalalt de
reinnoire.

Destul de curios, dar poate numai pentru ochii mai
superficiali, decadenta a fost provocata de un foarte violent spirit
de reinnoire, si reinnoirea, tocmai de spiritul vechii traditii.

Geniul, desi adesea foarte evident activ, nu a putut salva pe
eroii acestei decadente de la ruina in care aveau sa-i precipite
insuficienta, ignoranta, eronarea.

De fapt, cel mai mare, sau chiar realul erou al acestei perioade
a fost Berlioz, daca atasam eroismului sensul emfatic in care este
luat de omenirea vulgara.

Dar el a inaltat monumentul artificialei lui glorii — rod, pe de
alta parte, al unei titanice lupte lumesti si artistice — pe un teren
unde straluceau Auber, Halevy, Herold, Adam, de tip pseudoclasic,
dar dotat cu destuld putere cuceritoare pentru a constitui un
obstacol patrunderii adevaratelor principii generale de arta,
beethoveniene. Terenul era deci practic virgin... Adevaratul rival nu
se afla acolo. Berlioz avea dreptate sa combata reprezentanta unui
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Capitolul XXII

Un fapt care ar putea parea curios si fi interpretat gresit este
aversiunea manifestata de Wagner impotriva tendintei exclusive
din vechiul sistem de o subordona totul in Drama muzicala,
muzicii.

Natural, Rameau, Gluck, Mozart, Weber, au facut, in Operele
lor, muzica cea mai buna pe care au putut-o concepe si realiza.

In aceasta, ei urmau o traditie datand de cand s-a creat insusi
genul.

Tragedia muzicald, trebuia s insemne in primul rand muzica;
si muzica insemna aria, de esentd in acelasi timp suprema si
caracterizatoare totusi. Totul avea deci sa convearga asupra acestui
punct, cu exceptia timpurilor si stilurilor de decadenta. Si in
urmarirea unui asemenea ideal, logic pentru conditiile in care s-a
manifestat, a fost foarte natural ca sa se fi produs excese in dauna
valorii  eventual insuficient realizate a  elementului
literaro-dramatic, de pilda, si a armoniei raporturilor lui cu muzica.

Asa fiind privita chestiunea, e sigur cd Wagner nu putea sa
inteleaga numaidecat sa invinuiasca un geniu muzical de a se fi
exprimat intreg in opera lui, fie si dramaticad. Dar nu putea sa treaca
cu vederea orice evidenta lipsa de coordonare a muzicii cu o egala
valoare, egal necesara, a celorlalte elemente expresive concurand in
realizarea complexa a unei Opere, (tragedii ori drame muzicale).

El, foarte probabil, era mai cu seama adanc contrariat,
revoltat, de triumful general al muzicii fie si pentru muzica,
independent de cat de putin adecvata situatiei, nu rareori un simplu
pretext pentru o foarte rea muzica chiar, intentionata sa delecteze
un public de ,beaux esprits” si ,cunoscatori” pretentiosi, ignoranti,
independent si de cat de insignifianta putea sa fie conceptia si
realizarea insasi piesei.

Si aceasta e o poveste si a timpurilor noastre, cu deosebirea ca
,beaux esprits” nu mai exista si cd ,cunoscdtorii” pretentiosi si
ignoranti nu mai sunt printre auditori — ori spectatori — formand
un public foarte mult de felul ,,poporului” simpatizat de Wagner,
dar in clasa etern de neexterminat a oficialilor muzicii in serviciul
unei psihologii perverse si financiare.
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Capitolul XXIII

Triumful actiunii constiente — si mai ales, subconstiente — de
descoperire a perfectei constituiri a sistemului si artei muzicale este
nu un sfarsit. E tocmai adevaratul inceput.

Este inceputul erei ultime, definitive si fara sfarsit, complet
efective, a muzicii.

De acum muzicianul va fi capabil sa-si exprime fidel revelatiile
si creatiile, pentru ca va fi mostenit de la nenumaratii sai
precursori, eroici, — mijloacele complete, perfecte, de a le
intreprinde si realiza.

Sunt opere care reclama perfectiune absoluta.

Sunt opere de un gen pentru care, oarecare limite in ce
priveste cadrul lor, intensitatea lor, noutatea mijloacelor, sunt o
chestiune de cea mai mare constiinciozitate artistica.

Scurt, izvorul esentei muzicale este dublu infinit, infinit in
varietate, infinit in personalitate.

Aceia care trdiesc in adevar, si vad, si-n adevar sunt apti
pentru a crea, nu au nimic de ce sa se teama in aceasta privinta.

Izvorul muzicii nu va fi secat niciodata.

Mladierea inerenta sistemului si artei muzicale, nu va putea sa
arate vreodata recalcitranta.

Ba inca, sistemul muzical, asa cum este astazi definitiv
intemeiat si indicat, e inca foarte departe de a fi fost explorat in
toate regiunile lui.

Prin urmare, avem unde inainta, oricat de miopi am vrea sa
fim.

Traim si vom trai.

Peste finitul sistemului dat lumii, se extinde infinitul esentei
metafizice, fara incetare viu si activ.

Oricat de deznadajduitoare ar putea sa para ideea Infinitului,
intrucat si suntem pe drumul lui, venim din el, din abisu-i
insondabil, — nu avem decat sa avansam totusi, mereu, catre pe veci
intangibilu-i zenit, chiar daca este nebunie a o face, si nebunie a ne
amplifica, mereu, fara sfarsit, sufletul si viata. O simpla comparatie
cu starile, gradat diminutive, pana la imposibilul, chiar, zero
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Era un prea bun simfonist ca sa fie si autor de muzica teatrala
bun — suna expresia unanima a criticilor competenti si autoritari, e
drept, dar, ca mai intotdeauna, insuficient informati, poate numai
in materia lor.

Desigur, cei mai multi din ei vorbeau, intr-un ansamblu
agresiv, mandru, mai mult stapaniti de iluzia ce o dau prejudecitile.

Cand muzica facea corp cu literatura, nu se putea banui
posibilitatea unei separatii dintre ele si a aflarii legilor si cailor
proprii respective.

Cand muzica, apoi, separata totusi de literatura, isi gasi legile
proprii de sistem si viatd, sugerand, cu inevitabilul cortegiu de
erori, o definitiva divizare a stilului si procedeului muzical, dupa
gen, simfonic ori dramatic, pana la cristalizarea acestor genuri si
cadre definite, imposibil parca de incrucisat doar, — nu se putea
banui posibilitatea unui ajutor reciproc intre ele, a unei fuzionari,
cu toate exemplele recente ale lui Wagner si precursorilor lui,
Gluck, Weber, (Beethoven, in Simfonia a IX-a); atat ce constiinta
umand merge incet si ramane in urma, mult, a actiunilor umane!

D’Indy, era un prea bun simfonist tocmai ca sa nu reuseasca
in muzica teatrald superioard, prin idealismul resorturilor ei. Exact
ceea ce o strigd intr-o unita si luminoasa exaltare toate operele lui
de teatru muzical.

El si-a scris si textele... Operelor lui, daca ni se mai permite sa
intrebuintam acest termen perimat in sine, dar inca la cunostinta si
in uzul marelui public, l1asand specialistilor distinctiile de rigoare.

Pentru ce, ne-am intreba, nu putin dintre noi, a facut el astfel?

— Ca sa nu imparta onorariile cu confratii sai din literatura?

— O rautate, in adevar strigatoare, improbabila, cu atat mai
mult cu cat ele n-au fost si nu puteau sa fie prea grozave! Atunci?
Ca sa imite pur si simplu pe Wagner? — Ce necinste!

Dacd l-am fi intrebat chiar, pe el, raspunsul sau nu ne-ar fi
spus foarte mult: el poseda sentimentul constiintei de sine, al
modestiei, al mandriei, care-i dicta, oricit de smerit in fata
imensitatii perspectivelor artei, sa fie si rezervat fata de lume, din
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Plasticitatea este conditia cea mai elementara a creatiei.

Creatia este visul planand inform 1in incertitudinile
orizonturilor, ficut imagine in bataia intelegerii si simtirii noastre.

Dacda Lumea nu ar fi avut sa fie plasticd, Dumnezeu nu ar fi
avut cum s-o creeze.

Singurul element care asigura muzicii plasticitatea, este
melodia. Si melodia inseamna ideea muzicala, (motivul, tema) si
dezvoltarile ei.

Si daca noua revolutie tinteste la distrugerea melodiei, apoi,
ea nu poate avea nimic mai bun cu care s-o inlocuiasca.

Armonia precizeaza sensul melodiei, afectand elementului
melodic o functie armonica, o fundamentald, ea insasi intr-o functie
diatonica definita, in care rezida potentialitatea expresiva a
momentului muzical. Intr-un cuvant, armonia este mijlocul de a
deschide elementului melodic o vasta perspectiva interioara si de
decor, fara de care el nu poate trdi. Sa voiasca oare noua revolutie
sa distruga simtul nostru armonic? Atunci, ce substitut 1i poate gasi
in miraculoasa-i creatia a tonalitatii?

Dar, poate, aceastd noua revolutie doreste sa substituie
zgomotul, mai exact, neorganizatul, insignifiantul zgomot, oricarei
functii muzicale. Dar entuziastii ei nu ar putea sa aduca o mai buna
demonstratie a avantajului unei asemenea substituiri decat
aratandu-ne ce ar putea ei sa devina dacd, dupa cum si-au ucis
sufletul, si-ar ucide si trupul, — Este simplu repugnant!

Sa revenim dar la viata si binecuvantarile ei.

Porniram de la cantarea plana, de la expresia ei ireductibil
esentiala, divina, Si oricat am vrut, in decursul nenumaratelor
secole, s-o distrugem, am regasit-o, impreuna cu sensu-i intim
fundamental, permanent necesar, divin, in toate recladirile noastre
de apoi, adica, in fugd, in sonata (simfonie), in poem simfonic.
Aspectele numai doar s-au schimbat enorm. Cici o fugi, o sonata,
un poem simfonic, nu sunt decat dezvoltari analitice ale unei divine
cantari plane formate din elemente tonale devenite diatonice,
sintetizand fiecare din sectiunile componente ale arhitecturii lor.
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