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The Concept of Harmony. Harmony in Music. The paper starts from the
analysis of the meaning of the word ,,harmony” along centuries, both in the field of
music, and in that of philosophy. Relying on these results, one passes over to the
detachment of and separate approach onto some relevant aspects for the issue of
harmony: tone; interval; tuning; consonance and disonance; modulation. All these are
further related to modern composition.
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1. Preludiu. O dezbatere despre armonie ne trimite oricand la vechii Greci, la
viata lor in Cosmos si impreuna cu Cosmosul, ceea ce, evident, nu putem afla decat
din documentele istorice privind cultura lor. ,,Universul (k6cuov) acesta, acelasi al
tuturor, nu I-a facut nici vreunul dintre zei, nici vreunul dintre oameni, ci este si va
fi un foc vesnic viu, care se aprinde si se stinge dupa masura”, sustinea Heraclit
din Efes (540—470 1.e.n., poreclit ,,Obscurul”).

~Penta rei”, dar 1n aceasta curgere domneste Logos-ul, ca lege, pe care numai
putini o cunosc, cici in totul este o ,,armonie ascunsa”, nevazutd, mai importanta
decat o opozitie aparentd. Retin insa atentia si urmatoarele: ,,Palemos panton pater
esti” (Lupta este stapanul tuturor lucrurilor); ,,Hodos ano kato mia kai auté”
(Drumul 1n sus si in jos este unul si acelasi). Si... mai departe, nu-s de uitat: Grothi
seauton (maxima inscrisa pe frontispiciul timpului lui Apolo de la Delfi). De
asemenea: ,,Dosis d’oblide te phile te” (Homer, Odiseia, VI, 208: Darul e placut
oricat ar fi de mic); ,,aien aristeuein kai hypeirochon emmenai allon” (Homer,
lliada, V1, 208: ,,A fi mereu cel mai bun si mereu deasupra altora”, un indemn la
autoperfectionare continua).

Survine astfel ceva ce pare, ca intr-o ,,eterna reintoarcere” sa fie structural si
lumii moderne: ,,Fericire, succes, nu intotdeauna meritat, transformare in dezastru,
in nenorocire, de multe ori la oameni care de asemenea nu le-au meritat. Vechii
greci au fost preocupati de a gisi sensul adanc al acestor rasturnari ale soartei,
pentru a nu ldsa totul la intAmplare unei vointe capricioase... Prima solutie a fost
aceea a geloziei zeilor. Acestia nu privesc cu ochi buni fericirea omului. Succesul
prea mult prelungit produce invidia divinitatii, care intervine pentru a pedepsi pe
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omul semet, care s-a incumetat si devina asemenea zeilor” (A. Frenkian, Infelesul
suferintei umane la Eschil, Sofocle si Euripide, EPL, Bucuresti, 1969, p. 13).

Hegel insusi, un admirator al acestei semetii a omului, spunea: ,,Stiinta
superioara mai libera (stiinta filosoficd), precum si arta noastra libera, gustul pentru
acestea si dragostea fatd de ele, noi stim ca isi au radacinile in viata elena si stim ca
de aici si-au scos spiritul lor. Daca ne-ar fi ingaduit sa avem o dorinta fierbinte, ar
fi dorul de o astfel de tara, nostalgia unor astfel de stari!” (G.W.F. Hegel, Prelegeri
de istorie a filosofiei, 1, Bucuresti, 1963, p. 137).

Desigur, lumea modernd, arta si stiinta ei se afirmd in alt spirit si 1n alte
coordonate istorice, dar ea nu poate fi inteleasd fard lectia acestei mari epoci din
istoria creatiei umane: ,,Gerasco d’aci polla didascomenos” (Eschil Fragmente, 331;
JImbitranesc si tot invat!”).

2. ,HARMONIE” (grec. ‘Appovia) Inseamna: acord, concordantd a partilor
intr-un intreg (structurat ca atare); gen de ordine, in care diferitele parti sau functiuni
ale acestuia nu se opun, ceea ce duce la o combinare fericitd de elemente diverse.
Imbinare de contrarii, armonic intre contrarii, concept matematic si muzical, dar si
raportul dintre sunete, distantele dintre planete (,,armonia sferelor”), dar si un element
al educatiei (la Platon), al ,,justei masuri” (la Aristotel).

Ideea de armonie se afla In mod expres in ceea ce pitagoreicii numeau ,,armonia
sferelor” si persista in gandirea timpurilor noi la Kepler, Giordano Bruno, Leibniz,
Goethe (in formularea idealului pedagogic, in ,,Wilhelm Meister”), apoi in idealismul
german. Un accent nou capata prin ,,harmonie préetablie” in metafizica lui Leibniz
si in muzica (stiinta folosirii acordurilor)'.

De fapt, incd Aristotel sublinia cd ,asa-numitii «pythagorici», care se
indeletniceau cu matematica, facusera cei dintai sa propaseasca studiile acestea si
intrucat erau educati 1n spiritul lor, au considerat ca principiile matematicii sunt
principii ale tuturor lucrurilor existente. $i cum in studiile matematice numerele
ocupd, in mod natural primul loc, iar lor li se parea ca in numere contempld multe
asemaéndri cu lucrurile ce fiinteaza «permanent» si cu cele aflate in devenire — mai
mult decat ar fi gasit in elementele: Foc, Pamant si Apa, observand pe deasupra ca
si modificarile de sunete §i raporturile armoniei muzicale (subl. n.) sunt exprimate
prin numere, iar apoi celelalte lucruri ardtindu-si la fel toatd firea lor printr-o
asemadnare ce ia chipul numerelor, aceste numere dovedindu-se cele dintai principii
ale intregii naturi, — au ajuns la presupunerea ca elementele numerelor sunt

«implicit» elementele tuturor lucrurilor si cerul intreg este armonie si numar’>.

! Cf. Dictionarele: Fr.E. Peters, Termenii filosofiei grecesti (Humanitas, 1993, p. 113); Vocabulaire
technique et critique de la philosophie par André Lalande (9 éme éd., PUF, Paris, 1962, p. 401);
Wérterbuch der philosophischen Begriffe, hrsg. von Joh. Hoffmeister (2. Aufl., F. Meiner, Hamburg,
1955, p. 290-291); Philosophisches Warterbuch, hrsg. von G. Schischkoff (22. Aufl., 1955, Kréner,
Stuttgart, p. 276).

2 Aristotel, Metaph, 1(A), 5, 985 B 23, sau in: Filosofia greaca pana la Platon, vol. 1, Partea
a 2-a, Editura Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1979, p. 25. ,,Si cate alte potriviri se pricepeau sa
dea la iveala, pentru a raporta proprietatile numerelor si ale scarii armonice atat la diferitele atribute si
parti ale cerului cat si la intocmirea Universului” (Ibidem, p. 25-26).
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Este de retinut de asemenea relevarea proprietatilor numerelor si ale ,,scarii
armonice” — sau ,,cele imanente armoniilor”; de asemenea: ,raporturile armonice
muzicale, exprimabile prin numere”, despre care s-a spus: ,,Aceastd cuantificare
poate fi considerata una dintre cele mai reprezentative descoperiri ale pythagoreicilor:
o intuire a principiului rezonantei™.

Formuland o ,,teorie a cerului”, Aristotel discuta despre ,,sfericitatea cerului
si a astrelor”, despre ,,armonia nascutd din migcarea astrelor”: ,,Dupa unii filosofi,
scria Aristotel, pare a fi necesar ca miscarea corpurilor mari sa produci sunete,
deoarece si corpurile din apropierea noastra produc la fel neavand nici mase egale,
nici o astfel de vitezd a miscarilor. Or Soarele si Luna, in plus astrele a caror
multime si marime este atat de mare, miscate rapid intr-o astfel de deplasare, este
imposibil sd nu producd un sunet de o intensitate extraordonard. Bazandu-se pe
aceasta si pe faptul cd, din pricina distantelor, vitezele au proportiile acordurilor
muzicale (subl. n.), ei spun ca sunetul astrelor miscate circular este produs armonios’™,

Este de retinut ca in lumea greaca muzica si filosofia ,,apartineau aceluiasi
orizont cultural. Primii teoreticieni ai muzicii erau si filosofi, iar multi filosofi
compuneau muzicd, raportandu-se concret si la practica contemporanilor lor.
Muzica avea un rol esential in societate, atat in formarea privata a cetatenilor, cat si
in reprezentatiile publice™”.

Ideea de armonie face epoca indeosebi prin Kepler, cu ale sale Harmonices
mundi (1619), scriere ce reprezintd ,,cea mai strilucitd tentativda de a explica
consonanta pe baza geometricd. Calauzit de Timaios al lui Platon, Kepler pune in
lumina natura geometrica a lumii: limba lumii vorbeste limba matematicii, dar nu
in sensul rigurozitatii formale, ci al unei matematici care creeaza de-a lungul
numerelor, formele si propozitiile™.

3 Note la Pythagora, in: op. cit., p. 91. In continuare se spune: ,,in teoria intervalelor primul
sunet care apare in rezonanta dupa octava fundamentala este cvinta. Astfel, desi n-au cunoscut direct
principiul rezonantei, pythagoreicii au ajuns totusi sa obtind seria naturald a armonicelor pe baza
monocordului..., facand sa vibreze portiunea scurtd a coardei in cadrul succesiunii de raporturi: 2/1
(octava), 3/2 (cvintd), 4/3 (cvartd), 5/4 (tertda majord), 6/3 (tertd minora), 8/5 (sextd majord).
O suprapunere de doud (sau mai multe) sunete cu aceleasi vibratii alcatuieste unisonul, deci raportul 1/1.
Prin raportul 2/1 se obtine octava” (Ibidem, p. 91-92).

4 Aristotel, De Caelo, II(B), 9: Despre cer, Editura Paideia, p. 237. S-a facut ipoteza ca ,,cele
sapte planete care se rotesc in raporturi numerice determinate in jurul Pamantului sau al unui foc
central, produc dupa analogie cu cele sapte laturi ale heptacordului, o0 muzica pe care insa urechea
omului nu o poate auzi (Joh. Hoffmeiter, hrsg., Worterbuch der philosophischen Begriffe, 2. Aufl.,
F. Meiner, Hamburg, 1955, p. 291).

> Nicola di Stefano, Conssonanza e Dissonanza. Teoria armonica e percezione musicale,
Carocci editore, Roma, 2016, p. 21. Primele teoretizari muzicale ,,aveau ca obiect succesiunea
sunetelor. Plecand de la un sunet, e posibil sa faci sa urmeze altele de diversa intonatie, obtindndu-se
astfel diverese efecte: cel edificator si placut e numai «conssonanzay (symphonia) in timp ce cel aspru
si neplacut e numit «dissionanza» (diaphonia o asymphonia). Aceasta ordonare de probleme va intra
in harmonia, dupa o acceptie diversa privind uzul actual al termenului” (/bidem).

6 Ibidem, p. 58. Scrierea lui Kepler este considerata drept ,,tratat de talie «universald»”, in care:
»~armonia procedeaza ca si geometria”, iar explicarea consonantei ,este totodata geometrica si
muzicald”: ,,muzica este geometricd, pentru ca geometria sund”... (Ibidem).
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3. La nivelul gandirii antice si renascentiste s-au pus astfel bazele unei
conceptii despre armonie. Peste timp, in lumea moderna s-a formulat conceptia de
»armonie prestabilitd”: ,,Si, dupa cum datoritd plenitudinii lumii totul este inlantuit
si fiecare corp actioneaza in functie de distanta, intr-un grad mai mare sau mai mic,
asupra oricarui alt corp, urmeaza de aici ca fiecare monada este o oglinda vie, dotata cu
0 activitate internd, capabild sa-si reprezinte universul urmand propriul sau punct
de vedere, la fel de reglat ca universul insusi. Intr-o monada perceptiile se nasc
unele din altele dupa legile apetitiunilor sau dupd cauzele finale ale binelui si raului,
care constau in perceptiile observabile, reglate sau dereglate, intr-un mod similar
cu schimbarile corpurilor si fenomenelor exterioare, care se nasc unele dintr-altele
dupa legile cauzelor eficiente, adica ale miscarii. Astfel, exista o armonie perfecta
intre perceptiile monadei si miscarile corpurilor, o armonie prestabilita inca de la
inceputul lumii intre sistemul cauzelor eficiente si acela al cauzelor finale. Tocmai
in aceastd armonie constd acordul si unirea naturald (subl. n.) a sufletului si a
corpului, fara si fie posibil ca unul si poata schimba legile celuilalt””.

Pe acest fond, Leibniz asimileaza muzica unei ,,aritmetici inconstiente”: musica
est exercitium arithmeticae occultum nesciensis se numerare animi (,,musica este o
practica oculta a aritmeticii In care spiritul nu stie ca el socoteste”).

Mai exact: ,,muzica este ceea ce fiinteaza ca cel mai elevat aspect n ordinea
simturilor. lar faptul este revelator... atunci cand descrie fericirea ca iubire de
Dumnezeu... Muzica nu este decat o placere a simturilor... Dar ceva ii confera
totusi valoare, cici poate fi asimilata unei placeri a Spiritului™®.

in alt context, Leibniz scria: ,,Am mentionat undeva ca perceptiile confuze de
agrement, care se afld in consonante sau disonante constau intr-o aritmetica oculta.
Sufletul numara bataile corpurilor sonore aflate in vibratie, si cand aceste vibratii
se intalnesc cu regularitate la intervale scurte, atunci el are o placere. Astfel el face
aceastd numarare fara sa stie””.

In scrisorile sale, Leibniz nu uitd asemenea preocupari: ,,Muzica ne incanta,
desi frumusetea sa nu constd decat in convenientele (convenances) numerelor si
intr-o numaératoare imperceptibild, pe care sufletul le ia drept lovituri sau vibratii
ale unor corpuri sonore, care se armonizeaza intre ele la anumite intervale”'”.

" G.W. Leibniz, Principiile rationale ale Naturii si ale Graiei (paragraful 3), in: G.W. Leibniz,
Primae veritates si alte scrieri de logica si metafizica (Editie, traducere, note si postfatd de Al. Boboc),
Editura Paideia, Bucuresti, 2002, p. 124—125.

8 Patrice Bailhache, Leibniz et la théorie de la musique, Paris, 1929, p. 41. Cu trimitere la:
Leibniz 4 Charles Goldbuch (Scrisoare din 17.4.1712): ,,in muzicd noi nu socotim dincolo de cinci,
asemenea acelora care, si in aritmeticd nu merg mai departe de numarul trei... Toate intervalele
noastre in uz vin de fapt din raporturi compuse plecand de la cupluri de numere prime 1, 2, 3, 5. Dacd
avem un pic de finete, putem merge pand la numarul prim 7. $i cred ca existd realmente asemenea
oameni. De aceea, nici cei vechi nu refuzau complet numarul 77 (Ibidem, p. 51).

® G.W. Leibniz, Die philosophische Schriften von G.W. Leibniz, hrsg. von C.I. Gerhardt, vol. IV,
pp. 550-551, cf. P. Bailhach, op. cit., p. 151.

19 Ibidem, p. 134. Este de retinut ci psihologia moderni a acordat o atentie deosebita simtului
auzului, considerat ,,cel mai perfectionat dintre simturile care raspund la excitatiile mecanice, si cel
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Leibniz atragea atentia asupra unitatii dintre teoria muzicii §i ,,practica” in
muzici (ceea ce se vede in apelul la acele ,,pasages cheuts”'") si nevoia de a defini
intervalele si consonantele prin numere, definire in care s-a folosit de logaritmi,
rimanand insi la comparatia de mirime intre diversele combinatii de intervale'”.

S-a conturat astfel o conceptie despre armonie si locul ei in universul muzicii
si (treptat, istoriceste) o noud intelegere a raporturilor dintre muzica si filosofie.
O spun muzicienii, nu filosofii: ,,muzica a capatat un rol filosofic bine reliefat si a
devenit pentru filosofie un obiect in momentul in care i s-a recunoscut un continut
teoretic intrinsec, o excelentd indestructibili care stimuleaza gandirea”"”.

4. Prin Hegel, studiul armoniei se poate intelege (in sensul ei, poate, cel mai
adecvat) ca disciplina teoretica ce are drept studiu relatiile verticale realizate prin
combinarea sunetelor 1n acorduri, si trebuie situatd in unitatea melodie-ritm-polifonie.
Nu este deloc intamplator ca studiul armoniei este implicat si 1n teoreia tonalitatii si
in teoria modurilor.

Asa cum preciza Hegel: ,,Celalalt factor datoritd caruia baza abstracta a tactului
si a ritmului isi castigd imbinarea, §i prin aceasta posibilitatea de a deveni muzica
intr-adevar concretd este Tmparatia tonurilor ca fonuri. Acest domeniu mai esential
al muzicii cuprinde legile armoniei. Aici si face aparitia un nou element, intrucat
un corp nu numai ca paraseste pentru artd, prin vibrarea lui, forma sa spatiald si
reprezentabila si trece la elaborarea figurii lui oarecum temporale, ci acest corp
rasund acum si felurit, conform particularei lui constitutii fizicale, precum si lungimii si
scurtimii lui diferite, si conform numarului vibratiilor la care ajunge in cursul unui

timp determinat, din care cauza este luat sub acest aspect de arta si elaborat dupa

regulile ei”",

mai util, dupa vedere”; ,,omul si-a perfectionat auzul, fiindca a avut putinta sa-si diferentieze vocea
ori sd-gi constituie un limbaj” (C. Radulescu-Motru, Curs de psihologie, Editura Academiei Romaéne,
Bucuresti, 2017, p. 96, 97).

Studiul timpului psihologic, cu accent pe ,,clipa prezentului”, releva unitatea specifica dintre
timp si ritm: ,,in aprecierea timpului, joaca un rol deosebit ritmul. Daci intervalele, pe care avem si le
masuram, sunt umplute in constiintd cu impresii ritmice, atunci aprecierea devine mult mai sigura...
Chiar cand ritmul este constituit, in mod intentionat, din tonuri sau culori, reactiunile metrice intervin
si devin factorul determinant” (Ibidem, p. 167).

" Leibniz a Henfling (Hannover, été 1706), in: B. Bailhace, op. cit., p. 125, 126. ,Pasages
cheutes”, de la lat. cadd — cadere), de fapt cadente, a caror ,,buna folosire” constituie ,,0 practica de
apropiere” de ,,frazele frumoase ale unei limbi”; teoria ,trebuie sa justifice insa fabricarea si efectul
acestor elemente sensibile si sd dea arta de a le face altfel decat prin instinct” (Ibidem, p. 126).

12 Cf. P. Bailhace, op. cit., p. 41-42. Atrage atentia analiza consonantei: dupd precizarea ci
intervalele provin numai din numerele primitive 2, 3, a considerat ,,consonantele”, ca rezultand din
,raportul numerelor care nu sunt mai mari octava mare”, iar acelea care intervin in raporturile
intervalelor muzicale nu depasesc 2, ceea ce constituie (pe ansamblu) o conceptie ,,pur aritmetica”
despre consonanta (/bidem, p. 43).

B Cf. Introduzione alla filosofia della musica. A cura di Carlo Mogliaccio, UTET, Novara,
2009, p. XI. Cu precizarea ca ,,sunetele poseda de fapt prerogativa de a depasi simpla fizicalitate
acustica si de a intra in ordinea gandirii si inca... de a dobandi sens in sfera fiintei, in viziunea despre
lume” (Ibidem).

Y GWF. Hegel, Prelegeri de estetica, vol. 11, Editura Academiei, Bucuresti, 1966, p. 316.
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Evident, acest text este una dintre cdile de acces cele mai bine trasate pentru a
intelege armonia si locul ei In muzica. ,,Muzica — sublinia Hegel —, migcandu-se in
general In domeniul unui element facut de citre arta si numai pentru ea, este nevoita sa
parcurgd un proces de pregatire mult mai greu Inainte de a ajunge sa produca tonurile...
Exceptand vocea omeneasca data nemijlocit de naturd, muzica, din contra, este nevoita
s creeze in intregime ea insasi celelalte mijloace ale sale ca s poata exista”"”.

Hegel releva complexitatea fenomenului muzical in unitatea ritm-armonie-
melodie, context in care armonia ,,cuprinde numai raporturile esentiale care constituie
legea necesitatii pentru lumea tonurilor, dar nu este deja ea Tnsasi muzica propriu-zisa,
dupd cum tot atat de putin sunt muzica tactul §i ritmul, ci ele nu sunt decat baza
substantiala, terenul adecvat legilor pe care se misca sufletul liber. Elementul
poetic al muzicii, limbajul sufletului care revarsa placerea si durerea interioara a
acestuia 1n tonuri, inaltandu-se prin aceastd revarsare deasupra puterii naturale a
sentimentului, temperand-o, intrucat acest element transforma emotia prezenta a
interiorului intr-o percepere a sa insesi, intr-o liberd zabovire la sine Insesi,
producand tocmai aceasta liberare a inimii de presiunea bucuriilor si durerilor,
iubirea sonori a sufletului in cAmpul muzicii este numai melodia™"°.

Referindu-se la ,,caracterul determinat al tonului in sine 1nsusi si in relatie cu
alte tonuri”, Hegel preciza: ,,Acest raport obiectiv, datoritd caruia sunetul se
desfagoara intr-un cerc att ca sunet in sine individual, precis determinat, cat si ca
tonuri ce sunt in relatie esentiald unele cu altele, constituie elementul propriu-zis
armonic al muzicii si se bazeaza, in ceea ce priveste latura sa mai intai fizicala, pe
diferente cantitative si pe proportii numerice”"’.

Legatura intre ton §i aceste proportii numerice poate da impresia ca perceperea si
intelegerea armoniilor ,,sunt degradate prin reducerea lor la ceva pur cantitativ”;
dar tonul, oricat l-am percepe si l-am simti ,,ca pe ceva absolut simplu in sine”,

5 Ibidem, p- 317. Si aici o remarca de mare interes: ,,...putem indica vocea umana ca fiind cel
mai liber si, ca atare, cel mai complex instrument muzical. Ea reuneste in sine caracterul
instrumentelor de suflat cu acele ale instrumentelor de carde, intrucat aici avem, pe de o parte, o
coloana de aer care vibreaza, pe de alta parte muschii care fac sa intervind si principiul corzii intinse
bine... vocea omeneasca contine in ea totalitatea ideald a sunetului care, in celelalte instrumente, nu
face decat s se descompuna in deosebirile lui particulare” (Ibidem, p. 319).

16 Ibidem, p. 327. Cu precizarea ca ,,in libera ei desfasurare de tonuri, melodia, pe de o parte,
planeaza, desigur, independent deasupra tactului, a ritmului si armoniei, dar pe de altd parte nu are
alte mijloace de realizare a sa decat tocmai miscarile ritmice, conforme tactului, tonurilor in
raporturile lor esentiale si necesare in ele insele. Prin urmare, miscarea melodiei este cuprinsd in
aceste mijloace ale existentei sale si nu-i este ingaduit sa caute a dobandi existenta prin ele, impotriva
legilor necesare implicate in natura insasi a acestora” (/bidem, p. 328).

'7 Ibidem, p. 320. Importantd au aici, pentru acest sistem armonic urmitoarele: ,,fonurile
singulare in relatia lor determinatd de masura si In raportarea acesteia la tonuri”, ,,invatitura despre
intervale”; ,,seria care rezultd din agezarea tonurilor in succesiunea lor cea mai simplé, in care fiecare
ton trimite direct la alt ton: gama tonurilor”; ,diversitatea acestor game, care, dat fiind faptul ca
fiecare dintre ele porneste de la alt ton al ei fundamental, devin tonalitati particulare, deosebite de
celelalte, precum si totalitatea acestor tonalitati” (Ibidem, p. 321).
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se bazeaza pe o diversitate”, caci tonurile ,,sunt ceea ce sunt de fapt, numai datorita
raporturilor lor reciproce”'®.

Aici comentariile devin utile. In acest sens, s-a ficut legitura cu teoria lui
Hegel despre mdsura si raporturile dintre cantitate si calitate: in Logica sa, Hegel
considera cad masura este ,,raportarea calitativa imanenta a doua cantitati una la alta”,
ceea ce duce la ,,predominare originara a calitatii si la cantitate ca anulare a ei, ca
prima ei apropiere de esenta. Totusi, in timp ce se dezvolta complet si-si scoate la
iveald determindrile imanente, cantitatea, dupa ce a devenit masura obiectualitatii —
si fard a-gi pierde caracterul cantitativ, fara a inceta sa fie expresia naturii si modificarii
cantitative a obiectelor — include in propria sa determinativitate calitatea anterioara
anulata”"’,

Daca ne indreptdm acum spre cunoasterea acestor relatii in muzica, trebuie sa
subliniem ca aici ,,criteriul de adevar stabilit mai sus” este valabil, intrucat ,,se stie
ca, in teoria muzicii, relatiile metrice, cantitative determinabile, ale tonurilor sunt
oranduite sistematic din anumite puncte de vedere, si ca din ele se deduc reguli
pentru prelucrarea muzicald. Daca exista o artd in care asemenea reguli trebuie sa

fie luate in serios, cunoscute, intr-adevar insusite, atunci aceea este muzica”.

5. Sa revenim 1nsa la puncte de vedere ale muzicienilor. Acestea nu-mi par
nicicum in dezacord cu cele spuse mai sus, asa cum o aratd, in primul rand intelegerea
raporturilor artei muzicale cu stiintele care studiaza sunetul si particularitatile sunetului
mugzical.

De fapt, atat in domeniul sau teoretic, cat si in cel practic, ,,muzica se serveste
de datele ce i le oferd doud dintre stiintele exacte: acustica si matematica: cea mai

stransd corelatie o are muzica ,,cu acustica, acea ramura a fizicii care furnizeaza

artei muzicale intregul material sonor, in forma lui bruti, neartistica™'.

Dar existd o deosebire intre ,,stiinta sunetelor” si ,arta sunetelor”, in acest
context si legatura muzicii cu matematica facandu-se ,,numai in domeniul teoretic,

unde o serie de principii se explica prin calcule si operatii matematice, cum sunt, de

exemplu, sistemul de divizare a timpului, masurile si altele”*.

Dupa cum se stie, intre melodie, ritm si armonie exista o stransa interdependenta,
desi natura fiecareia este distinctd: Studiul armoniei este in principal studiul

'8 Ibidem, p. 321, 322, 324.

¥ G. Lukécs, Estetica, vol. II, Editura Meridiane, Bucuresti, 1974, p- 294.

2 Ibidem, p. 297.

21V, Giuleanu — V. Tusceanu, Tratat de teorie a muzicii, 1, Editura muzicala, Bucuresti, 1952,
p. 15. Pe cand acustica studiaza fenomenul in mod izolat (ca fenomen fizic si fiziologic), in muzica,
,un sunet izolat nu ne spune nimic... El capétd un sens artistic numai daca este pus in raporturi
estetice cu alte sunete. Astfel de raporturi se stabilesc Intre sunete numai in procesul creatiei artistice
muzicale” (Ibidem).

2 Ibidem, p. 15, 16. In acest context, armonie este ,,elementul care consti din combinarea
simultand a mai multe sunete, ordonate in acorduri dupd legi proprii artei muzicale... Ca element
principal al artei muzicale, ea sustine melodia, 1i reliefeaza continutul si-i scoate in evidentd
frumusetile” (Ibidem, p. 18).
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intervalelor (in livrarea a doud sunete, luate succesiv sau simultan, impartite in
intervalul melodic §i armonic) si studiul acordurilor (acordul fiind sonoritatea
armonica ce se compune din cel putin trei sunete, dispuse sau care pot fi dispuse in
terte), armonia insasi fiind reunirea sunetelor in sonoritati si succesiuni armonice.
In principal, armonia este , disciplina teoreticd muzicald — de factura clasica
occidentald — care se ocupa cu studiul relatiilor verticale realizate prin imbinarea
sunetelor in acorduri, a inlantuirii acestor acorduri si a relatiilor care se stabilesc
intre diferitele centre tonale sau modale™; armonia este ,,studiul acordurilor consonante
si disonante, a rezolvarii acestora din urma, a relatiilor dintre ele si a variatelor
forme care pot aparea (pozitii, rasturnari). Studiul modulatiei constituie o latura
fundamentala esentiald in armonie, pentru ca in relatiile dintre diferite centre tonale,
in trecerea dintr-o tonalitate in alta rezida insdsi desfasurarea muzicald de esenta

evoluata”®,

6. Sa desprindem aici din context citeva concepte fundamentale pentru tema
armoniei: tonul; intervalul; acordul; consonanta si disonanta; modulatia.

Poate ca este bine si insistam asupra modulatiilor, care ,,sunt recunoscute in
baza unei legi ce guverneazi armonia tonala si care impune «solutionarea» disonantelor
si consonantelor... disonantele dau un sens de suspendare, de asteptare. Modulatiile
au loc de-a lungul disonantelor, noile tonalitdti (sau revenirea la tonalitatea originara)
sunt afirmate de consonantele care sunt preanuntate de secvente preparatorii numite
cadente... Consonantele si disonantele corespund acordurilor, adica suprapunerii
de sunete 1n asocieri verticale catalogate minutios pe baza legilor armoniei. Frecventa
modulatiilor induce frecvent disonante™>*,

In sistemul tonal, modulatia (trecerea dintr-o tonalitate in alta prin caracteristicile
tonalitatii noi) are loc dupa puterea de afirmare a noului centru sonor. In procesul
modulatiei distingem: inflexiunea modulatorie; modulatia pasagerd; modulatia
definitiva (realizata prin parasirea tonalitatii initiale, ajungerea intr-o tonalitate noua
si fixarea definitiva 1n aceasta).

Modulatia intr-o compozitie este de fapt schimbarea centrului sonor de
gravitatie de pe un punct pe altul, angajand sau nu schimbarea modului. Odata
mutat centrul sonor de gravitatie (tonica), in legitura cu aceasta se deplaseaza, pe
alte sunete, intregul sistem functional (melodie si armonie) al piesei. Dupd natura
compozitiei si a proceselor folosite, distingem: modulatia in sistemul tonal si
modulatia in sistemul modal (schimbarea unei formatii modale prin caracteristicile
altei formatii modale).

% D. Bughici, Dictionare de forme si genuri muzicale, Editura Muzicala, 1974, p. 20.

?* Claudio Casini, L Arte di ascoltare la musica, Milano, 2010, p. 104. Ca exemple: Scherzo
musicale si Quartetto delle dissonanze de Mozart, céruia ,,li placea disonantele”. De fapt, disonantele
sunt caracterstice ,,unui limbaj totdeauna mai complex, in care tonalitatea apare in mod progresiv in
crize i consonantele se manifesta mai rar” (bidem).

La inceputul secolului al XX-lea disonantele sunt promovate de avangarda; apoi de
»~minimalisti” (reactia fatd de monumentalismul wagnerian (,,asez Wagner”), chiar fatd de Berlioz).
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Sunt mai multe feluri de modulatie in sistemul tonal (trecerea dintr-o
modalitate in alta prin caracteristicile tonalitatii noi) intre care retinem: modulatia
la tonalitati apropiate (de exemplu: modulatia din tonalitatea majora la relativa ei
minora §i invers) si modulatia la tonalitati departate (care se efectueaza prin procedee
diferite, precum: modulatia prin tonalitati tranzitorii, progresii melodice, schimbarea
modului, pasaje cromatice, enarmonie §i modulatie brusca).

Retinem atentia asupra modulatiei prin tonalitafi tranzitorii, in care in melodie
apar elemente constitutive ale tonalitatilor tranzitorii ce despart vechea tonalitate de
cea noud si creeaza astfel posibilitatea modularii la o tonalitate departatd. Aceste
elemente au valoarea unor modalititi pasagere si favorizeaza afirmarea unui nou
centru tonal, indepartat de cel de la care se porneste.

Ca exemplu: Beethoven, Cvartetul nr. 12, op. 127, in Mi bemol (din: Ultimele
cvartete de coarde), in care se realizeaza modulatia de la tonalitatea do minor la
tonalitatea mi bemol minor (modulatie la trei cvinte descendente) prin modalitatile
tranzitorii: fa minor, re bemol major si sol bemol major. Pentru ilustrare luam:
Adagio, ma non tropo e molto cantabile, considerate drept una dintre miscarile
lente cele mai sublime, care ia forma unei teme si a sase variatiuni, tema nsasi
fiind o lunga melodie sustinuta violino I, violino II si violoncello. Sa ascultam!

Sa urmarim mai indeaproape Consonanta (lat: consono) si Disonanta (lat:
dissono). Studiul lor se leaga nemijlocit de cel al intervalelor (alcatuite fie din
trepte alaturate sau conjuncte ale scarii muzicale, fie din trepte dispuse prin salturi
sau disjuncte).

Pe acest fond, consonanta si disonanta se situeaza intre criteriile de cunoastere
si analiza a intervalelor: se numesc consonante intervalele ale caror sunete, auzite
simultan, se contopesc, fiind percepute de auz intr-o unitate sonord; se numesc
disonante intervalele ale caror sunete componente, auzite simultan, nu se contopesc
(fiecare sunet avand tendinta de a se desprinde, ceea ce da senzatia de instabilitate,
tensiune, §i cere rezolvarea in intervale consonante).

Intervalul (1at. intervallum, distantd), ca raport de inaltime intre doud sunete,
este i.armonic, atunci cand cele doud sunete sunt cantate simultan, si i.melodic,
atunci cand cele doud sunete sunt cantate succesiv.

Este de precizat ca ,,opozitia consonanta-disonantd depinde de posibilitatile
de receptie, de cultura muzicala si de contextul in care apar consonanta si
disonanta. Intelegerea si folosirea adecvati a intervalelor si acordurilor consonante
si disonante constituie factorul determinant in realizarea compozitiilor ce se inscriu
in albia muzicii tonale sau modale. Adeptii si teoreticienii muzicii atonale (de fapt,
este negarea principiilor tonalitatii si implicit ale armoniei clasice — n.n.) recomanda in
mod deliberat, folosirea pe cat posibil, numai a intervalelor si a acordurilor disonante,
denumite agregate sonore, rezultat al egalizarii functionale intre consonanta si
disonanta, al emancipdrii disonantei de sub tutela consonantei... In fond, impartirea
intervalelor si acordurilor in consonante si disonante este o lege a procesului de
creatie, pentru ci e greu de conceput o muzica fard contraste””.

2 Dumitru Bughici, Dictionare de forme si genuri muzicale, Editura Muzicald, Bucuresti, 1974,
p. 77. De fapt, ,,inca de la originile ei, muzica s-a configurat ca locul ales al armoniei, inteleasa ca unitate
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7. De fapt, notiunile de consonanta si disonantd au cunoscut in cursul istoriei
multiple interpretari, ajungidndu-se pand la tendintele de a se largi numarul
intervalelor consonante, prin trecerea in randul lor a unor intervale disonante.
Pe maésura educatiei auzului, adicd al ,,emancipérii” unor disonante in consonante
(de pilda, septima si nona). Aceasta era o evolutie fireasca, si nu trebuie echivalata
cu conceptia atonald, potrivit careia intre intervalele consonante si disonante nu
exista nicio deosebire.

Se uitd ca opera muzicald nu poate rezulta din calcule matematice, punandu-
se la Indoiala principiile tonalitatii (implicit ale armoniei clasice), supralicitindu-se
cromatizarea, eliminandu-se atat raportarea la un centru tonal, cat si contrastul
consonanta—disonanta.

Se uitd cd unele elemente de atonal si interferente intre tonal si atonal au
existat si Tnainte de atonaliti. Totul revine astfel la necesitatea de a pastra un
echilibru in practica componistica, care nu se poate lipsi de organizare in numele
unei libertati nelngradita de o functie tonala.

Sa ne referim la cel mai clasic, poate, dintre compozitori, la W.A. Mozart,
care, departe de a fi ,,exclusiv apolinic” in cele sase Quartetti dedicate Iui Haydn,
»pune in act contrastele, in stilul hranit din clasica doctrina muzicalé”26, dar intr-o
modalitate rara, greu de atins In muzica de acest gen, tocmai pentru ca e ,,mozartiana”.

Este vorba de Cvartetul nr. 6 in do major (K.V. 465), compus in 1785, numit
,»al disonantelor” care, ,,prin originala lui introducere lentd”, a provocat ,,obiectiile
critice ale compozitorului Sarti, ale unor critici apologeti... Un aristocrat, dupa ce
l-a auzit, a cerut interpretilor si nu cante fals”?’.

Cvartetul (structurat in: partea I — adagio; partea II — andante cantabile;
partea III — menuet; partea [V-a — allegro molto), ,,de o intensa luminozitate si de o
vigoare constructiva, ce se contrasteaza cu introducerea lentd”, creeaza o atmosfera
de convorbire, in care cele patru instrumente cu coarde apar ,,ca niste persoane cu o

=992

bogata viata launtrica”®. Sa ascultim!

8. Peste timp, 1n era ,,tonalitdtii suspendate”, Intr-o muzica in care materialul
tindea sa se confunde cu organizarea, Stravinski scria: ,,...ceea ce ne preocupa este

dobandita prin mediere pornind de la elemente discordante... «Pitagoricii spuneau ca muzica e armonie de
contrarii si unificare a mai multe, si acord de discordante»” (Nicolae Di Stephano, op. cit., p. 153).

Este interesant ca in Compendium musicae (1650), Descartes socotea ca ,,consonanta inseamna:
«a suna in sine» fard nici o referire la caracterul placut al sunetului care se produce. Dintre
consonante, intelese in acest sens general, el excludea unisonul deoarece in acesta nu se distinge un
sunet grav si unul acut... intre consonante, octava, cvinta si cvarta ocupd locul privilegiat fati de
altele. Disonantele sunt in schimb septima si nona, si toate intervalele consonante alterate, marite sau
diminuate” (Ibidem, p. 64).

26 Massimo Mila, Breve storia della musica, Einaudi, Torino, 1993, p- 190.

27V, Cristian, Wolfgang Amadeus Mozart, Editura Muzicald, Bucuresti, 1958, p. 261. intr-adevar,
Introducerea (adagio) ,.este unica in intreaga creatie de cvartete a lui Mozart”, in care instrumentele
dau nastere ,,unui preludiu grav ale carui sunete se ciocnesc in disonante expresive” (/bidem, vezi aici
si textul muzical al acestui adagio).

2 Ibidem, p. 263.
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mai putin tonalitatea prorpiu-zisa, cat ceea ce am putea numi polaritatea sunetului,
a unui interval sau chiar a unui complex sonor. Polul sunetului constituie intr-un
anumit fel axul esential al muzicii... Articulatiile discursului muzical trateazd o
corelatie ocultd intre tempo si jocul tonal. Orice muzica, fiind numai o secventa de
impulsuri si de repaos, este usor si se conceapd ca apropierea sau indepartarea
polilor de atractie determind oarecum respiratia muzicii”*.

De mai bine de un veac, In muzicé s-au Inmultit ,.,exemplele unui stil in care
disonanta s-a emancipat... Muzica de ieri si de azi uneste fard menajamente
acorduri disonante paralele care isi pierd astfel valoarea lor functionald, iar urechea
noastra acceptd in mod firesc juxtapunerea lor”*’.

Nu poate sd nu fie observatd o rdmanere in urma a instruirii i educarii
publicului fatda de evolutia creatiei muzicale, cu fenomene ca politonalitatea,
serialismul etc. Poate nu intamplator, Schonberg spunea ca nu exista autor dificil,
ci numai rdu interpretat. Céaci au intervenit atitudini noi ale unor compozitori, de
pildd Debussy (el insusi remarcabil teoretician), care ,,concepeau muzica in stransa
legatura cu imaginile si limbajele altor arte”'.

Oricum, o privire asupra muzicii secolului al XX-lea ,,nu poate face abstractie
in cele din urma de doud fenomene care continua sa influenteze constiinta muzicala
a secolului nostru: inventiile tehnologice si sistemul de distributie comerciala a
masei de produse muzicale™”.

Este de retinut ca sunetul insusi devine teren de investigatie prin practica
diverselor tehnici, ceea ce face iminentd o schimbare in insdsi gandirea muzicala.
Nu este intamplator, de pilda, cd marii compozitori care au dat tonul in muzica
secolului al XX-lea (Schonberg, Stravinski, Debussy) au fost ei Insisi si teoreticieni de
marcd; chiar Arnold Schonberg, de care se leagd in cea mai mare masura promovarea
atonalismului, este autorul unor lucrari teoretice: Harmonienlehre (1911) si Structural
Sfunctions of harmony (1950).

In aceasta din urma scrie: ,Dupa multe tentative infructuoase de-a lungul a
circa doudzeci de ani am trasat bazele unui nou procedeu de constructie muzicala
(subl. n.), procedeu care imi pare a fi 1n stare de a substitui in articulatiile structurale un
tempo garantat al armoniei tonale... Am numit acest procedeu: Metoda de

- - . . . 33
compozitie cu doudsprezece note puse in relatie numai una cu alta™ .

21, Stravinski, Poetica muzicald (Paris, 1952, Bucuresti, 1967), Editura Muzicala, p. 38-39.
Pe baza cunoasterii noilor experiente ale creatiei muzicale, el considera cd aceasta ne obliga ,,sa
precizam notiunile de inventivitate, imaginatie, inspiratie; cultura si gustul, ordinea ca regula si ca
lege opusa dezordinii; in sfarsit, opozitia dintre domnia necesitatii si domnia libertatii” (/bidem, p. 37).

3 Ibidem, p. 37.

*! Claudio Casini, Storia della musica, 11, Milano, 1994, p. 653.

32 M. Baroni, E. Fubini, P. Patazzi... Storia della musica, Einaudi, Torino, 1999, p- 506. Se
observa apoi (p. 511) ca ,,procedeele de conservare si producere a sunetului nu au facut sa fie abolita,
asa cum multi gdndeau si se temeau, practica muzicii pe viu...”.

33 A. Schénberg, Metodo di composizione con dodici note poste in relatione soltanto ['una con
laltro (reda: Method of Composing with 12 Tones, conferintd tinutd in martie 1941 la Univ. din
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Este de interes motivarea acestei conceptii: ,Justificatd de dezvoltarea istorica,
metoda de compozitie cu doudsprezece note nu-i lipsitd de sustineri estetice si
teoretice. Dimpotriva, aceste sustineri sunt menite de a ridica procedeul tehnic la
rangul si la importanta unei teorii stiintifice... Pornind de la ideea ca muzica nu este
cu totul una dintre multele forme de divertisment, ci este prezentarea de catre un
poet muzical sau un filosof muzical, de idei muzicale care trebuie sa corespunda
legilor logicii umane si de a fi, deci, parte din ceea ce omul poate percepe, rationa
si exprima”™*.

,,Validitatea acestei forme de gandire muzicala — subliniaza Schonberg — este
demonstrata de legea privind unitatea spatiului muzical la care acum ne putem
referi mai precis, definindu-1 astfel: unitatea spatiului muzical reclama o perceptie
unitard §i absolutd. In acest spatiu... nu existi, in mod absolut, deasupra nici
dedesubt; dreapta sau stinga, in fatd sau in spate. Orice configuratie muzicala,
orice migcare a notelor trebuie de-acum sa fie Inteleasa ca o relatie reciproca
a sunetelor, a vibratiilor oscilatorii care se prezinta in diferite puncte si in tempo
diferit™.

Semnificative ar fi cele Patru cdntece pentru orchestra, op. 22, in care se
observa ceea ce este fundamental pentru ceea ce s-a numit ,,filosofia muzicala a lui
Schonberg: balansarea Intre traditie si inovatie, acest din urma aspect relevandu-se
cel mai clar 1n orchestratie, dar si in punerea pe note a textului, din care razbat si
tablouri gandite in mod traditional, accente furtunoase a la Wagner. Oricum,
liedurile prin ,.eterna reintoarcere a aceluias-ului” in linii melodice. Intr-o analiza
din 1932, Schonberg spunea cd poezia i-a sustinut sentimentele, cunoasterea si
impresiile. Sa ascultam!

Dupa cum se vede, ,,emanciparea” distonantei in epoca atonalismului nu-i
lipsita (la Schonberg, indeosebi) ,,de deschidere, mai mult de un compromis intre
rigoarea constructiva si utilizarea de moduli expresivi si formali ai traditiei”, asa
cum o aratd Concertul pentru vioara (1936) si Concertul pentru pian (1942), in
care ,,seria insasi contine elemente tonale°.

Oricum, suntem departe de principiul dodecafonismului, pentru care nu
existd atractie si interdependentd intre sunete, ci numai intervale si complexe
sonore disonante.

9. Poate ca e bine sa ne amintim de ce spuneau si unii filosofi de odinioara:
pitagoreicii, Descartes, Leibniz, Hegel s.a. Asa cum subliniazd si muzicienii,
»feconstructia istorico-critica arata ca notiunile de naturd metafizica prezintd un

California), in: G. Salveti, La Nescita del Novecento (Storia della musica, 10), Torino, 1991, p. 345.
Pentru aceasta a propus compozitiile sale: 5 piese pentru pian, op. 23; Variatiuni pentru orchestra, op. 31;
Concertul pentru pian, op. 42 (o oarecare intoarcere la tonalitate): Pierre lunaire; Kammersymphonie,
op. 9.

3% Ibidem, p. 347.

35 Ibidem, p. 348.

3% Guido Salveti, La Nascita del Novecento, p. 215.
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continut muzical si, viceversa, notiunile asimilate teoriei muzicale au o origine si o
destinatie metafizica™’.

Poate ca Hegel are dreptate: ,,muzica nu consta nici in diverse intervale, si
nici in serii abstracte si n tonalitati disparate, ci ea este acord concret, opunere si
armonizare de tonuri”; ,,dintre toate artele muzica are cea mai mare posibilitate sa
se elibereze nu numai de orice text real, ci si de exprimarea oricarui continut
determinat pentru a se multumi numai cu o desfasurare incheiata in sine de combinatii,
de variatii, contraste si acorduri care apartin domeniului pur muzical al tonurilor.
Insa muzica ramane atunci goala, lipsita de semnificatie... Numai cand in elementul
sensibil al tonurilor si in figuratia lor variata este exprimat ceva de natura spirituala
in mod adecvat se inalta si muzica la nivelul adevaratei arte”.

Sa nu uitam insa ,,ascultatorul” Pentru a stabili ,,ce este mai placut”, trebuie
,»sa avem in vedere capacitatea ascultatorului, care se schimba precum gustul, de la
o persoana la alta”; legat de ,,intrebarea privitoare la motivul pentru care intervalul
de la 1 la 7 nu este primit iIn Muzica, explicatia este clard: deoarece in urma
acestuia ar trebui primite o infinitate de intervale, care depasesc capacitatea
urechilor noastre™’.

in fapt, muzica ,,modernad” constituie un teren al confruntarilor privind forma
si stilul (care nu poate sa dispard!) compozitiei, a céarei intelegere depinde in mare
parte de educatia muzicala pe care a reusit sa si-o faca fiecare dintre noi. Caci nu
poate sa nu fie luatd in seama o ramanere in urma a instruirii $i educarii publicului
fatd de ,,noua muzica”, dominatd de forme precum politonalitatea, serialismul s.a.
Poate de aceea, muzicienii care ,,au marcat istoria muzicii contemporane” (Schonberg,
Stravinski, Debussy) au dezvoltat si ,,0 intensd reflectie teoretica, devenita apoi
esentiald pentru intelegerea propriei lor muzici”*’.

in noul context al creatiei muzicale, limbajul nsusi cunoaste o mare
diversitate de forme, la multi compozitori muzica gravitdnd in sfera sonorului si a
coloristicii, unii dintre ei (Debussy, de pilda) concepand muzica ,,in strinsa relatie
cu imaginile si limbajele altor arte”*'.

Mai mult (si aceasta solicita legatura muzicienilor cu filosofia), noile creatii
solicita ascultdtorul indeosebi sub raportul facultatilor lui intelectuale si fac necesara
,0 revizuire generala a elementelor primordiale ale artei muzicale”, Intrucat acum
muzica presupune ,,0 cdutare prealabild, o vointd care se miscd mai Intdi in
abstract, cu scopul de a da forma unei materii concrete”*.

37 Nicolae Di Stefano, op. cit., p. 17. Amintind de scoala pitagoreici — ,,prima care s-a ocupat
de consonanta si disonanta in mod sistematic” —, autorul subliniaza rolul lui Kepler si Descartes.

3% G.W.F. Hegel, Prelegeri de esteticd, 11, p. 287-288.

3 R. Descartes, Corespondentd completd, 1 (1607-1638), Polirom, 2014, p. 141, din: Descartes
catre Mersenne (ianuarie 1630).

40 Carlo Mogliaccio, Il pensiero musicale tra Ottocento e Novecento, in: Introduzione alla
filosofia della musica, p. 284.

4 Claudio Casini, Storia della musica, 11, Milano, 1994, p- 600, 653. Debussy punea accent pe
actul 1n sine al creatiei: ,,facerea”, urmand cumva preceptul lui Rameau: ,,ascunde arta prin arta”.

421, Stravinski, Poetica muzicald, p- 29-30. Ne aflam ,,in fata unei noi logici muzicale”, care
,»he deschide ochii asupra unor bogatii a caror existenta nici nu o banuim”, ceea ce ne indeamna ,,sa
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Noile experiente ale creatiei muzicale aratd ca s-au inmultit ,,exemplele unui
stil in care disonanta s-a emancipat”, iar muzica de azi ,,uneste fard menajamente
acorduri disonante paralele care isi pierd astfel valoarea lor functionala, si urechea

noastra acceptd in mod firesc juxtapunerea lor”*.

10. Problema care se pune astazi compozitorilor este una a complexitatii, mai
exact, este aceea ,,de a jongla cu categoriile muzicii agsa cum un compozitor de pe
vremea lui Bach jongla cu tonalitatile. Dar sa ajungi aici este, cred eu, foarte greu...
in 1955-56, cand Xenakis a inceput sd vorbeascd de muzica stochastica, el nu mai
gandea o muzicad cu ornamente sau fard ornamente, muzica cu contrapunct sau cu
armonie si asa mai departe... El gdndea muzica lucratd cu virtualitati — care sunt
probabilitatile, nu? — si muzica reald — pe care noi am exprimat-o mai tarziu, «clase
de compozitii» — care contin o multime vida, si clase de compozitii care nu contin o
multime vida. Cele bazate pe structuri stochastice — care pot lua valoarea 0
corespund acestor clase de compozitie, iar multimile lor, care, ca sa spunem asa, au
0 gramatica precisd... aici nu mai ¢ multime vida, cel putin trei-patru acorduri
trebuie sa existe...”*".

Nu-i de prisos sa retinem ca prin aceasta ,,s-a creat una dintre cele mai mari
bifurcatii care exista in istoria muzicii. $i anume, intre cea a unei gandiri aleatoare,
avand la baza aleatoriul (dar asta nu Inseamna ca aleatorul nu e controlabil i nu
trebuie controlat) si algoritmul, gandirea algoritmica (care are la bazi... o algebra
precisd, o logicd matematica bine cunoscuta, cand rezultatele sunt cele pe care le
asteptam, adica univoc determinate”*’.

Este vorba, asadar, de ideea unei situari dincolo de ,,canoane clasice”,
fenomen pentru care se potriveste modul nietzschean de a jongla cu aforismul: ,,Un
aforism — scria Nietzsche —, intiparit cum se cuvine si turnat in formda, nu este cu
aceasta si citit, nu este inca «descifrat» (entziffert»); abia de-acum urmeaza sa
inceapd explicitarea (Auslegung) lui, pentru care este nevoie de o artd a explicitarii...
si de aceea este incd nevoie de timp pana a se ajunge la «lisibilitateay» scrierilor

mele”46

ascultam nu de idoli noi, ci de eterna necesitate, si de a recunoaste existenta unor anumiti poli de
atractie” (Ibidem, p. 37).

3 Ibidem, p. 37.

4 Aurel Stroe, Arta Comporzitiei, 2001, in: Secolul 21 (1-6), 2001, p. 422—423: Nietzsche — un
precursor al secolului 21: ,jasa cum a stat Nietzsche in fata unei pietre”. Autorul semnaleaza ca
tratarea seriala, atonalismul, conduc la o stare in care ,,putem sa suferim un soc al neclaritatii. Nu mai
putem patrunde In structurd; nu mai gasim drumul spre centru. $i atunci am facut un pas mai departe
si am ajuns la momentul Xenakis, cdnd Xenakis a preferat o distributie aleatoare, in loc sa incerce sa
determine pas cu pas si la modul structuralist, totul” (Ibidem, p. 423).

* Ibidem, p. 423-424.

46 Fr. Nietzsche, Zur Genealogie der Moral. Eine Streitschrift, in: Simtliche Werke in 15
Bdénden, hrsg. von G. Colli und M. Montinari, Bd. 5, dtv, Berlin-New York, 1980, p. 225.
Dificultatea nu-i de neglijat, intrucat aforismul este aici ,,arta de a interpreta si lucrul de interpretat”,
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Aforismul necesita astfel un limbaj interpretativ, pentru cé ii este structural
»elementul parodicului”: ,,pune in legaturd concepte care in inelegerea generala a
aforismului se instraineaza, iar continutul de fapt, care pare a fi exprimat, se
descopera ca masci, dincolo de care trebuie cautat faptul real”*’.

11. Privita 1n acest context, compozitia ,,modernd” poate fi descifratda numai
prin interpretare (ca executie si ca gandire a acestei executii de catre interpretul-
executant), prin intermediul unei Intelegeri a aparatului categorial in adaptarea lui la
modul de a fi azi al operei muzicale, in care, asa cum s-a subliniat adesea, ,,materialul
incepe sa se confunde treptat cu organizarea”, domina timbrul si coloritul, atrdgand
auditoriul mai mult spre desfagurarea unui proces greu de urmdrit, in care mai apar,
ca semnale, figurile muzicale.

Gandirea muzicala ramane totusi gdndire, fie chiar si dominant algoritmica
sau favorizand o interpretare ontologica, prin care ,,opera” vine in prezentd prin
ceea ce este pur §i simplu. Acesta face necesard o mai stransd colaborare intre
muzicd si filosofie. Nu este Intmplatoare, credem, urmatoarea remarcd (a unui
muzician): ,,...se poate pune intrebarea dacd mai existd astizi o gandire muzicala
care sd aiba relevanta filosofica si sd se inscrie intr-o traditie estetica... intr-un fel,
era usor de recunoscut o dezvoltare coerenta si unitara a gandirii muzicale atunci
cand ea era corelatd cu o traditie filosofica bine precizata: este mai dificil insad de a
gdsi aceastd coerenta atunci cand sursele nu mai apartin scrierilor filosofice, ci sunt
mai degraba ale muzicienilor, ale teoreticienilor, ale criticilor si istoricilor muzicii™*®.

Rolul mijloacelor tehnice in creatie si interpretare a favorizat transformarea
muzicii Intr-un vast experiment, a carui semnificatie si valoare nu pot fi contestate.
Sa nu uitdm nsa cele spuse de Xenakis (el insusi un mare inovator): ,,nu trebuie sa
te lasi fascinat de computer. Este un instrument. Trebuie sa fii fascinat de ceea ce ai
in minte. Daca nu ai nimic in minte, nu ai de ce sa fii fascinat™.

Ajungem astfel, si pe aceste cdi ale tehnicii, la importanta gandirii in creatia
muzicalad. Caci mesajul tainuit al unei compozitii (cu mijlolace ,clasice” sau mijloace
»tehnice”) trebuie descifrat intr-o interpretare-executie si interpretare hermeneutica,
prin care e vorba de ,,a traduce” pentru auditor, prin capacitatile individuale ale
unei a treia instante, mesajul purtat de un discurs muzical, care ia forma unei enigme:

in enunturi intervenind caracterul contradictoriu (G. Deleuze, Nietzsche. Sa vie, son oeuvre, Paris,
1965, p. 3).

“TH. Berger, Untersuchungen zur Philosophie Nietzsches als Problem der Sprache, Miinchen,
1969, p. 13.

*® E. Fubini, Estetica della musica, Bologna, Mulino, 2003, p. 45. Amintind de Adorno —
,ultimul mare filosof al muzicii” —, autorul ,,are nostalgia unui punct de sprijin intr-o opera filosofica
de referinta, in functie de care sa se trateze, marile teme ale gandirii muzicale”, indeosebi in epoca
noastrd, care releva tot mai insistent, ,notarea eminamente filosoficd a oricarei reflectii asupra
muzicii” (Ibidem, p. 157).

4 Cf. Carmen Chelaru, Cui i-e firicd de istoria muzicii?, vol. III, Tasi, 2007, p. 105 (textul din
conferinta din 1992 pe tema muzicii computerizate).
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desfagurarea are loc mai intdi ,,un dialog cu sine” (Selbstgesprdch), dar ,,adevarul”
se produce in sistemul de referinta al celui care il lanseazd in exprimare si
comunicare”; intelegerea depinde 1nsd de interlocutor, de cel care intelege (sau nu
intelege). Devin relevante aici spusele Ilui Xenakis: ,,..Eu am fost obligat sa

. nr o e . . . 50
reflectez mai mult decat sa simt. Deci, am ajuns la notiuni abstracte".

12. In loc de incheiere, fie-ne ingaduita citarea unui gand al lui Nietzsche:
,»EXistd oameni carora le este proprie o neliniste permanentd si o de la sine situare
armonica a tuturor disponibilitatilor, astfel Incat orice activitate care-si propune
scopuri le este ostila. Ei se aseamanad cu o muzica ce consta din acorduri armonice
sustinute prelungit §i mai tare fard sa-si arate apartenenta la o melodie in desfagurare.
Orice migcare din exterior vine sa redea corabiei noul echilibru pe marea armoniei
(subl. n.). In mod obisnuit, oamenii moderni devin extrem de nerabdatori atunci
cand intalnesc astfel de naturi.. Dar, in anumite stiri de spirit se iscd acea
neobisnuitd intrebare: la ce bun melodie? De ce nu e de ajuns ca viata se oglindeste
linistit intr-o mare adanca?”"

Un comentariu la acest text (deloc criptic!) ar cere dezvoltari teoretice la care
este greu (si poate riscant!) sd te angajezi! Ca urmare, renunt! Dar fac apel la
adevarul unei spuse candva in istoria cugetdrii: ,,Der Verzicht nimmt nicht, der
Verzicht gibt” (,,Renuntarea nu ia, renuntarea da”). Ceea ce nu ne poate scuti insa
de constatarea prezentei unei utopii in lumea de azi; unii (si aici §i critici, §i oratori,
interpreti etc.) cred ca o viata a culturii se poate mentine ,,artistic” numai prin ,,destructie”
si contestare! Este o constatare, nu o explicatie, si mai ales nu o apreciere!

Parafrazand un vers celebru (din ,,Ballade des Dames du temps jadis” a lui
Frangois Villon): ,,Ou sont les neiges d’antant”, ag spune: Unde sunt armoniile de
altidatd? De explicatie nu cred cad ar fi nevoie, chiar daca parafraza nu are
rezonanta celebrului vers, care rezista prin el Tnsusi, poetic si nu teoretic, asa cum o
melodie face de prisos orice motivare sub zodia logicului! ,,Est nobis voluisse
satis!” (Tibul, Elegii, IV, 1, 7: ,,Noua ne este de ajuns cd am voit!”).

30 Cf. Dictionnaire de la Musique, 1994, p. 876.

SUFr. Nietzsche, Menschliches, Allzumenschlichen: Ein Buch fiir freie Geister (1878), in: SW,
Bd. 2, p. 352 (Vezi: Der Mensch mit sich allein, avand cumva semnificatia ca gustul pentru muzica
nu este universal!).



