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Monografia urmareste cercetarea complexad a uneia din
cele mai ,,nebuloase” probleme ale cunoasterii umane — relatia
muzicii cu lumea psihica.

Este realizata in baza datelor recente ale psihologiei artei si
muzicologiei, precum si ale unui sir de domenii de granita —
psihologie generala, fiziologie, biologie, muzicoterapie, fizica,
pedagogie muzicala, filozofie, metafizica, teoria artei, ezoterie s.a. —
fird de care investigatia ar fi rimas deficitard in punctele ei
esentiale.

Se adreseaza specialistilor in muzica si psihologie, precum
si tuturor celor interesati de tainica actiune a artei sunetului
asupra universului nostru interior.

/

The monograph follows the complex research of one of the
,hebulous” problem of human knowledge — the music relation
with psychical world.

It is realized on the base of recent dates of psychological
art and musicology, as well as a number of border fields — general
psychology, physiology, biology, musicotherapy, physics, musical
pedagogy, philosophy, metaphysics, art’s theory, esotere etc. —
without these the research will be remained scanty in its essential
points.

It is addressed to the experts in music and psychology, as
well as for those who are interesting in mysterious action of art
sound on our interior universe.
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Cuvint Tnainte

Inci in secolul al XIX-lea, Dostoievski scria: ,,Omul este o taini si
eu cercetez aceastd taind pentru cd vreau si sporesc omenescul din mine”.
,Destdinuirea fiintei sale” (C. Noica) constituie, fard indoiald, una din cele
mai ispititoare Indeletniciri ale omului contemporan care a inteles prea bine
cd prin cunoagterea de sine se deschide calea pentru dezvoltarea umani, atit
in plan individual, cit §i in cel al speciei. Cunoasterea omului a devenit azi o
problemi de cercetare foarte tentanti i, in acelasi timp, foarte actuald,
deoarece omul isi va putea imbunitati fiinta si spori virtutile doar prin o mai
buni cunoastere a sa.

Cartea profesorului Ion Gagim, Dimensiunea psihologicd a
muzicii, va constitui un prilej potrivit pentru cititori sa gindeasca mai amplu
si mai profund despre om si le va inmulti cunostintele despre om si conditia
lui in lumea contemporani.

Meritul autorului constd in aceea cid a avut curajul si ambitia s
abordeze o problema extrem de complexa si subtild, cum este cea a relatiei
omului cu muzica. In cadrul acestei relatii se Intimpla un eveniment cu totul
deosebit: sunetele muzicale, parafrazindu-l pe autor, se psihologizeaza, iar
sufletul se muzicalizeaza.

De ce omul cinta? De ce omul compune mnzica? si Ce se intimpld cu el atunci
cind cintd san compune mnzica? — iatd intrebarile pe care §i le-a pus autorul §i a
ciror dezlegare le-a cdutat incheind aliante cu toate stiintele ce au un cuvint
de spus In aceastd privinti, incepind cu fiziologia, traversind intregul spatiu al
stiintelor psihologice si terminind cu filozofia. E o actiune temerard ce a
presupus multe riscuri, dintre care cel mai mare a fost riscul de a profana
muzica, ca artd, prin scientizarea ei si a fragiliza psihologia ca stiintd prin a o
da pe mina gindirii afective. Autorul s-a condamnat prin aceastd intentie la o
echilibristici mintald, ,,s4 meargd pe muchie”, cum s-a exprimat dinsul si —
minune! a izbindit! Avem acum in fata o carte de zile mari, o carte despre om
si tainele lui cum nu s-a mai scris pind acum in acest spatiu cultural i spiritual
romanesc. Si eu, i ceilalti colegi psihologi care scriem carti de psihologie, va
trebui si adoptdm de azi inainte standarde mai ridicate, privind calitatea
stiintifica si lingvistica a textelor elaborate.

Anume prin ce monografia lui Ion Gagim cucereste aprecieri si
admiratie? Printr-o eruditie care impresioneaza enorm si un dialeg tinut
mdiestrit cu marii ginditori ai lumii: Freud, Jung, Cioran, Nietszche, Goethe,
Blaga, Tutea, St. Lupagcu, Losev, Vigotsky, Heidegger, Bechterev,
Vernadsky, Bergson. .., care, in consecintd, I-au ajutat generos si-si descopere
si sd-si formuleze mesajul. Printr-o foarte fireascd §i echilibratd structurare a
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materiei. Prin motto-urile alese, cu deosebit discernimint, in asa fel incit sa
sensibilizeze cit mai bine cititorul si sd-l mobilizeze pentru efort in
“destainuirea omului” (iardsi C. Noica). Prin notele de subsol care ofera
iluminari din mers §i precizari ce se simteau necesare. Prin /Jmbajul impecabil
si calitatea elevatd a textului. Totul este pus la punct. Chiar §i accentele logice
(prin sublinieri), ca s i se poatd extrage cit mai bine mesajul. Prin faptul cd a
discutat problemele legate de ,,om-muzica” si a elaborat rispunsuri
pertinente la ele, urcat fiind in virful stiintelor psihologice si al celor conexe,
ficind uz §i punind in circuit cele mai noi §i relevante informatii din aceste stiinte.

In calitate de contributii certe la dezvoltarea si afirmarea psihologiei
muzicale la noi si in lume, ag mentiona relevarea esentei fenomenelor de naturd
psthologico-muzicala, cum ar fi: gindirea muzicald, constiinta mmnzicald, inteligenta mugicald,
starea de muzici §i formarea/formularea conceptelor care reflectd aceste realititi si
care constituie pilonii pe care a fost asezata teoria psihologiei muzicale.

In acest context, apreciez foarte inalt competenta si iscusinta de a
defini clar conceptele-cheie ale studiului. Ce Znseamnd a gindi mnzical? se
intreabd autorul. §i raspunde: ,,A gindi muzical inseamnd a gindi in baza a ceea ce
sund, inseanmd a gindi sonor”. Un rispuns foarte clar, foarte laconic si, cel mai
important, corect. Sau iatd cum explicd autorul conceptul de stare de muzicd:
WPrin stare de muzicd nu intelegem starea afectivd nemijlocita a omulni in momentnl
interpretarii, ascultdrii san compunerii unei mugici. Ea poate fi pregentd si in afara
acestor activitifi. Starea de mnzicd este ceva mai mult, mai larg, mai profund si mai
specific, este o stare de incintare generald (,incintare = intrare in cint”), de armonie, de
vibratie interioard deosebitd. .. A te afla in stare de muzicd inseamnd a te afla in stare de
simtire supremd a fintarii, in Stare de pace, iubire §i lumind... Starea de muzicd
Inseammnd aducerea interiornlui in stare de muzicalitate: conferirea unui anumit ritm
proceselor sufletesti, unei armoniz, curgeri-miscari starilor interioare, a fi gata de a deveni
ceea ce este mugica in sine, cu toate componentele ei specifice, preluind si insugsindu-ne
calitdtile ei armonice”. $i adaugd: ,,A face mugicd in afara acestei stari inseamnd a face
muicd exterioard, acusticd”.

In final doresc si subliniez ci textul monografiei profesorului Ion
Gagim, Dimensiunea psihologicd a muzicii, constituie o realizare de virf a
psihologiei muzicale si o contributie certd la dezvoltarea acestui domeniu de
cunoastere umand.

Imi exprim convingerea cd orice editurd care va avea harul si
intrevadd valoarea acestei lucrdri si o va prelua de la autor, transformind
manuscrisul in carte bund de pus pe masa cititorului, va realiza un act de
cultura semnificativ pentru intreg spatiul romanesc $i un succes care ii va
consolida autoritatea si bunul ei nume.

Conf. univ. dr. Ion Neguri,

Seful catedrei de Psihologie

a Universitiii ,,Jon Creanga” din Chigindu
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INTRODUCERE

“Secretul muzicii trebuie cautat

in constiintd, nu in sunete”.

(Ernest Ansermet)

ici 0 arta omeneascd nu poate sa redea
in cuvinte curgerea unui fluviu, cu atit mai

mult a misteriosului fluviu launtric. Doar muzica
il face sa curga in fata noastra. Sufletul invata sa
se cunoascd in oglinda sunetelor”.

(Henri Bergson)

“Psihologia nu este o arta: rolul ei

nu este nici de a ne intrista, nici de a

ne linisti; nici de a ne alarma, nici de

a ne calma; nici de a ne ingrijora, nici

de a ne uimi. Rolul ei nu este decit sa ne
lumineze. Cind nu si-I poate indeplini,

datoria ei este de a nu ne incurca”.

(Stefan Odobleja)

I

Dacéd muzica Incepe undeva, apoi inceputul ei se afld in constiinta
umana — nu in voce, nici in degete, nici chiar in auz, ci in profunzimile
insondabile ale Eu-lui. De aceea, orice abordare a muzicii — estetica,
artistica, muzicologica — nu poate sa dea raspuns la intrebarea (gratie
obiectului de interes al domeniilor in cauzd): ce este, totusi, acest
fenomen plin de taina si de vraja, care este natura lui intima, de ce si
pentru ce existd? Astfel de raspuns poate fi obtinut doar in rezultatul
unei abordari psihologice a artei sunetelor. Or, muzica se naste in
suflet si este adresatd sufletului, vorba lui George Enescu. Restul
urmeaza abia apoi.

De aici, este de prisos a demonstra caracterul psihologic al muzicii.
Afirmatia precum ca muzica este un fenomen psihologic (sau ca ar
detine calitati psihologice) e identica cu afirmatia precum ca apa este
uda. Muzica e ,,vocea profunzimilor noastre”, lucru limpede de la bun

Ion Gagim

inceput.' De aceea, problema pusa in fata unui cercetitor in psihologie
muzicala constd nu in demonstrarea psihologismului muzicii, ci in
altceva: in stabilirea, in cadrul unui studiu in domeniu, care este
geneza, caracterul si continutul, aspectele si consecintele acestui
psihologism, unde ar incepe si pini unde s-ar extinde el.” Sau in ce
trece. Pentru ca daca psihologismul muzicii isi are un inceput in ceva
(sa zicem, in fiziologic) el, dupa cum ne vom convinge, nu poate avea
si un sfirsit, ci doar o trecere — o trecere in altceva, Intr-un cadru
suprapsihologic. Astfel, aria generala a cercetarii se extinde — de la
psihofiziologic (sau pre-psihologic) la psiho-filozofic (post-
psihologic), deoarece psihologia se sprijina cu un capat — la intrare — in
fiziologic (chiar biologic), cu alt capat — la iesire — in filozofic si
spiritual. Anume in acest sens larg vom intelege in cazul nostru
notiunea de ,,psihologic” si anume in acest sens larg vom aborda
problema formulata 1n titlul lucrarii.

Psihologia muzicii la nivelul ei superior ar fi o psihologie
»fllozoficd” a muzicii. Pentru cd dacd psihologia in general (sau
anumite directii ale ei ,ne-artistice”) ar putea accepta varianta
»fiziologicd” care ar constitui, in opinia unor autori, viitorul
psihologiei adevarat stiintifice,” atunci o psihologie a artei n-ar putea

' Ne putem referi aici, ca exemplificare, la Stefan Lupascu: ,,Arta se desfasoara sau
trebuie sd se desfasoare in suflet sau nu exista. Artistul este un explorator al sufletului,
un magician al psihismului” ($t. Lupascu. Omul i cele trei etici ale sale, lasi, 1999,
p-54).

2 Nimeni nu neagi faptul c¢i muzica trezeste emotii. Dar nu este deloc simplu si
exprimi corect care este natura relatiilor muzicii cu emotiile”, afirma compozitorul si
pegagogul Robert Sessions. Céci, ,,cum sd ne explicam puterea pe care barbatii si
femeile din toate timpurile au recunoscut-o muzicii? De ce popoarele primitive i-au
conferit puteri supranaturale si au creat legende ce persista in timpuri si locuri departe
de a fi primitive? De ce oameni seriosi, oameni geniali din toate epocile si-au daruit
viata muzicii si au aflat in ea mijlocul suprem de exprimare? De ce privim muzica
drept ceva important si vital corelat cu noi ingine, cu destinul nostru ca fiinte umane?
Care este natura conexiunii noastre cu ea? Ce anume l-a indemnat pe om sd creeze
muzica?”, continud sa interogheze autorul. (Sessions R. Experienta muzicald a
compozitorului, interpretului §i ascultatorului, Princeton, New Jersey, Princeton
University Press, 1950, p.18. — Traducere in limba roméana Costica Bazga, manuscris;
arhiva autorului lucrarii de fata).

? Demersul psihologiei ,,va evolua, putin mai tirziu, citre o teorie unitard a sistemului
nervos central formulatd exclusiv in termeni fiziologici. In aceasti fazi fiziologica a
psihologiei, care a inceput deja, se va acorda un rol tot mai important legilor cantitative
ale microelementelor, explicate prin structurile celulare, moleculare, atomice,
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accepta aceasta variantd, pentru ci ea nu—i da raspuns omului la marile
intrebari care-l framinta. Or, anume acest lucru ar trebui sa faca o
psihologie ca stiintd despre suflet — sa-1 invete pe om sa-si conduca
sufletul, sa-si duca existenta In armonie cu sine insusi si cu Lumea.
Altfel, ce rost ar avea? Raspunsurile de ordin ,,psihofiziologic”, se
vede bine, nu-l pot satisface pe el in acest sens. O psihologie orientata
filozofic, insa, l-ar ajuta Intr-o masurd mai mare. Aceasta pe de o parte.
Pe de altd parte, o psihologie a muzicii nici nu se poate margini la o
varianta psihofiziologica (cu toate ca aspectul psihofiziologic isi aduce,
indiscutabil, aportul sau 1n cunoasterea problemei). Muzica, ,,glasul
zeilor”, ,respiratia lumii”, ,,suflet a tot ce existd”, dupa cum este ea
supranumitd de ginditorii tuturor timpurilor, are o alta directie
magistrald — nu 1n jos, spre fiziologic, ci in sus, spre metapsihologic.

Nu este deloc usor sa scrii o lucrare in psihologie muzicala. $i nu
numai pentru ca subiectul este delicat si complex. Aici intervin
probleme de alt ordin. $Si anume: cui sa se adreseze autorul (or, o
lucrare presupune un anumit cititor, vizat intr-o anumitd materie) —
muzicianului sau psihologului? Pentru ca de acest lucru depind multe —
nu numai caracterul expunerii, dar, intr-o anumita masurd, afirmatiile,
rezultatul. Or, diferite optici nasc diferite concluzii. ,,Noi cunoastem
obiectele sub forma metodelor de gindire despre obiecte”, observa M.
Minsky.* Muzicianul, adicd persoana care face muzica si o practici pe
viu, o vede intr-un fel al sdu; lui i se deschid lucruri pe care stiinta, in
fond, nici nu le poate prinde. ,,Nu-i treaba psihologilor sd inteleaga
ceea ce ei nu pot intelege”, zicea inci Anton Cehov.’ Psihologul, la
rindu-i, privind la muzica prin prisma laboratorului de psihologie, o
concepe in alt mod. Asadar, in psihologia muzicii poti intra pe usa
laboratorului psihologic, aplicind 1intregul aparat de cercetare
experimentald al domeniului, dar poti cobori din nalturile ametitoare
ale impresiei lasate de muzica vie. Cine va fi mai obiectiv, psihologul
sau muzicianul?

O alta problema: pe care usa se va intra in psihologia muzicii — pe
cea a stiintei despre om (a psihologiei) sau a stiintei despre muzica? Ce
trebuie sa se cerceteze : muzica sub aspect psihologic sau omul aflat in

magnetice etc.” (Carnap R. Cf: Birzea Cezar. Arta §i stiinta educatiei, Bucuresti, 1998,
p. 151). .

* Minsky M. Music, mind and meaning. In: Computer Music journal, v.5, nr.3, 1981,
p-28.

> Cf: Bifrec Kapi. Cmamuu no unocoduu myseixu. Ierepcoypr, 1912, ¢. 52.

Ion Gagim

stare de muzicd? Pentru ca si lucrul acesta este important. Psihologia
cunoaste omul la general, dar nu-1 cunoaste in starea specifica de cint.
Or, in aceastd stare omul devine altceva decit un om psihologic
ordinar, el suferd o transfigurare interioara esentiald, trece pe alt plan al
simtirii si gindirii, pe alt plan al fiintarii. Insa o observatie analogici o
putem adresa si stiintei despre muzica. Ea stie cd omul poate sa cinte
si-1 invatd sd faca acest lucru cit mai corect si bine. Dar de ce omul
cintd? — 1ata intrebarea. Pentru ca el cinta chiar si atunci cind nu este
invatat sa faca lucrul acesta — si poate in aceste momente el cintd mai
»adecvat”, mai sincer, adica mai ,,originar”’. Omul a cintat secole si
pina la aparitia teoriei-stiintei despre muzicd. Care sint motivele intime
si ascunse ale acestui act plin de taind? Or, teoria muzicii nu raspunde
la aceste intrebari pentru ci ele nu sint obiectul ei.

Usor ne imaginam ca fiecare din aceste domenii, stiinta psihologica
si arta muzicii, va veni cu punctul sdu de vedere. O psihologie a
muzicii, atunci, ar trebui sa satisfacd ambele parti? Dar e posibil oare
sd conciliezi arta cu stiinta (focul cu gheata) — doua directii nu numai
distincte, dar, in fond, contradictorii in cunoasterea si explicarea lumii?
,»Obiectul stiintei nu este viata, ci mecanismul ei formal-abstract...
Muzica distruge aceastd lume a abstractiilor...Muzica alunga stiinta si
ride de ea”, observa A. Losev.°

Carmen Cozma in admirabila lucrare ,Meloeticul” scoate in
evidentd incd o dificultate ce-si face aparitia Tn cazul cercetarii
stiintifice a muzicii. ,,Tentativa teoretizarii muzicii este marcata,
fireste, de constiinta conflictului: pe de o parte de a nu profana unul din
planurile cele mai elevate ale vietii spiritului, atit de greu de prins si de
redat in cuvint, pe de alta parte, de a cauta, totusi, a raspunde cuvenit
chemarii acestei arte la reflectie si cercetare. Caci arta muzicii e o lume
care se cere a fi cunoscutd si inteleasa, este o lume ce se cere a fi
investigatd.”.” Deloc intimplitor lucrarea la care ne referim este
precedatd de urmaitoarele cuvinte ale lui E.T.A.Hoffman: "Muzica e
ceva admirabil, si totusi, omul e atit de putin capabil sa-i patrunda
secretele! In nici o artd teoria nu e mai subredd, mai nesatisfacitoare
decit in muzica”.®

® JloceB A. ®. Mysvixa rkax npeomem noeuku. In: Jloces A.®. U3 pannux
npoussedenuti. Mocksa, 1990, c. 226, 227.

7 Carmen Cozma. Meloeticul, lasi, Junimea, 1996, p.8.

8 Idem, p.7.
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Muzica 1i apare omului initial ca mister, ca vraja. Misterul dezlegat,
insa, se transforma in problema. ,,Daca un mister este comentat si i se
gaseste un raspuns, atunci misterul se cheama problema si raspunsul,
solutie”, zice Petru Tutea.’ Cum si facem ca taina muzicii, fiind
cercetatd, s nu disparad ca mister, sd nu devina doar o ,,problema”, fie
si ,,solutionatd”? Or, stiinta tocmai aceasta si urmareste. Muzica vie,
insd, se pierde in esenta sa atunci cind ne apropiem de ea cu formulari
gata, cu masuri prestabilite. Muzica este identificata, deseori, cu
Iubirea (Enescu, Wagner s.a.). lar lubirea — cu Muzica. (,,Din ale vietii
stari sublime muzica cedeaza doar iubirii, /Dar si iubirea e o
melodie...” — Puskin)'®. Si daci nu existd o psihologie a iubirii — cel
putin sub formd de tratat stiintific-experimental — ar putea exista,
atunci, o psihologie a muzicii?

Determinind gradul intii de rudenie intre muzicd si psihic, trebuie
totusi sa semnalam ca relatiile muzicii cu psihologia nu sint simple. in
unele cazuri aceste doud sfere se afld in contradictie inconciliabila. De
exemplu, In cazul unei directii magistrale in stiinta psihologica — a
psihanalizei. Freud si freudistii au mentionat incompatibilitatea
psihanalizei cu muzica.!" Aproape toate tentativele de a patrunde in
tainele artei pe care le-au incercat psihanalistii s-au concentrat asupra
artei cuvintului scris §i oral, mai putin — asupra artei plastice si
sculpturii. Lucrari psihanalitice serioase despre natura muzicii, insa,
apar in general foarte rar. Aceasta divizare constituie un indiciu perfect
al gradului de supunere a diferitelor materii psihanalizei. Arta muzicii,
pantomimei, dansului pastreazd o mai directd legaturd cu
autoexprimarea instinctiva (intuitiva) decit formele de mai tirziu ale
artei. Oricare ar fi gradul atins, ele intr-o mai micd masura se supun
analizei decit produsele vizuale si verbale, scrie E. Glover.'> Observim
in aceasta situatie un vadit paradox: muzica, cea mai ,,psihologica”
dintre arte, cel mai putin se supune analizei psihologice. Paradoxul
insa, se retrage in momentul cind se ajunge la profunzimile studierii
psihologice a muzicii. Dupd cum vom vedea mai tirziu, ea tine de
zone ale psihicului nostru, unde stiinta psihologicd abia incearca
primele sondari. ,,Inaltimile spre care ne ridici muzica apartin unei

% 322 de vorbe memorabile ale lui Petre Tufea. Bucuresti, Humanitas, 2000, p. 69.
' Traducere 1. G.

! Cain Anne si Cain Jaque. Freud si muzica, Bucuresti, 1997.

12 Glover Edward. Freud or Jung. Sankt-Peterburg, 1999, p.173-175.
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zone ce se afld nu numai in afara exterioritatii fizice (lucru ce nu este
greu de inteles), dar de asemenea in afara interioritatii psihice, cu
manifestarile sale afective si logice (lucru ce devine pentru unii foarte
greu de inteles). Si totusi, anume aceasta se petrece: in timp ce 1l
ascultaim pe Bach...noi nu ne simtim solicitati nici pe planul
reprezentdrilor ce tin de ambianta materiald a vietii, nici pe cel al
sentimentelor sau al rationamentelor. Acesta este un alt plan al
existentei noastre, pe cit de sublim, pe atit de ascuns”, scrie G. Balan."
A. Asmolov observa ca foarte putini din marii psihologi s-au ocupat
nemijlocit de psihologia artei. El considerd ca acest fapt se datoreaza
unei “frici congtiente”, pe care psihologii, care inteleg cu adevarat
esenta vietii, o poarta in fata fenomenelor despre care stiinta nu poate
spune nimic decit truisme. ,,Socot ca psihologia doar atunci se va putea
apropia de problemele artei, cind se va elibera de exagerarile scientiste,
devenind esentiala, valorica”."

Problemele scoase in evidenta il obliga pe cercetator s mearga pe
muchie. Si daca s-a aventurat in cercetare, este obligat in mod
imperativ sa includd in aria investigationald materii din diverse
domenii: fizica, biologie, fiziologie, psihologie propriu-zisa, chiar
parapsihologie, mitologie, misticd, filozofie, metafizica, cosmologie,
esteticd... Este mai usor sa determini cu care din domeniile cunoasterii
umane muzica n-ar avea vreun oarecare raport, cici ea-si extinde
relatiile de la matematica la medicina, de la sport si arta militard la
religie. Ea poartd un caracter omniprezent, atit in afara, cit si in
interiorul nostru. De aceea, unui cercetitor in psihologia muzicii i se
cere iminent §i o culturd (gindire) filozofica, si una artistica, si chiar
una metafizicd — pentru a vedea plenar lucrurile si a pune corect
accentele. Altfel, cercetarea risca sa ramina deficitara in plan esential.

Dimensiunea psihologicd a muzicii nu este doar una din sirul
insugirilor ei. Ea este firul rosu care traverseaza intregul spatiu, este
centrul gravitational in jurul caruia se rotesc, satelitic, celelalte
dimensiuni ale muzicii - muzicologicd, esteticd, filozofica,
pedagogica. Nici una din exegezele asupra muzicii nu poate face
abstractie de caracteristicile ei psihologice. Incia J.-J. Rousseau
observase: ,,Muzicienii care nu abordeazd puterea sunetelor decit cu

13 Bilan George. Qu exprime la musique? Sankt Peter (Germania), 1987, p.30-31.
4 AcMonoB A. Tlcuxonoeus, uckycemeo, obpasosanue. In: Myssika B mkone, Ne 6,
1993, c. 3.
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ajutorul aerului si al impresionarii fibrelor auditive sint departe de a
cunoaste In ce rezida forta acestei arte. Cu cit apropie mai mult arta
muzicald de impresiile pur fizice, cu atit ei se departeazd mai mult de
originea ei”."> Psihologia muzicii ocheste in sanctuarul acestei arte —
viata ei in interiorul sufletului uman.

Orice cercetare poartd, in mod inevitabil, amprenta relatiei
personale a autorului cu fenomenul (domeniul) studiat. Si dacad acest
lucru se face prezent in lumea stiintelor exacte'’, cu atit mai mult el nu
poate lipsi in domeniul stiintelor despre om si, cu atit mai mult, el este
de neevitat in cazul cercetarii fenomenului artistic, muzical. Cit de
mult ar dori cercetitorul sa facd abstractie de ceea ce-i vorbeste lui,
anume lui, muzica, acest lucru nu-i reuseste. El poate formula,
,obiectiv”’, o lege sau alta, dar atunci c¢ind doreste sa verifice practic,
pe propriul exemplu aceasta lege, i se face impresia ca trebuie de luat
totul de la inceput. Pentru cd muzica vie rastoarnd orice constructie
stiintificd despre sine. ,,.Despre relatia dintre artist si psiholog putem
spune cu o mare doza de adevar, ca gradul de cordialitate a acestei
relatii este invers proportional profunzimii ei”, spune E. Glover.'’
Adica, cu cit psihologul e mai indragostit de arta ce-o cerceteaza, cu
atit obiectivitatea cercetarii sufera. Si invers, cu cit cercetarea va fi mai
abstract-obiectiva, cu atit mai mult va trebui si se distanteze de
contactul direct cu sursa primara. latd marea dilema. Aceasta este o
problema aproape insolubild cu care se confruntd psihologul artei
vizavi de colegul sau, psihologul-psiholog. ,,Cind vorbim despre
atitudinea psihologiei fatd de opera de arta, scrie Jung, noi ne aflam
deja 1n afara artei. Suntem obligati In acest caz sd dezmembram suflul
ei viu, indepéartindu-ne constient de taina vie. Atita timp cit ne aflam in
stihia creatiei, noi nu vedem §i nu cunoastem nimic; noi nici nu
indraznim sa cunoastem, pentru ca nu exista un lucru mai daunator si
periculos pentru triirea vie decit cunoasterea”.'® Fiecare cercetitor isi
alege in mod inconstient fonul sau in studierea-cunoasterea
fenomenului respectiv, dupa felul cum vede si simte acest fenomen, fel
nascut din vibratiile interioare ce-l strdbat la intilnirea cu fenomenul.

15 Rousseau J.-J. Eseu despre originea limbilor, unde se vorbeste despre melodie si
despre imitatia muzicald, lasi, 1999, p 81.

6 " A se vedea, de exemplu: Hawking Stephen. Visul lui Einstein si alte eseuri,
Bucuresti, Humanitas, 1997.

'7 Glover E Op. cit., p.173.

8 YOur K.I'. @enomen dyxa 6 uckycemse u nayke. Mocksa, 1992, ¢.112.
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De aceea, pare a raminea deschisa intrebarea despre obiectivitatea pura
a unei cercetari psihologice a domeniului artistic.

Lucrarea in cauzad poartd §i ea amprenta relatiei personale a
autorului cu muzica. Desigur, studiul este rezultatul cautérilor,
investigatiilor teoretice si practice, analizelor stiintifice. Dar el este si
rezultatul a ore si ore de interpretare a muzicii, de auditii muzicale si
de meditatie fatd in fatd cu acest viu fenomen. Si aceastd experientd
personala, consideram, isi are dreptul deplin de a fi inclusa in judecata
despre subiectul in discutie. Cu atit mai mult cad metoda introspectiva
este rechematd astazi in scena. ,,Constatdm revenirea spectaculoasd in
actualitate a unui mod de cunoastere pe care l-am considerat de mult
depasit si de care ne-am debarasat mult prea repede. Introspectia nu
mai este consideratd ca o metoda inferioard, non-stiintifica, ci un
demers de auto-observare si implicare a observatorului in obiectul
cunoasterii”."’

Cele mentionate au dictat conceptul, continutul si structura
demersului nostru.

Asadar, de ce omul cinta? O Iintrebare, la prima vedere, simpla-
naiva. Dar raspunsul poate fi intrezarit doar la capatul unui amplu
studiu.

' Birzea Cezar, Op. cit., p.81.
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Capitolul I. PRELIMINARII
1.1. COMPETENTELE UNEI PSIHOLOGII A MUZICII

Prima sarcind a oricarei stiinte, atrage atentia E. Coseriu, este
aceea de a se defini pe sine insdsi, adicd de a-si defini obiectul,
domeniul si limitele sale.”® La prima vedere ar parea ci nu este greu si
definesti obiectul de interes al psihologiei muzicii. Pentru ca daca
psihologia studiaza psihicul uman, iar stiinta muzicii — muzica, atunci
psihologia muzicii ar fi chemata sa studieze relatia dintre aceste doua
fenomene, punctul lor de intilnire. Este nespus de tentant sa cercetezi
aceasta intilnire. Pentru cd daca psihicul uman, pe de o parte, este una
din marile enigme ale lumii, iar muzica, pe de altd parte, un fenomen
nu mai putin enigmatic, atunci clipa intilnirii lor devine o enigma la
patrat. De aici i marea complexitate a studierii problemei, precum si a
formularii exacte a obiectului de cercetare. Aceastd complexitate tine
in primul rind de specificul relatiei ,,psihologie-artd” in general,
problema ce a fost semnalatd inca de C.G. Jung. Este indiscutabil,
constatd psihologul, ca aceste doud domenii, cu tot specificul lor, se
afla in strinsd legdtura — fapt ce necesitd, imediat, diferentierea lor.
Aceasta legaturda se intemeiaza pe faptul ca arta, in calitate de
experientd esteticd, nu este altceva decit o activitate psihologica si in
aceasti calitate poate fi si trebuie s fie supusa cercetirii psihologice.”!
Jung face aici o paraleld cu religia, care la fel poate constitui, ca
fenomen afectiv, obiect de cercetare psihologica, ceea ce, atentioneaza
psihologul, nu atinge si nici nu poate sd atinga natura propriu-zisd a
religiei. Dacd ar fi posibil acest lucru atunci atit religia, cit si arta ar
putea fi considerate compartimente ale psihologiei, ceea ce ele nu sunt.
Oricare ar fi concluziile analizei psihologice a artei, totul se va limita
la cercetarea proceselor psihice ale activitatii artistice, fara a atinge
profunzimile ultime ale ei. Psihologiei nu-i std in puteri acest lucru, asa
cum nu-i sta In puteri ratiunii sa reproduca sau mécar sa prinda esenta
simtului. ,,.De la psihologie nu putem astepta un lucru imposibil pentru

2 Coseriu Eugenio. Introducere in lingvisticd, Cluj, Ed. Echinox, 1995, p.13.
2! Fung C.G. Op. cit., p. 93-120, 121-152.
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ea, si anume, explicarea adecvatd a marii taine a vietii pe care o simtim
pe viu in actul creatiei”, conchide marele psiholog.*

Unul din principiile de fond ale oricarei stiinte este
cauzalitatea (orice efect trebuie s poarte o cauza). Afectivitatea (viata
intimd a sufletului), insd, nu intrd in aria de actiune a acestui principiu.
Ea isi are legile sale interioare, fiindu-si suficienta sie insasi. ,,Toate
fenomenele se prezintd ca relationale; nimic, nici un fenomen, nici un
fapt n-ar putea si existe prin el insusi, fard a se referi la altceva, la un
alt fenomen, la un alt fapt. Totul este raport, totul este relatie. In
schimb — si aceasta este extrem de important gi misterios — tot ce apare
si dispare in calitate de stdri afective nu se raporteaza la nimic altceva,
decit la ele insele, ele sint suficiente lor insele”, constata St. Lupascu.23
Revenind la Jung, citim: “Psihologia, credincioasa ideii cauzalitatii
pure, involuntar transformad orice subiect uman Iintr-un simplu
reprezentant al genului homo sapiens, deoarece pentru ea existd doar
cauze si derivate. Opera de artd, insd, nu este o marime cauzala si
derivata”.** De mentionat cd inci Schopenhauer formulase teza precum
ca muzica nu are atributie la lumea fenomenald, pe care o ignora la
direct.” Kant afirmi in acelasi spirit cd nu poate sa existe stiinta despre
artd si cd nu este posibil sa explici stiintific actul de creatie artistica.
Asa cred filozofii, psihologii, dar asa cred si muzicologii. ,,Acele
metode care tin de notiunea stiinta si care sint formulate de disciplinele
exacte se afld intr-o contradictie izbitoare cu natura frumosului. Cine a
demonstrat cd metodele considerate general-stiintifice sint adecvate
disciplinelor umaniste care presupun prezenta fenomenului spirit?
Nicidecum! Ele isi au legile si conditiile lor de cunoastere. E absurd sa
cunosti frumosul in afara trdirii lui vii. E o nerozie sa zici ca stii ce este
iubirea, fara a iubi!”, observa muzicologul V. Medusevsky.26 Asadar,
determinismul laplacian se aratd a fi inadecvat universului psihic. El
poate fi aplicat doar la nivel psihofiziologic, unde ponderea fizic-
materialului ¢ mai mare. In continuare, insi, el isi reduce treptat din
actiune deoarece intervin forte psihice de alt ordin, abisal si altitudinal.
Or, muzica tine In mare parte anume de aceste planuri.

2 1dem, p. 125.

2 Stefan Lupascu. Op. cit. p. 27.

* Jung C.G. Op. cit., p. 105.

5 Schopenhauer A. Lumea ca vointd i reprezentare. lasi, 1995.

% Menymmesckuit B. Humonayuonnas popma myseixu. Mocksa, 1993, c. 228.
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Remarcam cé problema cauzalititii si determinismului ramine
discutabila in insusi sinul psihologiei vizavi de obiectul ei de cercetare
— psihicul. in capitolul intitulat ,,Cauzalitate si determinare in viata
psihica” al lucrarii Psihologie filosofica, autorul arata destul de clar
acest lucru.”” M. Richelle in Introducere in psihologie la fel pune in
dezbatere aceastd problema, indicind doud tipuri de cauzalitate:
inferioard si superioara. ,,Existd o altd dezbatere in jurul notiunii de
cauzalitate pe care psihologul nu o poate elucida. O anume viziune
reductionistd, mostenita si ea de la pozitivism, tinde sa cerceteze cauza
fenomenelor complexe in fenomenele cele mai simple si sa aduca
observatiile fiacute la un anumit nivel la explicari prin ceea ce se
petrece la nivel inferior... Aldturi de cauzalitate de la inferior la
superior, bottom causation..., de la evenimente fizico-chimice spre
evenimente psihologice..., de la evenimente periferice spre evenimente
centrale, se admit si cauzalitati de la superior la inferior, top-down
causation, in sens opus”.”**% Vizavi de aceastd problema facem,
prin analogie, urmatoarea observatie. Psihologia, dorind si satisfaca
cerintele unei stiinte pozitiviste i tinind la acest statut, merge in
cercetarea psihicului pe prima varianta a cauzalitatii, de la inferior la
superior, de la fizic-biologic la psihologic, de la ,,animal” la ,,om” (s-o
numim varianta ,,freudiand”) si nu pe cea de-a doua mentionatd de M.
Richelle — de la superior la inferior, de la spiritual la psihologic, de la
,»zeu/Dumnezeu” la ,,om” (s-o numim varianta ,jungiana”).
Consecintele in aceste doud cazuri ar fi diverse — acelasi fapt
psihologic ar fi interpretat in mod diferit. Ceea ce Freud ar numi, de
exemplu, ,halucinatie”, Jung ar numi ,,viziune” s.a.m.d. Care ar fi
adevarul? Si care cale, sda zicem, i-ar conveni mai mult muzicii in
cercetarea relatiei ei cu fiinta umand pentru a tinti in esenta? Evident

" Filimon Liviu. Psihologie filosoficd. Bacau, Ed. Didactica si Stiintifica, 1993, p. 63-
91

2 Parot Frangoise, Richelle Marc. Introducere in psihologie: Istoric si metode.
Bucuresti, Humanitas, 1995, p.182-183.

% Problema cauzalititii este pusi foarte acut astizi chiar in fizicd in legaturd cu datele
mecanicii relativiste, cuantice si ondulatorii. (A se vedea, de exemplu: Nicolescu
Basarab. Transdisciplinaritatea, lasi, Polirom,1999).

3% Despre confundarea ierarhiei valorilor, despre incercarea de a explica planurile
superioare ale existentei prin cele inferioare, lumea spiritului prin cea a fizicului ca
eroare fundamentald, vorbeste si V.Viseslavtev in lucrarea Omuxa npeobpasicenrozo
apoca (Mocksa, 1994).
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ca i formularea obiectului de cercetare al psihologiei muzicii se va
afla in functie de raspunsuri la intrebari de genul celor de mai sus.

Incertitudinea in problema in discutie mai este conditionatd, in
opinia noastra, si de urmatorul fapt. Notiunea de ,,psihologie” este
definita in dictionarele de specialitate ca ,,stiintd a faptelor psihice”.!
Adica, la intrebarea ,ce este psihicul uman” stiinta psihologica
raspunde ca el este ceea ce vedem ci face (faptele, actele, manifestarile
lui). Dar oare el intotdeauna face ceea ce doreste sa faca? Ar fi corect
sa afirmam ca omul nu este altceva decit ceea ce vedem ca face, adica
sd identificaim omul cu faptele sale? Nu-1 obligd, oare, realitatea sa faca
deseori (sau chiar in mare parte) ceea ce contravine dorintelor si
aspiratiilor sale ascunse, supreme? Inzidar existi fenomenul visului,
unde omul devine ,,liber” vizavi de orice conditionare social-cotidiana?
Care ar fi, in aceastd ordine de idei, gradul de veridicitate a afirmatiei
lui Petre Tutea: ”Stii unde poti cipata definitia omului? in templu, in
biserica... In biserica afli ca existi”.32 in cele ,Patru mari erori”
Nietzsche avertizeaza: ”Nu existd o raticire mai periculoasd decit a
confunda efectul cu cauza”.® Existenta fenomenala este ,,urma” pe
care o lasa existenta ascunsa, nemanifestatd in forme vizibile-tangibile-
observabile-masurabile. Omul si urma lui sint, insd, doud lucruri
diferite. In lumea spiritului, dupa cum vedem, principiul cauzalitatii-
determinismului nu functioneazd (cel putin in sensul in care
functioneaza in planul fizic-material), pentru ca esenta ultima a acestei
substante n-o cunoastem. Cunoastem doar manifestarile ei, nu si
principiul ei ultim. De aceea, psihologia ne spune ce face psihicul, dar
nu ne spune, deocamdata, ce este el.

3! Sillamy Norbert. Dicfionar de psihologie, Bucuresti, Univers enciclopedic, 1996.
p-247. O definitie similard o dau si alte surse. De exemplu: ,,Psihologia — domeniul
analizei si faptelor psihice”. (Dictionar Enciclopedic de Psihologie. Coord. Ursula
Schiopu, Bucuresti, 1997, p. 555).

32 Petre Tutea. Op. cit., p. 23.

33 Nietszche Fr. Amurgul zeilor. In: Hume. CounHenus B 2-x Tomax, Tom I, Mocksa,
1990, ¢.578.

3 Ca fapt divers la acest subiect l-am putea cita pe remarcabilul dirijor Ernest
Ansermet care, referindu-se la relatia omului cu muzica, afirma cd muzica reda nu
emotiile si gindirea omului, ci redd omul prin intermediul emotiilor si gindirii.
Observatia, consideram, este destul de semnificativa. (Lucrul acesta, apropo, il
afirmase inca Toma d’Aquino). Emotiile si gindirea, pe care le exprima atit de veridic
muzica, sint doar mijloace de exprimare a fenomenului om. (Epaect Auncepme. becedwvt
o my3vike. Mocksa, 1976, c.24).
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Caracterul ,,extramuzical” al muzicii il mentioneaza si
filozoful A. Losev in lucrarile ,,Problema fundamentala a folozofiei
muzicii”™® si ,,Muzica — obiect al logicii”.”® Autorul impartiseste pe
deplin teoria independentei muzicii de orice fenomene fizice,
psihologice, naturaliste si vulgar-materialiste. Pentru muzica este
caracteristica nu legea determinismului, ci legea autodeterminismului,
autosuficientei, autodependentei. Aici autorul afirma vizavi de muzica
ceea ce St. Lupascu afirmd vizavi de afectivitate. Si prin aceasta
descoperim inca un argument ,,ascuns” pentru fundamentala relatie
,,muzica-psihic”, cu toate cd aceastd constatare nu faciliteaza deloc —
ba dimpotrivd, complicd — situatia cercetatorului in psihologie
muzicala.

E necesar de remarcat incad un obstacol in cercetarea
subiectului nostru. Existd diferente substantiale intre problemele
psihologiei generale si problemele psihologiei artei. Psihologia, in
general, studiaza starile ,,normale”, ,,medii” ale psihicului, cele deviate
fiind cercetate de psihologia speciald sau de psihiatrie. Or, psihiatria
este deja medicina. Psihologia artei, insa, cerceteaza psihicul anume
aflat in stare neordinara, in ,stare artistica”. De aceea, formularile
psihologiei generale nu intotdeauna pot da raspuns adecvat la
intrebarile ce-o framintd pe psihologia artei. Se cere obligatoriu o
privire din interiorul acesteia asupra fenomenului. In cazul dat,
psihologul este obligat sa dispund de o experientd in domeniul muzical.
Acest lucru a constituit un factor care a determinat numarul relativ mic
de cercetari fundamentale in psihologia artei muzicale.

Dupa cum ne convingem, nu este defel usor sd definesti
problematica psihologiei muzicii si aria ei de extindere. Chiar daca
cercetarile referitoare la aspectul psihologic al muzicii au o istorie de
circa un secol si jumatate (incepind cu a doua jumatate a secolului al
XIX-lea) si numara sute de titluri de diferit gen, este greu sa stabilesti
exact obiectul de interes al domeniului pentru ci cercetarile s-au dus
asupra diverselor aspecte ale problemei, fard a fi determinat clar
obiectul fundamental si granitele sale. Printre aceste aspecte particulare
putem numi: psihofiziologia sistemului auditiv, senzatiile si perceptia
auditiva, caracterul psihologic al aptitudinilor muzicale in ansamblul
lor si a unora din ele In particular, particularititile psihologice ale

3 In: Jlocer @. @unocogpus. Mudorozus. Kynemypa. Mocksa, 1991, c. 315-335.
38 In: Jlocer @. M3 pannux npouseedenuii. Mockea, 1990, c. 195-392.
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activitatii muzical-interpretative. De mentionat cd in institutiile de
invatdmint muzical se studiaza, in special, anume ultima problema
(psihologia activitatii de interpretare muzicald), considerindu-se ca
aceasta si ar fi, in fond, ceea ce se numeste psihologia muzicii. Trebuie
de spus ca toate cele nominalizate sint doar aspecte (compartimente,
probleme) ale marii relatii ,,om-muzica” si, in acest caz, fiecare din ele
isi formuleaza obiectul sdau de studiu. Dar care ar fi obiectul comun
(sau general) al domeniului? Consideram ca el ar trebui sa raspunda la
o Intrebare fundamentala, intrebare care-l framintd pe om atunci cind
reflecteaza asupra nemarginitei actiuni a acestei arte asupra lui. De
unde aceasta forta psihologica de nestapinit a muzicii, ce contine ea in
sine, care-s elementele ce construiesc acest psihologism, care-i natura
si caracteristicile lor? Care-s acele fire care unesc tainic si aproape de
nepatruns pentru stiintd muzica si sufletul, ce au in comun aceste doua
fenomene de se inteleg intre ele atit de bine? Ce conventie tacitid au
incheiat si de ce?

Determinarea ariei de interes a psihologiei muzicii mai tine de
un moment care trebuie luat In consideratie. E vorba de notiunile de
»psihic” si ,,psihologic”. Dacd ne referim doar la termenul de
»psihologic”, atunci problema se ingusteaza, dar devine mai precisa:
»psihologic” este ceea ce poate fi studiat, masurat, calculat, testat etc.
(psihotlogic, adica ceea ce poate fi prins cu logica). Notiunea de
,psihic”, insa (in tratarea originard de ,,psyché”) e mai larga.’’ Aici
intrd §i ceea ce Inca nu este studiat si ce Tncd nu-i std In puteri stiintei
psihologice sa testeze-mdsoare. Aici intrd acele procese abisale, care
stau ascunse si sint inca insondabile, dar cu care muzica stabileste, prin
cai cunoscute numai de ea, contactul cel mai direct. Care aspect il va
include in aria de interes stiintific psihologia muzicii? Dacd numai
primul — obtinem un tablou redus, daca al doilea — ne confruntam cu
multiple probleme sub aspect de investigatie directd. Deci, are dreptul
cercetatorul sd aplice si metode de cercetare indirecte, tangentiale,
metastiintifice? Sau trebuie sa refuze cercetarea limitindu-se la prima
variantd, asteptind pind cind stiinta pozitivistd va gasi metodele
respective?

37 0 idee similard, numai ca referitor la psihologie, in general, o expune Jung: ,,Sint
convins cd cei mai multi oameni cred ca stiu tot ce se poate sti despre psihologie, céci
ei cred ca psihologia nu e nimic altceva decit ceea ce stiu despre ei insisi. Dar
psihologia este cu mult mai mult”. (Jung C.G. Imaginea omului si imaginea lui
Dumnezeu, Bucuresti, 1997, p.12.)
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Trebuie spus cd astdzi in lumea stiintelor (atit exacte, cit si
umanistice) se contureazd o noud viziune asupra psihicului si
congstiintei umane, asupra omului si a existentei in general. Fenomenul
,,om” este trecut prin prisma noilor stiinte ca fizica cuantica, geometria
neeuclidiand, psihobiologia, psihocosmologia, a noilor interpretari si
principii ca principiul holografic®®, fizzy-smul®®, logica tertului inclus,
a privirii corpuscular-ondulatorii asupra naturii fizice si psihice a
omului, starea ,,a patra” a constiintei cu formele ei de meditatie
transcendentald, extaz s.a. Realizérile de virf ale stiintei contemporane
luate in ansamblu duc la o Intelegere netraditionald a fiintei umane sub
aspectele ei fundamentale — cosmicd, biologicd, sociald, culturala,
gnoseologica, psihologica, etici etc.* Ultimele date ale stiintelor
asupra materiei si existentei sint marcate astdzi de rezultatele fizicii
cuantice (ondulatorii). Realitatea cuantica vorbeste despre alte lucruri
decit cele pe care le afirma fizica clasica. Tabloul general al lumii se
dovedeste a fi altul. In lumea cuanticd isi fac prezenta cupluri de
contradictii mutual exclusive: undd si corpuscul, continuitate si
discontinuitate, separabilitate si inseparabilitate, cauzalitate locala si
cauzalitate globald, simetrie si rupturd de simetrie, reversibilitate si
ireversibilitate a timpului etc. Procese identice sint descoperite si in
lumea psihica. Lucruri similare au loc si in muzica. Muzica si relatia ei
cu psihicul uman se nscriu In mod firesc in aria acestor interpretari,
facind posibilad (sau chiar obligind la) o noua optica si tratare a acestei
relatii. A nu tine cont de aceastd noua epistemologie, mai mult ca atit, a
nu te sprijini pe ea in tratarea oricarui fenomen dintr-un domeniu sau
altul al stiintei, inseamna a sorti cercetarea la esec sub aspectul
abordarii ei conceptuale.

In cazul nostru aceasta apare ca inevitabil si datorita faptului
ca sunetul (vibratia, ondulatia) este o caracteristicd fundamentala a
existentei, a materiei — atit inerte cit si, in mod special, a celei vii. lar
muzica este sunet, vibratie. Acelasi principiu vibrator, dupa cum vom
vedea, std si la baza functionarii sistemului psihic uman. De aici —
necesitatea si actualitatea unei abordari largi a problemelor la care
cauta raspuns o psihologie a muzicii. ,,Psihologul, daca e sa revenim la

38 Holograma = daca am dezmembra ceva in elemente, atunci fiecare element ar pastra
in sine imaginea intregului.

3 Fuzzy (engl.) — indeterminat, imprecis, estompat.

40 A se vedea, ca exemplu: Bomkos 1O., Homukapros B. Yenosex. Duyurnoneduueckuii
cnosapv, Mocksa, 1999.
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Jung, e obligat sa faca referintd la multiple domenii, trecind dincolo de
zidurile de cetate ale specialitatii sale nu din obrdznicie sau curiozitate,
ci doar din dragoste pentru cunoastere, din iubire de adevar”.*' Peste
»zidurile de cetate” trebuie sd treacd In cazul nostru atit stiinta
muzicald, cit si cea psihologica in numele slujirii scopului suprem care
este omul — cunoagterea, valorificarea si inaltarea lui. Pe acest teren se
vor intilni ambele domenii, trecind dincolo de interesele de breasla,
adica realizind o ,transcendenta” disciplinara.

Din acest motiv, studiul nostru se fondeaza pe o viziune si
tratare transdisciplinara. Principiul transdisciplinar nu se limiteaza la
relatiile interdisciplinare si pluridisciplinare, cu toate ca trece prin ele
si se sprijind pe ele. El nu este nici un principiu de tip ,,cosmopolit”.
Transdisciplinaritatea — ca viziune §i abordare moderna a fenomenelor
lumii in care ne ducem existenta sau a fenomenului Existenta, luat in
ansamblul sdu — priveste in unul si acelasi timp inauntrul fiecarei
discipline, intre discipline si dincolo de orice disciplind, adica Incearca
sa vada Intregul, care se dovedeste a fi pierdut sau saricit in abordarea
disciplinara sau chiar interdisciplinard.* Omul e mai mult decit stiinta
si mai mult decit arta. El se afld pe ,,planul trei”, dincolo de stiinta si de
artd. Pe acest ,teren al treilea” se vor intilni muzica si psihologia.
Cuvintele ,.trei” si ,trans” au aceeasi radacind etimologicd: ,trei”
semnifica ,transgresiunea lui doi, ceea ce se afla dincolo de doi.
Transdisciplinaritatea este transgresiunea dualititii”.** Doar pe planul
trei se poate obtine renuntarea la interesul ingust disciplinar si
obtinerea unei concilieri, mai mult — armonizari, integrari, contopiri a
muzicii si psihologiei in numele unei cauze supreme.

Dupa cum constatim, obiectul de cercetare al domeniului
cuprinde intregul spectru de aspecte ale frumoasei, enigmaticei relatii
dintre om si muzici. In centrul atentiei psihologiei muzicii se afla
punctul de intilnire a Subiectului (psihicului) cu Obiectul (muzica),
trecerea (dematerializarea) Obiectului in Subiect. $i invers, trecerea
Subiectului in Obiect, intruparea (materializarea) Subiectului in

*! Jung C.G, Op.cit. p. 123.

*2n lucrarea Transdisciplinaritatea. Manifest (lasi, Polirom, 1999) Basarab Nicolescu
expune aceasta viziune transdisciplinara — in conceptia noastrd, nespus de actuala si
productiva in planul re-constientizarii experientei acumulate de om la inceput de
mileniu trei — care, aplicata fiind, faciliteaza mult explicarea unui sir de probleme
,,enigmatice” ale subiectului nostru.

# Nicolescu Basarab. Op. cit., p.66.
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Obiect. Altfel spus, obiectul de cercetare al psihologiei muzicii il
constituie, pe de o parte, procesul de psihologizare a sunetului, pe de
alta, cel de muzicalizare a psihicului uman.

1.2. ISTORIE SI ISTORIOGRAFIE

Daca cercetarile in domeniul psihologiei esteticului sint
considerate de unii autori ca avindu-si inceputul la sfirsitul secolului al
XIX-lea, in special prin aparitia lucrarii Iui Th. Fechner ,,Elemente der
Psychophysik” (,,Elemente de psihofizicd”), apoi aceasta afirmatie se
referd doar la cercetarile de tip experimental. Pentru ca interesul,
observatiile si reflectiile asupra efectului psihologic al muzicii, precum
si aplicarea practica a acestui efect isi afla inceputurile In adincurile
timpurilor. Ideea despre relatia si unitatea muzica-suflet are o istorie
impunétoare — citeva mii de ani. De exemplu, cu circa 5 mii de ani in
urma in India au fost determinate anumite principii nu numai ale
teoriei si practicii muzicale, dar si ale perceptiei acestei arte, cercetata
fiind natura delectdrii estetice-sonore, precum §i specificul
inconstientului in raport cu experienta esteticd-muzicala. Luindu-si aici
inceputul, ideea urmeazd sa caldtoreascd prin timpuri $i epoci,
fundamentatd si dezvoltatd fiind in culturile ulterioare — egipteana,
chineza, greaca etc.

Diverse surse bibliografice contin multiple referinte asupra
tratarii psihologice a muzicii. Aducem, initial, unele date de acest gen
expuse de W. Tatarkiewicz in ,Istoria esteticii”* (cu comentariile
noastre de rigoare), date ce ne vor ajuta sa prefiguram in linii generale
unele aspecte ale subiectului pus in discutie, dar si care ne vor permite
sd aflam, ca problemele incluse astdzi in mod activ in aria de
investigatie de catre specialistii in psihologia artei au fost trasate, in
mare parte, inca in timpurile stravechi.

In Grecia anticd muzica era una din caracteristicile misterelor,
cintaretul Orfeu fiind considerat initiatorul ei, dupa cum era considerat
si initiatorul misterelor insesi. Ei i se atribuiau puteri speciale, in
special puteri magice. Curentele orfice pretindeau cd muzica deliranta
folositd de ele smulgeau, fie si pentru un timp scurt, sufletul din

4 Tatarkiewicz W. Istoria esteticii, vol.l, Bucuresti, 1978.
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chingile trupului. Grecii considerau cd muzica este o artd sacra, singura
capabild sa exprime adecvat starile sufletesti.

Estetica pitagoreica sustinea ca Universul este un ,.kosmos”
(ordine). Miscarea regulatd a elementelor lui dd nastere unor sunete
armonioase — muzicii sferelor, care se afla in raport cu cosmosul
interior al omului. Ei stabileau o analogie intre corpuri si suflete,
presupunind cé perfecte sint acele suflete care sint armonios construite.
Prima teorie a pitagoricienilor afirmd cd muzica se bazeazd pe
proportie, iar a doua declard cd muzica este o fortd care actioneaza
direct si puternic sufletul. Prima prevedea esenta artei sonore, cea de-a
doua — efectul ei asupra omului. Ei incercau si explice actiunea
puternicd a muzicii In termenii raportului dintre miscare, sunete si
sentimente. Miscarile si sunetele exprima sentimente si invers — evoca
sentimente.* Sunetele gisesc ecou in suflet, acesta rasunind in armonie
cu ele. E ca si in cazul unei perechi de lire: cind lovim in una, cealalta
raspunde. (De accentuat: sufletul este comparat cu un instrument
mugzical, care vibreaza la unison cu armoniile muzicii; aceasta metafora
este folositd §i mai tirziu de autori). Grecii folosesc aici termenul de
psyhagogia, ceea ce inseamna ,,indrumare a sufletelor”, muzica avind,
asadar, o putere ,,psyhagogica™*®. Ea poate si conduca sufletul intr-un
»cthos” (stare sufleteascd) bun sau rau.

Pitagoricienii atribuiau putere expresivd §i psyhagogicad nu
tuturor artelor, ci In exclusivitate muzicii. La fel ei sustineau ca cea
mai eficientd cale de influenta a sufletului este prin mijlocirea auzului
si nu prin celelalte simturi, indiferent care. Scoala pitagoreica sustinea
cd muzica nu este produsul omului, ci al ,naturii”: ritmurile apartin
naturii si sint inndscute 1n om. Pitagoricienii mai considerau ca
ritmurile sint ,,aseméanari” (homoiomata) ale psihismului, ,,semnele”
sau expresiile caracterului. Muzica exprima perfectiunea suprema si
adevarul suprem, caci ,,in natura numarului §i in armonie nu-si are loc
inselaciunea” (Filolaos).

Democrit considera cd pentru a face poezie si muzicd este
nevoie de o stare psihicd aparte. Aceste arte devin posibile numai
atunci cind ,,sufletul se aprinde”. Aceeasi opinie o Impartasea si Platon
(in fon ): ,,Céci nu cu mestesug isi alcatuiesc frumoasele lor poeme

* Trebuie spus ci presupunerile pitagoricienilor, ficute mai mult in baza unui simt
intuitiv, nu sint departe de adevér, acelasi lucru demonstrindu-1 stiinta psihologica
moderna — [.G.

* Tatarkiewicz W. Op. cit. p.129.
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poetii... ci prada inspiratiei si sub stipinirea unei puteri divine. Nu cu
mintea limpede 1si compun prea frumoasele lor cintece..., caci poetul
e 1in stare sa creeze doar cind, incins de un dar divin, e descumpanit la
cuget si cu judecata scoasd din rostul ei 7 In Timaios, el observa ca
structura sufletului este determinatd de proportii legate direct de
raporturile intervalelor muzicale.

In Statul, Platon completeazi: ,Introducerea unui nou mod in
muzicd trebuie privitd ca primejdioasd pentru intregimea sistemului
social. Nicaieri schimbarea felurilor de exprimare in muzica nu se face
fara rasturnarea legilor politice celor mai importante, caci violarea legii
se furigseaza si se ascunde 1n jocuri intru nimic raufacatoare, pentru a se
revirsa apoi asupra caracterelor si moravurilor” .** Conform ideilor
orfice si pitagoreice katharsys-ul era cauzat in primul rind de muzica.
Aristotel si-a insusit acest punct de vedere. El a clasificat modurile
muzicale 1n a) etice, b) practice si c) entuziastice, investindu-le pe
acestea din urma cu capacitatea de a descarca emotiile si de a purifica
sufletele. In Metafizica el scrie: ,,Cit despre productiile artistilor, ele
sint acelea a caror forma este 1n sufletul artistului”,49 iar in Politica
adauga: ,,Muzica ne construieste intr-un anumit fel firea”.” Filozoful a
descris amanuntit scirile (modurile) muzicale care duc la schimbarea
psihicului intr-o directie sau alta: ,,Existd in muzicd imitatiuni ale
miniei si ale duiosiei si apoi de vitejie, intelepciune si contrarele lor, si
indeobste ale tuturor sentimentelor... Caci ascultind acestea, ne
prefacem sufletul. $i, tot asa, ascultind, toate sentimentele se nasc in
noi”.>!

Scepticii considerau ca muzica nu are proprietiti obiective,
pentru ci existd oameni si animale asupra carora nu are nici un efect,
sau daca are vreun efect, el dispare imediat ce muzica inceteaza. De
aceea, nu poate exista o stiinta (teorie) a muzicii, ci doar o psihologie a
ei. Aceastd conceptie nu era in intregime noud, prefigurata fiind de
sofisti, care sustineau caracterul subiectiv al artei. Un reprezentant al
scepticilor, Sextus Empiricus, considera: ,,Cit priveste melodiile, ele nu

47 Tatarkiewicz W. Op.cit. p.200.

8 Idem, p.206.

4 1dem, p.236.

30 Idem, p.242.

1L ukacs Georg. Estetica, vol.Il, Bucuresti, 1974, p.291.
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sint prin naturd unele in cutare fel si altele in altul, ci sint considerate
de noi ca atare”.”?

Stoicii la fel si-au adus contributia la psihologia artei,
imbogatind psihologia greaca originara care se intemeia, grosso modo,
pe doud concepte fundamentale: reflexiva (dupa judecatd, dupa legi
stricte numerice) si senzoriald (dupd simturi). Timp indelungat acestea
au fost singurele concepte folosite pentru explicarea felului in care se
compune o operd de artd in spiritul artistului si modul in care ea
actioneazd asupra spectatorului sau ascultitorului. in perioada eleni a
aparut un al treilea concept, cel de imaginatie. Tot stoicii au inventat
si termenul de fantasia. Desi a avut initial un caracter psihologic
general, in scurt timp termenul a ajuns sa fie utilizat in mod specific in
psihologia artei, unde a dobindit o pozitie dominantd §i a inceput sa
inlocuiasca vechiul concept de ,,imitatie” (,,mimesis”). in asa fel, catre
sfirsitul Antichitatii, Filostrat putea scrie ca ,,imaginatia e un artist mai
intelept decit imitatia”. (Prin aceasta se recunoaste prioritatea
factorului interior, psihologic in crearea operei de artd vizavi de cel
exterior, de ,,copiere/imitare” a naturii — [.G.)

Diogene a impartasit ideea cd In om existd o impresie
irationald inndscutd. Ideea a fost preluatd de elevul sdu Panaitios ,
convins §i el de caracterul direct al experientei frumosului in om.

Cicero a evidentiat elementul activ nu numai la creatorii de
artd, dar si la receptorii ei, nu numai in psihologia artistului, dar si in
psihologia spectatorului si ascultatorului. El sustinea ca omul poseda
un simt special al frumosului si al artei, care-l cdlduzeste in crearea,
intelegerea si aprecierea operei artistice. In lucrarea Despre orator el
face o concluzie destul de importantd pentru Intelegerea relatiei
,ascunse” dintre om si muzica: ,,Ritmurile si sunetele sint inradacinate
in sensibilitatea comund, de care natura nu a vrut sa lipseascd pe
nimeni”.”® In Oratorul Cicero continui ideea: Versul n-a fost gasit
datoritd judecatii, ci unui simt inndscut, iar judecata, masurindu-i
silabele, a explicat ceea ce aparuse intimplitor”.”* Asa cum era primit
in Antichitate, el a laudat nu numai intelectul, ci si urechile si ochii
(doua simturi care ,,fac” arta — genurile ei vizuale si auditive, pentru ca
celelalte trei simturi, mirosul, gustul si pipditul, nu elaboreaza opere

52 Tatarkievicz W. Op. cit. p. 276.
53 Idem, p.312.
* Idem, pp.312-313.
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artistice). Ochii judeca armonia si frumusetea culorilor si a formelor.
Urechile poseda capacitdti uimitoare, intrucit sesizeaza diversele
intervale si moduri produse de voce si instrumente muzicale: ,,Judecata
urechilor este minunata”.>

Pseudo-Aristotel, in lucrarea Problemele (dintre care
unsprezece capitole sint consacrate muzicii), scrie: ,,Problema 38: De
ce oare ritmurile, melodiile si armoniile produc placere? Deoarece
placerea produsa de ele este partial naturald si inndscutd si partial 1si
are obirsia In numar, stabilitate, ordine si proportie, care sint prin
natura lor datatoare de placere. Problema 27 si 29: Muzica, chiar daca
e lipsitd de voce, poate exprima caracterul, si raspunsul este cad muzica
poate face acest lucru din cauza ca Tn muzicd percepem miscarea, in
miscare percepem actiunea si in actiune, caracterul”.”®>’

Importanta si noutatea lui Aristoxenos din Tarent (elev al lui
Aristotel) constd in studiile sale obiective asupra muzicii, inclusiv in
studiile psihologice. El scria ca precizia perceptiei (muzicii) este pentru
cel ce studiazd aceastd artd o cerintd de capatii. Pentru muzician,
considera Aristoxenos, facultatea perceptiei este o facultate
fundamentald, pentru ca cel cu o perceptie slaba nu poate expune bine
ceea ce nu percepe el insusi. Diogene din Babilon observase destul de
corect: ,, Inainte chiar de a ajunge la virsta ratiunii, orice suflet de copil
dobindeste intelegerea puterii muzicii”.”®

Quintilian Aristides: ,,Sint trei feluri de muzica: nomica,
ditirambica si tragicd. Din punct de vedere psihic (moral) pe una o
numim sistalticd (contractivd), prin care punem in miscare
sentimentele triste, pe alta diastalticd (expansiva), gratie cdreia trezim
sufletul, pe a treia — de mijloc, cu ajutorul careia calauzim sufletul spre
pace”.”’

Speusip: ,,Degetele cintaretului din flaut sau lird au o energie
al carei izvor nu este in degete, ci decurge din activitatea mintala”.*

>3 Idem, p.313.

%6 Idem, p.323.

7 Tratarea ,,psihologicd” a muzicii de citre Pseudo-Aristotel 1-a interesat ulterior pe
psihologul german Carl Stumpf, dedicindu-i o lucrare (Die Pseudo-aristotelischen
Probleme iiber Music, Abhandlungen der Berliner Akademie, 1896).

%% Idem, p. 336.

% Idem, p. 336.

5 Idem, p. 337.
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Filostrat scria ca ,,mimesis”-ul infatiseaza lucruri pe care le-a
vazut, pe cind fantezia Infatiseaza si lucruri pe care nu le-a vazut.
Grecii fiaceau mare caz de exemplul rapsozilor orbi, iar orbia lui
Homer o priveau ca pe un simbol si o dovadd ca imaginatia ¢ mai
puternica decit simturile (exterioare).

Incd din vremurile strivechi s-a mentionat, alituri de
imaginatie, si rolul predominant al inspiratiei si intuitiei in crearea si
receptarea operei de artd. Asa, de exemplu, despre inspiratie Lucian
scrie: ,, Trebuie multa nebunie celor ce trec portile poeziei”, iar Seneca
observa (in Despre linistea sufleteasca): ,,Caci dacd dam crezare
poetului grec cd uneori e mai placut sa fii nebun, sau lui Platon cind
spune ca zadarnic bate la portile poeziei cel cu mintea intreaga, sau lui
Aristotel ca n-a existat nici un geniu fara dram de nebunie, nu poate fi
spus ceva cu miretie si deasupra celorlalti fira de freamatul mintii”."'
Iar despre intuitie Pseudo-Sirianul considera urmitoarele: ,,in general
intregul este cunoscut numai prin senzatie; nici o judecatd n-ar putea
reprezenta intregul ca intreg. O astfel de cunoastere n-ar putea
surprinde esenta obiectului”.*?

Grecii considerau ca oricit de importantd ar putea fi pentru
artist cunoasterea regulilor artei, singure aceste reguli nu sint deajuns,
deoarece el mai are nevoie de talent personal iesit din comun. El mai
are nevoie si de inspiratie. Artistul creeaza intr-o stare de ,,entuziasm”
si de ,,nebunie creatoare”.

Plotin, in urma lui Platon, a pus in contrast doua lumi: lumea
,aceasta” si cea de ,acolo”, sau lumea materiald in care traim,
imperfectd, a simturilor si lumea spirituald, perfectd, independenta de
simturile noastre, de care ne putem apropia doar prin cugetare
interioara la care ne poate aduce arta.

Asadar, arta se produce in virtutea ideii artistului. Pentru
Platon aceasta era ideea eternd si imuabild, in timp ce pentru Plotin era
ideea vie a artistului. Pentru Cicero ideea din mintea artistului era un
fenomen psihologic, pe cind pentru Plotin era un fenomen metafizic,
fiind un reflex al modelului transcendent. Omul, care traieste in aceasta
lume imperfectd, doreste sa se intoarcd in lumile superioare din care a
venit. Unul din drumurile ce duc intr-acolo este arta. De mentionat ca

8! Idem, p. 371.
82 Idem, p. 373.
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elemente de psihologie contineau toate tratatele antice despre muzica,
deoarece se cauta cauza actiunii ei asupra omului.

Mentalitatea crestinilor timpurii era astfel construita, incit ceea ce
se afla sub ochii lor inceta sd-i mai atragd sau sa-i mai intereseze
pierzindu-si importanta in folosul a ceea ce era indepartat, supranatural
si invizibil.®® Criteriul valorii artei n-a mai stat in conformitate cu
natura. El a devenit interior. Arta avea menirea de a produce desfatare
(impresie) estetici si, In modul acesta, de a indlta sufletul spre
Dumnezeu. Augustin pune problema a ceea ce astizi numim
~experientd esteticd” (adicd traire pe viu, la direct a actului de
comunicare cu opera de artd), incluzind-o in cadrul psihologiei
frumosului. Geneza experientei estetice, sustine Augustin, depinde nu
numai de obiectul contemplat, dar si de contemplator. E necesar sa
existe o armonie si o similaritate intre lucrul frumos si suflet. Dupa
parerea lui, experienta frumosului poseda insusirea esentiala a
frumosului insusi. Aceasta nsusire este ritmul. Augustin distinge cinci
tipuri de ritm: al sunetului, al perceptiilor, al memoriei, al actiunilor si
un ritm innascut al intelectului insusi. Diferentiind ritmurile perceptiei,
memoriei, actiunii §i judecatii, Augustin introduce feoria psihologicd a
ritmului. Trasdtura ei distincta constd in faptul ca omul poseda un ritm
nativ, fard de care n-ar putea nici percepe, nici produce ritmul. In
Despre muzica, el scrie cd ritmul ,rezidd in nsusi discernamintul
natural al celui care Incearcd senzatia. Caci ne bucuram de egalitatea
ritmurilor si ne supirim de gresita lor alcituire”.®* Augustin a mai
remarcat cd este mai usor (adicd suntem mai capabili) sa percepem
frumosul decit sa-1 explicam.

In Evul Mediu biserica (crestind) respingea orice forma de
muzica care desfatd simturile. In bisericd muzica nu urmarea plicerea
oamenilor, dar slujirea lui Dumnezeu, trezind in ascultdtor o virtute a
iubirii (ad amoris virtutem excitare). Se credea (asa cum credeau si
grecii) ca efectul anumitor ritmuri §i melodii este generator de desfriu
(ritmurile usoare erau potrivite doar pentru orgiile curtezanelor), in
timp ce efectul altora este sublim. Timp indelungat cintul gregorian
(Grigore cel Mare, papa intre 590-604) a fost socotit ca singura muzica
posibild, cea mai 1naltd culme pe care o putea atinge arta. Aceasta era o
muzicd cel mai putin preocupatd de plicerea senzoriald si ducea la o

% 1n continuare ne referim la lucrarea citatd a lui Tatarkiewicz W.,volumul II.
5 Idem, p.97.
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mare desprindere de viata reald, cotidiana; In acelasi timp avea un efect
puternic asupra sentimentelor ,,inalte” si spiritului, exprima si producea
starile spirituale cele mai sublime. Cu elevanta si simplitatea
melodiilor sale, ea mentinea sufletul intr-o stare de puritate si
austeritate aproape supraomeneascd. Starea de spirit evocata de muzica
gregoriand (scriitorii timpului o numeau suavitas, , farmec”) era
marcatd in special de liniste si impacare. Cu toate cd era exclusiv
vocald, cuvintele nu erau elementul ei cel mai important. Cu adinca lui
intuitie psihologicd, Augustin scria incd inainte de aparitia cintului
gregorian: ,,Cine se bucurd nu rosteste cuvinte; cintecul lui bucuros e
fard cuvinte, este glasul unei inimi care se topeste in propria-i bucurie
si se straduieste a-si exprima simtamintele chiar c¢ind nu le prinde
intelesul”.”

Boethius vorbea despre ,,muzica sufletului omenesc”, care,
desi nu contine nici un sunet, ¢ armonioasa. Concepind muzica in
calitate de armonie a sufletului, Boethius considera cd pentru a o
intelege trebuie ,,s4 cobori in sinea ta” (De institutione musica —
,Despre arta muzicald”). El punea un accent deosebit pe efectele
subiective ale artei, indeosebi ale muzicii, aceasta magulind nu numai
auzul, dar si indltind spiritul. ”Cunostintelor, nici o altd cale cétre
minte nu le este mai larg deschisd decit cea a urechilor” (el
mentionind, prin aceasta, importanta si specificul cunoasterii auditive
in comparatie cu alte tipuri de cunoastere).

Cassiodorus: ,,Muzica este o stiinta (cognitio) foarte placuta si
foarte utila care cu modularea ei ridica spiritul catre inaltimi”. ,,Gratie
muzicii cugetdm just, vorbim frumos si ne miscim cum se cuvine”.®

Isidor: ,Fara muzicd nici o stiintd (disciplind) nu poate fi
perfectd deoarece nimic nu existd fard aceasta. Se spune cd lumea
insdsi constd dintr-o anumitd armonie a sunetelor si chiar cerul se
roteste dupa o modulatie armonica”.”’

In perioada Evului mediu matur aproape toti filozofii au vorbit
despre muzicd. Ideile despre muzicd au facut parte integranta din
gindirea medievala in general, incit punctele de vedere ale
muzicologilor si filozofilor au prezentat foarte mici diferente.
Conceptia de proportie, numar, armonie, ritm, impartdsitd si de

% Idem, p.113.
% Idem, p.136.
57 Idem, p. 137.
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ginditorii medievali, era insotitd de credinta cd muzica e perceputd nu
numai de auz, ci §i — ba chiar ITn mod deosebit — de spirit, ,,de simtul
interior al sufletului”.

Joan Scotus Eriugena: ,Imi dau seama ci nimic altceva nu
place sufletului si nimic nu produce frumusete in afard de intervalele
rationale ale diferitelor sunete, care, strinse Impreund, produc dulceata
melodiei muzicale. Nu diferitele sunete produc dulceata armoniei, ci
relatiile sunetelor si proportiile lor, intelese si judecate doar de simtul
interior al sufletului”.®® Muzica, considerau medievalii, este ,,in mod
atit de natural legata de noi, incit chiar daca am vrea sa ne lipsim de ea,
nu am putea” (Gil de Zamora, Ars musica).

Scolasticii (cel putin unii din ei) descriau efectul muzicii
aproape in acelasi fel in care fusese descris de greci, in special de
stoici. Ea 1i desfatd pe copii, 1i ajutd pe adulti sd-si uite necazurile
(muzica este consolatum unicum et familiare), e odihnitoare si placuta,
linisteste sufletul tulburat si are un efect ameliorator asupra
caracterului; e necesara in vreme de pace si de rdzboi, are o functie
religioasd si morald; are un efect terapeutic si exercita o actiune chiar si
asupra animalelor.

In cursul Evului mediu interesul s-a indreptat de la muzica
universului, de la contemplarea abstracta a legilor obiective ale muzicii
(armonie universala, proportii matematice etc.), spre muzica mai
familiara, ca artd umand, spre creativitate si armonie sensibila, spre
efectele si sentimentele trezite de muzicad. Regino din Prum: ,,Acelasi
principiu ce potriveste emiterea sunetelor conduce si firile
muritorilor”.%

Asadar, in plan istoric se contureazd urmdtoarele conceptii
despre arta muzicala.

Conceptia cosmologicd: muzica era tratatd ca o ramurd a
cosmologiei. Se presupunea ca:
a) armonia este o proprietate a cosmosului (,,musica mundana”),
iar nu o inventie a omului: omul nu o creeazi, ci doar o
descoperd;
b) armonia guverneazd nu numai universul material, dar si
lumea spirituala (,,musica spiritualis”; ,,musica umana”);

58 Idem, p. 201.
% Idem, p. 200.
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c) armonia e mai inteligibila spiritului decit simturilor; sunetele
placute sint numai o manifestare, $i nu esenta armoniei.

Conceptia matematicd se imbind cu conceptia cosmologica:
armonia care se gaseste In univers trebuie implantata in arta umana; se
bazeaza pe raporturi numerice; era in primul rind o conceptie muzicala
(lansata de pitagoricieni).

Conceptia psihologicd, bazata pe credinta unitdtii Intre armonia
fizicului si a spiritului, a externului si internului, a legilor obiective si
celor subiective etc. Isi face loc tot mai mult viziunea pur psihologica
asupra muzicii (teoria psihismului muzical).

Aceste teorii sint larg raspindite si impartasite de ginditori.
Estetica Victorind, de exemplu (Manastirea Sf. Victor din Paris, sec.
XII), vorbeste despre frumosul vizibil si invizibil. Estetica scolastica
concepe frumosul ca o relatie intre subiect si obiect; frumosul are in
egald masura un aspect obiectiv si psihologic.

Consideratiile psihologice ocupa aproape intreaga estetica a lui
Bonaventura (Giovanni di Fidanza). El se ocupa pe larg de varietatile
experientei estetice si ale placerii estetice, de conditiile lor cauzale,
componentele si felurile lor. Perceptia produce placere ca si cum ar
exista un acord intre subiectul perceptor si obiectul (fenomenul)
perceput. Dupa Bonaventura, o operda de artd, in definitiv, incepe in
mintea artistului. Ea existd acolo ca idee pind cind artistul o realizeaza
si-1 da forma.

Estetica lui Toma d’Aquino subliniazd rolul subiectului
perceptor: frumosul e proprietatea unui obiect, dar a unui obiect situat
intr-o anumitd relatie cu un subiect. El scrie: ,,Strict vorbind, nici
simturile si nici intelectul nu percep, ci percepe omul prin simturile si
intelectul 1ui”.” Ginditorul considera ci simturile prin excelentd
»estetice” sint vazul si auzul din cauza ci sint cele mai cognitive, adica
cel mai strins legate de intelect.

Conceptia estetica a lui Alhazen si Vitelo constd in
urmatoarele: perceptia se Intemeiaza pe impresii senzoriale, dar ea le
completeaza; impresiile sint simple, perceptia e complexa. Perceptia
necesita atentie si efort; in perceptie mai joaca rol si ratiunea, judecata,
memoria, imaginatia, in perceptie participd §i asociatiile. Este
evidentiat caracterul subiectiv al perceptiei. ,,Asa cum fiecare isi are

 Idem, p. 357.
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obiceiurile sale proprii, tot astfel poseda si un criteriu propriu de
judecare a frumosului”.”!

Viziunea epocii asupra artei subliniaza cé arta nu e numai un
produs al regulilor, ci chiar mai mult, al talentului, imaginatiei si
intuitiei, fiind astfel in mare masurd imprevizibila. Ea 1si are propriul
adevar distinct de adevarul stiintific. Ea e legatd de sentimente si
expresie; una din functiile de baza ale artei e stimularea emotiilor.

Epoca Renasterii se evidentiaza prin indepartarea de Ewvul
Mediu prin ,,parasire a lumii transcendentale”. Problemele vremelnice
au inceput sid-i absoarba pe oameni. Nicolaus Cusanus impartasea nu
atlt metafizica idealista, cit teoria cunoasterii a priori si credinta in
natura activa a intelectului. Alta idee a epocii: oricit de mare ar putea fi
opera de artd, artistul e Incd $i mai mare. Este sustinutd ideea
,subiectivitatii” creatiei, rolul lumii interioare a artistului (starea
deosebita a spiritului, imaginatia).

Leonardo da Vinci (in Trattato della Pittura) sustinea ca
,pictorul priceput trebuie sa picteze doud lucruri principale: omul si
ceea ce se petrece in mintea lui”. ,,Nu sint demne de lauda acele figuri,
care prin atitudine nu vor arata pe cit mai mult cu putintd zbuciumul
sufletului”.”

Michelangelo: ,,Omul Incepe cu frumusetea vizibild, dar de la
aceasti frumusete sufletul percepe frumosul pur, divin si nemuritor”.”?

,»,Vad adevarul frumusetii oare

cu ochii mei, Amor, te rog raspunde,

sau poate-1 port launtru ?..

Din ea frumusetea naste, Insa creste

trecind prin ochi spre casa ideala,

spre suflet... lar acolo mai inalta,

mai pura e si se-dumnezeieste...”
(Michelangelo, Sonetul XXXXII)

Tinctoris a mers si mai departe. Compozitia muzicald, afirma
el, trebuie sd fie mai mult decit analiza matematica a unor sunete, ea
trebuie sa fie calauzitd de judecata auzului. De fapt, in practica asa si
s-a Intimplat intotdeauna, dar teoria a ignorat vreme indelungata faptul
acesta. Se sustinea ca muzica nu este o stiintd bazata pe cercetare si

" Idem, p. 381.
2 Idem, p. 218.
3 Idem, p. 227.
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deductie. Aceasta a fost o cotiturda de mare importanta. Trecerea de la
primatul teoriei la cel al practicii a avut loc in perioada Renasterii. In
Complexus affectuum musices, Tinctoris scrie: ,,Sa nu crezi ¢ vreau sa
cuprind totalitatea telurilor acestei arte liberale si nobile a muzicii
numai in cele doudzeci pe care le enumar:

Sa indemne sufletele la smerenie,

Sa indeparteze mihnirea,

Sa inmoaie asprimea inimii,

Sa alunge pe diavol,

Sa pricinuiasca extazul,

Sa inalte mintea legata de pamant,

Sa inlature reaua-vointa,

Sa inveseleasca pe oameni,

Sa vindece bolnavii,

Sa aline chinurile,

Sa trezeasca dragostea,

Sa acopere de glorie pe muzicieni,

Sa sfinteasci sufletele”.”

Galilei Vincenzo (Dialogo della musica antica e della
moderna): ,,0ri de cite ori muzicianul nu are capacitatea de-a atrage
sufletele ascultatorilor spre el insusi, goale si desarte trebuie sa-i fie
socotite priceperea si stiinta...””

Giordano Bruno: ,Nu existd nici o frumusete care sa poatd
intruni o recunoastere generald”, pentru ci ,,un lucru poate fi frumos
pentru Socrate si un cu totul alt lucru pentru Platon”. Pe linga altele,
considerd savantul, frumusetea depinde de dispozitia momentand a
persoanei care o priveste. ,,Poezia nu ia nastere din reguli decit cu totul
intimplator, ci regulile provin din poezii”’. De aceea, ,,frumosul e
indefinibil si indescriptibil”. 7*"”’

In secolul al XVI-lea era foarte obisnuit ca arta sa fie privita ca
un ,.instrument al filozofiei”, adica ca un gen de cunoastere a lumii si a
oamenilor.

Shakespeare: ,,Acel ce-n sinea-i muzica nu poarta

si armonii de sonuri dulci nu-1 migca,
e bun de intrigi, jafuri si tradare”.

™ Idem, p. 370-371.

5 Idem, p. 375.

"8 fn continuare urmeaza spicuiri din Tatarkiewicz W. Op. cit., volumul IV.
" Idem, p. 23-24.
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Spinoza: ,,As dori mai Intii s atrag atentia ca nu atribui naturii
frumusete, uritenie, ordine sau confuzie. Lucrurile pot fi numite
frumoase sau urite, ordonate sau confuze numai in raport cu imaginatia
noastra”.”®

Leibniz: ,Muzica ne farmeca, desi frumusetea ei nu consta
decit in raporturile dintre numere si in calculul de care nu ne dam
seama si pe care sufletul nu inceteaza si-1 faca”.”

Jean-Baptiste Dubos s-a ocupat mult de psihologia reactiei
fata de artd, accentuind aici nu ratiunea, ci emotia. Toate fenomenele
psihologice, printre care §i creativitatea artistica, au o baza anatomica
si fiziologica, considera el.

In secolul XVIII capati o largd raspindire teoria afectelor,
conform cireia continutul muzicii il constituie, in exclusivitate,
exprimarea (mai degraba, ,ilustrarea”) prin sunetele muzicii a
sentimentelor si pasiunilor umane. Conceptia isi are inceputul inca in
antichitate in ,teoria ethosului”, si In estetica medievala. Teoria
afectelor capatd o amploare si importantd de prim ordin in estetica
germand a secolului al XVIII-lea. De la Matteson ea este preluata de
alti reprezentanti ai stiintei germane despre muzica: Quantz, Marpug,
Ph.E. Bach.*

Zarlino ajunge la concluzia ca muzica este un dar firesc al
naturii (atit al naturii obiective din afara noastra, cit si a celei
subiective din interiorul nostru). Daca teoreticienii medievali afirmau
permanent ca muzica are o geneza divind, apoi pentru Zarlino ea se
naste din intilnirea cunoasterii umane cu armonia obiectiva a naturii.
,Muzica este atit de fireasca pentru noi si ne este atit de familiara, incit
fiecare om, dupa cum vedem, intr-un mod sau altul, doreste sa-si
incerce in ea puterile”.®' Dupa Zarlino, notiunea (teoria) de ritm in
muzicd a aparut prin suprapunerea lui cu pulsul uman. Anume pulsul
sanguin, dilatarea i comprimarea arterelor si a inimii a dat nastere

78 Idem, p. 158.

7 Idem, p. 161.

8 Teoria afectelor a fost analizati in multiple lucrari, printre care putem mentiona
citeva mai importante: Stege F. Die deutschen Musikaesthetik des 18. Jahrhunderts
unter dem Einfluss der Affektenlehre. — Zeitschrift fiir Musikwissenschaft, 1927, H.1;
Kretschmar H. Allgemeines und Besonderes zur Affektenlehre. — Jahrbuch der
Musikbibliothek Peters. S.1, 1911-1912.

81 IIlecrakos B. MysvikanbHas scmemuxa 3anadHo2o cpeoHesekosvs. Mocksa, 1975,
c. 442.
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pulsatiei muzicale, simtului muzical-ritmic. Dupa cum pulsul e de
doua feluri, regulat si neregulat, la fel si metrica muzicald e de doua
feluri — regulatd si neregulatd, si in care rezuma toate miscérile
complementare ale vocii in cint.*

Diderot a acordat o atentie aparte intonatiei (elementului
intonativ) in muzica. Filozoful afirma cd fiecarei emotii, miscari
interioare 1i corespunde o anumitd intonatie; intonatia este izvorul
melodiei. Conceptul ,,intonatiei” ca bazd a muzicii si a vorbirii e
argumentata si desfasurata in special de J.-J. Rousseau.®

Acestea au fost contributiile ,,pre-stiintifice” ale ginditorilor
antici, medievali si moderni asupra aspectului psihologic al
fenomenului  artistic ~ (muzical). Caci  psihologia  stiintifica
(experimentald) a artei (muzicii) Isi ia Inceputul in anii 60 ai secolului
al XIX-lea, odatd cu constituirea psihologiei insdsi ca domeniu
stiintific distinct (cind ea se desprinde de filozofie si metafizica cu care
facea corp comun Incd din antichitatea greacd). Istoricii psihologiei
considerd anul 1860 ca data Intemeierii psihologiei experimentale prin
aparitia lucrarii lui Th. Fechner Elemente de psihofizica. De remarcat
cd, chiar in anul urmator (1861), Fechner face primele cercetari
experimentale in psihologia esteticului. Iar odatd cu fondarea in 1879
a primului laborator de psihologie experimentald, organizat de
Wilhelm Wundt la Leipzig (precum, ulterior, si a altor laboratoare de
acest fel in alte orase si tdri), apar conditii pentru ample cercetari
asupra sistemului auditiv, ceea ce si se intimpla. In ultima treime a
secolului al XIX-lea in Europa se constituie pe baze temeinice ,,scoala
psihologica”. Obiectul ei de cercetare il constituia cu predominanta
aspectul psihologic al creatiei artistice, in primul rind — viata launtrica
a artistului. W. Wundt, de exemplu, unul din fondatorii acestei scoli,
considera ca arta exprima tot ceea ce omul poartd in sine. Teoria sa
Wundt o dezvolta in lucrarea ,,Fundamentele artei”.

Pe parcurs se constituie urmatoarele scoli psihologice, care,
intr-o masura sau alta, includ in aria intereselor stiintifice fenomenul
muzical: germand (Gustav Theodor Fechner, Herman Helmholtz,
Wilhelm Wundt, Johannes Miiller, Ernst Heinrih Weber, Johannes von
Kries, Carl Stumpf, Otto Abraham, Wolfgang Kdhler, Hans Rupp, A.
Faist, Theodor Lipps); americana (seria cercetarilor experimentale

82 Idem, p. 472.
83 Rousseau J.-J. Op. cit.
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muzicale a fost initiatd de Thadeus L. Bolton in anul 1894, dupé care
urmeaza Robert McDougall, Max Meyer, Richard Andrews, Carl E.
Seashore, Robert S. Seashore si altii); franceza (E.B. de Condillac,
C.A. Helvetius, Ch. De Bonnet, Théodule Ribot, Pierre Janet, Charles
Richet, Alfred Binet, Lionel Dauriac s.a.); rusa (Ec. Malteva, S.
Beliaecva-Exemplarskaia, S. Maikapar, B. Teplov, S. Rubinstein, A.
Leontiev, N. Nazaikinski s.a.); daneza (Dr. Lange); olandeza (H.
Zwaardemaker); italiana (Gino Melati); elvetiand (R. Getschenberg,
Emile-Jaques Dalcroze); maghiara (Geza Révész); romdna (C.
Radulescu-Motru, M. Ralea, Gh. Zapan, M. Golu, G. Breazul, St.
Zisulescu s.a.).

In acest rastimp (de circa un secol si jumatate) cercetarea
sistemului auditiv s-a bucurat de importanta cuvenita alaturi de cel
vizual. In anumite centre de cercetare, in perioade diferite, dupa cum
mentioneazi C.A. Ionescu, el s-a situat chiar pe primul loc.** Astazi se
poate sustine, continua autorul, cd cercetarile experimental-psihologice
muzicale constituie o ramura aparte a marelui trunchi comun al
psihologiei. Cercetarile in domeniul muzical nu trebuie sd se
singularizeze de psihologia generala, observa C.A. Ionescu, precum si
psihologia generald, continudm noi, nu trebuie sd ignore rezultatele
obtinute de psihologia muzicald, avantajele fiind reciproce. Fiecare
scoald psihologicd si-a adus aportul sdu in cercetarea fenomenului
muzical, contribuind, prin aceasta, la constituirea unui domeniu
distinct — Psihologia muzicala.

Aruncind o privire retrospectiva asupra cercetarilor stiintifice-
experimentale in domeniul psihologic-muzical, evidentiem urmatorii
autori consacrati, precum si lucrarile lor mai importante.

In 1863 Helmholtz (von) Herman (1821-1894) scoate lucrarea
Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fur
die Theorie der Musik (,,Teoria despre senzatiile sonore ca temelie
fiziologica pentru teoria muzicii”’). Lucrarea constituie un compendiu a
tot ce era cunoscut la acea vreme In domeniul acusticii si fiziologiei
muzicale, Tncepind cu Pitagora. Anul 1859, cind Helmholtz tine un
discurs (ce precede lucrarea sus numitd) cu titlul Despre premisele
fiziologice ale armoniei muzicale, poate fi considerat ca data de
inceput a psihologiei muzicale propriu-zise.

8 Jonescu C.A. Istoria psihologiei muzicale, Bucuresti, 1982, vol .1, p. 10.
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Cu teza de doctor despre auzul muzical (Musikalische Logic.
Hauptzuge der physiologischen und psychologgischen Begrundung
unseres Musiksystems, 1873) isi incepe vasta si importanta sa activitate
muzicologicad Hugo Riemann.

In 1895 apare la Paris lucrarea lui Dauriac Lionel Essai sur la
psychologie musicien. Wundt Wilhelm (1832-1920), in Grundzuge der
physiologischen Psychologie (,,Elemente de psihologie fiziologica™) isi
expune conceptia sa referitoare la psihofiziologia auzului muzical.
Alaturi de intensitate si calitate, descopera Wundt, senzatia poseda un
al treilea element constitutiv, denumit de el tonul afectiv (Gefuhlston)
sau sentimentul senzorial — caracteristicd subiectivd a constiintei
umane, care oscileaza intre sentimentul placerii si sentimentul durerii.
Vizavi de senzatiile sonore, indltimile si timbrurile muzicale dau
nastere la sentimente diferite, care nu pot fi exprimate prin limbaj.
Astfel, inaltimile grave exprima seriozitate si demnitate, iar cele acute
vioiciune, pe cind cele medii creeazda o dispozitie placutd. Wundt a
incercat sa explice si relatia intre reprezentarile vizuale ale unor culori
si unele sunete muzicale, fenomen numit synopsie.

Printre lucrarile lui Kries (von) Johanes (1853-1929) putem
numi: Wer ist musikalisch? (,,Cine este muzical?”), Uber das absolute
Gehor (,,Despre auzul absolut”). In ultima lucrare se di una din cele
mai amdnuntite analize intreprinse de un psiholog acestei manifestari a
auzului muzical. Toate studiile ulterioare ale altor autori asupra auzului
absolut pornesc de la Kries.

Lucrarea reprezentativd a lui Stumpf Carl (1849-1936) este
Tonpsychologie, care se considerda a sta la baza constituirii scolii
psihologice muzicale americane. Stumpf cerceteaza fenomenul
consonantei §i disonantei, tratind critic teoria lui Helmholtz. Obiectul
de cercetare al lui Stumpf 1l constituie tonurile particulare (separate) si
combinarea lor — intervalele, acordurile, unele insugiri §i aspecte
aparte ale sundrii, precum §i  particularititile receptarii lor.
Observatiile lui Stumpf asupra modificarii timbrului sunetelor la
ridicarea sau coborirea lor au prevestit intr-o oarecare masurd asa
numita ,teorie bicomponentd a inaltimii”, in dezvoltarea careia si-au
adus un aport considerabil lucrdrile lui M. Meyer, G. Révész, V.
Kohler. La cercetdrile lui Stumpf despre auzul absolut s-a alaturat
O.Abraham. Multiplele rezultate obtinute de Stumpf sint destul de
importante pentru dezvoltarea ulterioard a cercetarilor psihologice
muzicale. Printre datele obtinute de el putem mentiona: descrierea
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(indltimea sunetelor), a particularitdtilor perceptiei timbrului sunetelor
si intervalelor, si multe altele. (Un moment semnificativ despre atentie:
la nici un simt ea nu este atit de importanta in aspect practic si teoretic
ca la simtul sonor, afirma si demonstreaza Stumpf). Chiar si in tratarea
problemelor de ordin general — problema aptitudinilor muzicale,
studiul comparat al creatiei muzicale a diferitor popoare, geneza
muzicii §.a. — Stumpf, Intr-o masura sau alta, face accent pe aspectul
acustic-psihologic (adicd, in spetd, psihofiziologic). In caracterizarea
muzicalititii el se referd, in special, la capacitatea de a analiza
(percepe) consundri separate (izolate). O tematicd diversa este
caracteristica si pentru culegerile organizate si editate de Stumpf intre
anii 1898-1924 ,Beitrage zur Akustik und Musikwissenschaft”. ®

Lucrarea lui Rupp Hans Uber die Prufung musikalischer
Fahigkeilen (,,Despre examinarea aptitudinilor muzicale”) reprezinta
prima expunere sistematicad (din punct de vedere psihotehnic) a
metodicilor utilizate in diagnosticul aptitudinilor muzicale.

Ehrenfels  (von)  Christian ~ (1859-1932) in  Uber
Gestaltqualitaten sustine ca melodia sau configuratia sonord este cu
totul altceva decit suma sunetelor pe care le construieste.

O interpretare net psihologica a muzicii o da Kurth Ernst in
volumul Psihologie muzicala (1931). Tratind fenomenul muzical din
perspectivd energeticd (ca purtdtor si nascator de energie), Kurth
sustine cd muzica nu este o forma de reflectare a realitatii, nu este
,»artd”, ci ,tensiune psihica”, melodia fiind ,,energie psihicd” s.a.m.d.

Révész Geva editeaza In 1946, la Bern, lucrarea Einfuhrung in
die musikpsychologie (,,Introducere in psihologia muzicala™).

in 1954 apare la Paris lucrarea lui Frances Robert, La
perception de la musique, unde autorul expune un amplu material
experimental de o importantd deosebitd pentru clarificarea
mecanismului psihofiziologic al perceptiei muzicale.

Wellek A. publica in 1963 la Frankfurt am Main studiul
Musikpsychologie und Musikaesthetik (,,Psihologia muzicala si estetica
muzicala”), in care analizeaza un spectru larg de probleme psihologic-
muzicale, printre care, in mod special, problema interrelatiilor dintre
senzatii, a legaturilor intermodale — e vorba de synopsie si sinestezie.

% Daca Helmholtz este considerat intemeietorul acusticii fiziologice, atunci Stumpf
este creatorul acusticii psihologice.
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In Istoria psihologiei muzicale, C.A. Tonescu face o observatie
destul de semnificativa: ,,Dorim sa accentuam ca, intr-o vreme in care
psihologia asociationistd ajunsese intr-un punct de unde nu mai putea
evolua, psihologia apeleaza la arta muzicald, care 1i ofera materialul
adecvat unei noi interpretdri pentru a putea face un mare salt
calitativ””.*® Astfel, psihologia este ,,salvata”, intr-un fel, de psihologia
muzicii.

Lipps Theodor (1851-1914) vine cu cercetarile Das Weswn der
musikalischen Konsonanz und Dissonanz (,Esenta consonantei si
disonantei muzicale”) si Tonverwandtschaft und Tonverschmelzung
(,,inrudire sonori si contopire sonora”).

Beleaeva-Exemplarskaia Sofia publica: Despre psihologia
perceptiei muzicale (Moscova, 1923); Sensibilitatea muzicala la virsta
prescolara (Leipzig, 1926); Ceea ce este principal pentru cercetarea
muzicalitatii §i a elementelor ei (Miinchen, 1928); Perceptia miscarii
melodice (Leipzig, 1934).

Lucrarea lui Teplov Boris, Psihologia aptitudinilor muzicale,
std la baza multiplelor cercetari in domeniul psihologiei si pedagogiei
muzicale. Rubinstein Serghei In Bbvimue u cosznauue (,Existentd si
constiintd”) face multiple referiri si observatii importante asupra
aspectelor psihologice ale muzicii.

Radulescu-Motru Constantin (1868-1957) a scris teza de
doctorat in psihologie sub indrumarea lui W. Wundt. Studiaza (partial)
relatia dintre auz si voce. Aceastd relatie este cauza care tine simtul
auzului Intr-o stare de inferioritate la animal si intr-o asa de mare cinste
la om.

Rosca Alexandru editeaza Copiii superior inzestrati (1940).

Ralea Mihai si C.I. Botez scot lucrarea Analiza psihologica a
citorva momente din munca pianistului (Bucuresti, 1954).

Parvu N., In Studii de psihologia artei (1967), trateaza
»insusirile necesare profesiunii muzicale, care sunt: 1. Muzicalitatea; 2.
Insusirile intelectuale (inteligenta, memoria, imaginatia s.a.); 3.
Insusirile de vointa si caracter; 4. Insusirile afective si de temperament;
5. Interesele multilaterale; dragostea pentru muzicd; 6. Constitutia
fizica (normala, sanatoasa).

Cu titlu de informatie suplimentara putem numi si alti autori si
lucrari, care ar largi privirea asupra evolutiei cercetdrilor in psihologia

% Jonescu C.A. Istoria psihologiei muzicale, Bucuresti, 1982, vol.I, p. 226.
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muzicii: Gilman B., Report on an Experimental Test of Musical
Expressiveness. — American Journal Psychologic, 1892, nr.4-5.
Tarhanov L.P., O emuanuu myzviku na uenogeveckuii opeanusm, CaHkT
[etepOypr, 1893. Dogel [.M., Bausinue mysviku Ha uenogexa, KazaHs,
1898.7 Downey 1., 4 musical Experiment. — American Journal
Psychologic, 1897, nr.9. Ferrari G., Primi experimenti sull imagiarione
musicale. — Revista musicale italiana, 1899, nr.4. Pilo M., Psihologia
musicale, Milano, 1903. Weld H., An experimental Study of Musical
Enjoument. — American Journal Psychologic, 1912, nr.2. Miiller-
Freinfels R., Psychologie der Kunst. Bd 1-2, Leipzig, 1922-1923.
Murssel J.L., The psychology of music. New York, 1937. Lundin R.,
An objective psychology of music. New York, 1953. Willems Edgar, Le
rythme musical. Etude psychologique. PUF, 1954. Schéen M., The
psychology of Music. Univ. Of Chicago, 1956. Diserens C.M., Fine H.,
A psychology of music. — Cincinatti, Ohio, 1959. Meyer L., Emotion
and meaning in music. Chicago, 1957. Frances R., La perception de la
musique, Paris, 1958. Wellek A., Musikpsychologie und Musikaestetik,
Mainz, 1963. Schuter R., The Psychology of Musical Ability. London
Methuen, 1968. Deutsch D. (Ed.), The Psychology of Music, Berkeley:
University of California Press, 1982. Aiello R., Sloboda J.A. (Eds.),
Musical Perceptions. New York; Oxford: Oxford University Press;
1994. Revista americana ,,Music Perception”.

In acest plan a evoluat gindirea psihologicd muzicald
cuprinzind, in ansamblu, o perioadad de circa cinci milenii. Muzica si
efectele ei miraculoase asupra omului a stirnit curiozitatea unui numar
impunator de ginditori, filozofi, psihologi, a savantilor din diferite
domenii ale artei i stiintei pe parcursul intregii istorii umane.

1.3. RELATIA ,,OM-MUZICA”: DIVERTISMENT

Cercetarile psihologice asupra fenomenului sonor s-au
intensificat in timpurile moderne, insa, dupd cum am mentionat, nici
unul din marii ginditori, care au meditat asupra esentei vietii, sensului
existentei, asupra problemelor fundamentale ale spiritului si constiintei

8 In lucrarile lui Tarhanov 1. si Dogel 1. problema psihologiei perceptiei muzicale se
trateaza sub un aspect foarte larg — a actiunii sonore in general, precum si a actiunii
muzicii asupra substratului biologic al psihicului uman.
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umane, n-a ramas indiferent fatd de muzica. Intrigati de inegalabila
actiune a acestei arte asupra interiorului uman, a rolului ei in
constituirea si evolutia fiintei umane, ei au lasat pagini sau chiar tratate
intregi despre muzica si despre relatia ei cu viata umanad. Vom aduce,
ca informatie initiald, citeva date generale care demonstreaza forta
psihologica a muzicii, precum si vom formula citeva intrebari esentiale
la care cauta raspuns psihologia muzicii.

Muzica — declaratie de dragoste. Oamenii au inceput sa cinte
inainte de a vorbi. Motivul — divizarea lumii in sexe opuse, mascul si
femeld. Ch. Darwin era convins ca insusirca de a emite sunete
muzicale (sau apropiate de cele muzicale) a aparut initial ca mijloc de a
face curte si se asocia cu asteptarea celor mai puternice desfatari: a
dragostei, a concurentei, a victoriei. Predecesorii speciei umane
emiteau sunete muzicale inainte de a cépata aptitudinea vorbirii. Mai
intli a aparut limbajul sonor-intonational, generat de porniri afective,
»~sentimentale”, si abia dupd aceea cel articulat (in cuvinte-notiuni).
Dupa cum a observat (incd in anul 1880) Auguste Dubet, unele specii
de pasari afone (fard voce) incep sa cinte destul de frumos atunci cind
le vine perioada dragostei cazind, dupd aceea, iarasi in tacere. E cazul
sd ne amintim de serenadele cintate de cavalerii medievali sub
balcoanele iubitelor. E semnificativa in acest sens si altd observatie:
absoluta majoritate a cintecelor oricaror popoare si timpuri sint scrise
pe texte de dragoste (e suficient s3 urmarim muzica transmisa zilnic, In
regim ,,non stop”, la oricare post de radio de pe intreaga planeta).

Muzica — mijloc de solutionare a problemelor vitale, de stat si
politice. In antichitate cintecul constituia un mijloc de pastrare si
transmitere a marilor evenimente, deoarece mass-media lipsea (se
cintau legile statului, scrise in versuri; in Japonia se cintd Constitutia
tarii). In timpurile antice cintecul era folosit in cele mai diverse situatii:
un cintdret a potolit o revoltd sociald in Sparta, altul a sensibilizat
inimile ostasilor infuriati ce pornisera sd omoare ostaticii. Existau arii
ale doicelor pentru linistirea copiilor ce trebuiau alaptati etc.

Muzica — mijloc de tratament. Conform Bibliei, imparatul
iudeic Saul, care suferea de melancolie grava (crize de depresie adinci)
revenea la stare normala ascultind harpa lui David, viitorul imparat si
autor al Psalmilor. Un papirus egiptean continea o retetd de tratament
prin muzica a sterilitatii feminine. Hipocrat trata insomnia cu ajutorul
celor cinci strune ale lirei sale. Democrit vedea in cint un mijloc
specific impotriva unor tipuri de grava deviere mintald. Pitagora si
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Aristotel recomandau, la fel, cintecul (si cintul) pentru tratarea bolilor
psihice. In sistemul yoga educatia auzului are o mare importanti. Ea
incepe cu ascultarea indelungata a sunetelor vocii proprii pe intregul
diapazon. Pentru tratarea durerii de dinti, de exemplu, se aplica
intonarea prelungita (10-15 minute) a celui mai grav sunet al propriului
diapazon. Inceputul prieteniei dintre medicind si muzica se pierde in
negura vremurilor. Cindva pregdtirea muzicald intra ca parte
indispensabild a profesionalismului oricirui medic-specialist.** O
ramura a medicinii o constituie astizi meloterapia (muzicoterapia) *—
tratarea diverselor boli, 1n special de ordin psihic, cu ajutorul muzicii
(aceastd metoda, cunoscutd inca de Hipocrat, a capatat actualmente o
largd raspindire, numarul lucrdrilor in domeniu constituind o cifrd
considerabili). Insisi intelepciunea poporului vorbeste despre actiunea
psihologica (,,tdmaduitoare”) a muzicii, de exemplu, in versul: ,,Doina
nu e numai cintec, doina este un descintec”.

Cintecul ca arma. Cintecul militar Incurajeaza si
imbarbateaza, amplificind vitejia ostasilor — fapt cunoscut si aplicat din
vechime pina azi. Un anumit tip de muzica se foloseste astizi ca arma
psihotronicad (de actiune la distantd la nivel inconstient asupra
mentalitatii oamenilor in anumite scopuri ideologice si politice).

Cintecul ca mijloc de cunoastere a omului. Se zice ca daca
doresti sd cunosti un om — pune-l sd-ti cinte. Oamenii ranchiunosi,
mincinosi cinta destul de rar sau nu cinta deloc. In timpul cintului omul
devine el insusi.

Aceste citeva date ne vorbesc despre imensa forta de actiune a
muzicii asupra fiintei umane.

Pentru a trasa la modul general o problematicd a psihologiei
muzicii formulam unele din esentialele intrebari la care cautd raspuns
aceasta stiinta.

o Care este rolul muzicii in constituirea §i evolutia
omului ca om, ca spirit si constiinta? Cit de adevarata este
urmatoarea afirmatie a Iui Dimitrie Cuclin: ,,Fiinta aceasta
(umand — [.G.) aptd de a recepta armonia sunetului
muzical, de a aprecia si trai fericit aceastd miraculoasa

% A se vedea: Hoiimap Anton. Myssika u meduyuna. In: Hoiimap A. Myssikanmer u
meouyuna. Poctos-Ha-Jlony, @enuxc, 1997.

% Printre lucririle de sintezi la acest subiect putem numi: Arveiller J.
Musichotherapies, 1980.
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revelatie, 1si largeste si orizontul de viatd. Cugetd.
Proiecteaza. Iubeste. Concepe. Realizeaza. Creeaza.
Inainteaza si se inalti. Respinge cu tilpile pamintul.
Escaladeazi cu privirea launtrica cerul esential”.”’

o De ce compozitorul compune? Ce (cine) il indeamna la
acest act sacrificator? Or, compunerea unei simfonii nu
este o promenada pe aleea unui parc. latd ce afirma, de
exemplu, Flaubert despre actul creatiei, aceste cuvinte
putind fi rostite de orice creator de artd, scriitor, pictor,
poet sau compozitor: ,, Turbez farad sa stiu de ce. Poate ca
de vina e romanul meu. Nu merge. sint mai epuizat decit
daca asi fi urcat muntii. Am momente cind imi vine sa
pling. iti trebuie o vointd supraomeneasci ca si scrii si eu
nu sint decit un om... Amadraciune, umilinte interioare...
Capul mi se invirte de necaz, de descurajare si de
obosealad!... N-am scris astazi nici un rind !... Ce munca
cumplitd, ce dezgust. Oh, artd, artd! Ce este totusi aceasta
himera turbatd care ne muscd inima si pentru ce? E
nebunie sa suferi atita!”’!

. De ce sufletul uman, aflat intr-o stare zbuciumata, de
neliniste §i necaz, cauta si gaseste alinare intr-o melodie
lind, armonioasda? Omul cintd. Dar de ce cinta? Ce sens
include el in sunetele cintate? Care este continutul acestui
sens? De ce nu numai rosteste, dar si cintd cuvintele in
cauza?

. Ce contine materia muzicii in sine, de il face pe om sa
vibreze launtric, s traiasca stiri necunoscute pind atunci?
Care sint dimensiunile psihologice ale limbajului muzical?
Cum si de unde apare forta psihologica a elementelor
limbajului muzical — a ritmului, tempoului, melosului,
masurii, armoniei, registrului, intensitatii etc.?

o Ce este auzul muzical — instrumentul prin care
comunicdm cu muzica? Cum transforma el vibratiile
fizico-mecanice ale sunetului in continut psihologic?

%0 Istraty E., Smantanescu D. Convorbiri cu Dimitrie Cuclin, Bucuresti, 1985, p.51.
! Cf. Rusu Liviu. Eseu despre creatia artisticd. Bucuresti, 1989, p188.
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o Ce este perceptia muzicald, cum are loc ,auzirea”
muzicii, cum patrunde omul in sensul ei? Care sint
nivelurile acestei patrunderi (perceptii) si de ce depind ele?

. Muzica produce anumite stari afective. Ce este
afectivitatea omului si care este rolul ei in crearea,
interpretarea, perceperea si intelegerea muzicii?

o Care este rolul factorului rational (constient) in
activitatea muzicald? Ce este gindirea (judecata,
constiinta) muzicala? Prin ce se deosebeste ea de alte
tipuri de gindire?

. Care sint §i cum functioneazd alte procese psihice
(atentia, vointa, imaginatia, memoria etc.) In momentul
contactarii omului cu fenomenul muzical?

. Cum are loc crearea unei opere muzicale?Ce se
intimpld in interiorul compozitorului din clipa aparitiei
primului impuls psihic, sonor, a primei idei, intonatii pina
la finisarea operei?

. Ce se intimpla in interpret in procesul: a) studierii
lucrarii, b) pregatirii ei pentru interpretare, ¢) executarii
propriu-zise? Care sint particularititile psihologice ale
activitatii pre-scenice si scenice?

o Ce se intimpla intre interpret si ascultator in
momentul comunicarii lor muzicale? Care sint ,tainele”
acestei comunicari?

. Care sint aptitudinile necesare pentru a face muzica?
Ce este muzicalitatea, care este structura ei? Existd oameni
amuzicali? Ce este talentul? Ce este geniul?

Réspunsurile la aceste si alte intrebari, ce tin de
obiectul de cercetare al psihologiei muzicii, au o Insemnatate nu numai
teoretica si stiintificd, dar si practic-aplicativd. De cunoasterea sau
necunoasterea lor de catre acei care activeaza in domeniul muzical
depinde In mare masura rezultatul atins.
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Capitolul I1. PROTO-PSIHOLOGIE MUZICALA

2.1. SUNETUL SI OMUL

,, Totdeauna rasund in preajma noastra o muzicd
ce ne vrajeste gindurile, ne subjugd inimile, ne
sileste sa ne potrivim pasul dupd tactul ei”.
(Lucian Blaga)

,, Ce soptesti atit de tainic

Tu, izvor de cinturi dulci?”.

(Mihai Eminescu)

Relatia generala om-sunet constituie in sine un univers aparte.
Puterea de actiune a sunetului asupra fintei umane este de neimaginat.
Intre aceste doua fenomene s-au stabilit raporturi atit de strinse, incit
omul n afara sunetului nu-si poate duce existenta in sensul cel mai
direct. ,,Sunetul, scrie A. lorgulescu, este o componenta indispensabila
echilibrului uman, fie el biologic, psihologic, spiritual”.”* Corpul-fiinta
umand s-a nascut §i gi-a capatat constitutia actuald in interiorul unui
imens cosmos sonor-vibrator. Sunetul este una din componentele
fundamentale ale Universului. Lumea este materie in miscare, iar orice
miscare produce sunet, vibratie. Universul este un organism pulsatoriu,
de la macroelementele la microelementele lui.”> Totul este undi. De
aceea pierderea relatiei cu sunetul este considerata ca fiind mult mai
grava pentru psihic si dezvoltarea intelectului decit pierderea relatiei cu
lumina. Nu se are in vedere pierderea auzului, ci pierderea contactului
cu sunetul, adica izolarea de lumea sonord. Pentru cd sunetul
actioneaza nu numai asupra auzului, ci, prin vibratiile sale mecanice,

°2 Jorgulescu Adrian. Timpul muzical: materie si metaford. Bucuresti, Ed. Muzicala,
1988, p.59.

% Chiar scoarta terestra demonstreaza anumite miscari vibratorii-ondulatorii — ridicari
si coboriri de o anumita periodicitate. Procese de tip ondulator sint caracteristice
tuturor fenomenelor fizice. Existd masive unde gravitationale, de exemplu, fluxul si
refluxul oceanului, miscarile atmosferice, valurile marii, valurile vintului, valurile
atmosferice termice, ,valurile vietii” — 1) fluctuatia numarului de membri ai unei
populatii; 2) fazele evolutiei lumii vegetale si animale, care se schimba corespunzator
ciclurilor geologice s.a.m.d.
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asupra intregului corp-organism. Lumina, insd, nu actioneaza atit de
activ si direct asupra corpului, omul comunicind cu ea doar prin
organul specializat (vaz). Psihicul uman este ,,sonorizat” filogenetic,
orientat fiind la sunet, deprins sa reactioneze spontan si direct (in afara
implicatiilor gindirii) la fenomenele sonore. (In baza sunetului s-a
constituit, de exemplu, astrologia — actiunea cosmosului vibrator
asupra omului.)

Din punct de vedere al manifestarilor vitale (sociale) si a
posibilitatilor de cunoastere omul lipsit de auz se afla in conditii mult
mai limitate decit cel lipsit de vdz, constatd I. Vartanean.” Aceeasi
afirmatie o face si renumitul fiziolog si medic B.M. Behterev: ”Auzul,
ca organ de receptie, este pentru copil mai important decit vazul,
deoarece copilul lipsit de auz ramine brusc in dezvoltarea sa, lucru care
nu se observa, cel putin, in aceeasi masura cu copiii lipsiti de la nastere
de vaz”.” Dupd cum arati rezultatele experimentale, persoanelor
implicate in experimente cu surdocamera le apar diverse halucinatii. in
antichitate oamenii cu auz slab erau chiar lipsiti de drepturile
cetitenesti. In Rasdrit in calitate de pedeapsd pentru crime inculpatilor
li se taiau urechile pentru a le denatura perceptia sunetelor privindu-i,
astfel, de o facultate fundamentala.

Pini la socratici (la primii lirici, la homerici, dar mai cu seama
la orfici) ideile erau auzite (intuite prin revelatie). A contempla idei
insemna a auzi idei. Insd incepind cu Aristotel ideile s-au cerut a fi
,vazute”, ,palpate”, rationalizate. Muzica, scriec M. Marian, autorul
unui studiu profund despre G. Enescu, inlocuieste ratiunea de ,,a
vedea” temeiurile, ideile, esentele, cu aceea de a le asculta vocea, a le
auzi glasul. De aici, ,,Enescu nu este un vizionar al ideilor, ¢i un
ascultator al acestora intr-un inteles presocratic. In felul acesta el
intoarce esenta cunoasterii dinspre lumea vazului inspre forma ei
originald, primordiali, arheica: lumea auzului”.”®

Sunetul 1si are radacini in cele mai intime, constante si timpurii
experiente ale omului. Din primele momente ale existentei noastre
impulsul de a produce sunete cu vocea este familiar, la fel de familiar
ca si acela de a respira. Omul comunicd sonor incd in stadiul
intrauterin. Urechile rudimentare apar la citeva sartdmini dupa

% Bapransn 1. 3syk-Cayx-Mose. Jlennnrpaz, 1981, ¢. 31.

9 bextepeB B.M. 3unauenue myszvixu 6 acmemuueckom gocnumanuu pe6énka, Mockaa,
1916, c. 8.

% Marian Marin. Op. cit., p.119

47

Ion Gagim

conceptie, la patru luni si jumaitate ele sint complete si functionale.
Fatul incd nenascut ,,aude” foarte bine sonorititile din preajma,
reactionind adecvat. Si ele isi lasa amprenta asupra conditiei psihice
pentru intreaga viatd. Astazi isi declard prezenta un aspect nou al
muzicalizarii fiintei umane — educatia muzicala prenatald.”’

Sunetul lasa chiar o urma fizicd pe corpurile din apropiere.
Demult este constatat cé el inregistreaza pe placi speciale configuratii,
»desene” armonice (simetrice, proportionale) sau inarmonice (haotice,
dezordonate). Armonia sau dizarmonia fizica a sunetului se transmite
corpului ce-1 recepteaza si se inregistreaza de citre acesta. In aceasta
baza reactioneaza la sunet, de exemplu, plantele.

Lumea sonord din preajma noastrd este foarte variatd si
polifonicd. Ea exercitd o actiune multipld asupra fiintei noastre,
actiune, ca reguli, neconstientizati.”® Ea influenteazi dispozitia,
comportamentul, Tnsotind intreaga activitate vitald. Pe lingd aceasta,
sunetul duce cu sine o bogatd incarcaturd semantica, informationala.
Sunetul vorbeste nu numai la figurat, dar si la direct: in baza sunetului
este constituit limbajul verbal ca modalitate de comunicare interumana.
Limba sanscrita, care era o limba ,,muzicala” (fondatd pe inflexiunile
tonului) std, dupa cum afirma lingvistii, la baza multor altor limbi.
Puterea si profunzimea ei semanticd se datora anume caracteristicilor
sonore (fonetice), de aceea ea era o limba orala. Transpusa, ulterior, in
scris, ea gi-a pierdut esenta sa specifica, profunda. Anticii au invatat sa
lucreze cu sunetul. Se analiza natura lui, caracterul (aproape ca in
chimie), actiunea psihologica a diferitor sunete etc. Stiinta sunetului
era foarte dezvoltatd. Si dacd limbajul si gindirea se afla in
intercorelatie directd, atunci se descoperd cd sunetul este unul din
factorii esentiali care au contribuit la constituirea fiintei umane sub
aspectul ei psihologic general, inclusiv a gindirii-constiintei.

In sunete omul aude ceea ce a imprimat natura in instinctele lui
timp de milioane de ani. La acest strat sonor-auditiv filogenetic se
adaugd cel ontogenetic — experienta sonord individuald din timpul
vietii. Omul nu se naste ,tabula rasa” sub aspectul experientei de
comunicare cu sunetul. El vine pe lume deja cu o anumita experientd in
acest sens. ,,Auzul nostru pastreazd memoria secolelor de piatrd si de

7 Dewhurst-Maddock O. Terapia prin sunete. Bucuresti, 1998.
% A se vedea, In acest sens: Le Breton David. Despre tacere. Bucuresti, 2001.

48



Dimensiunea psihologici a muzicii

bronz”, sustine muzicologul E. Nazaikinsky.” Aceeasi idee in chip
metaforic o expune si E. Cioran: ,,Exista suflete muzicale care n-au
educatie si cultura muzicald. Ceea ce inseamna ca ne nastem cu o suma
de vibratii... Purtam toatd muzica pe care n-am auzit-o in decursul
vietii, dar care zace pe straifundurile memoriei. Tot ce e muzica in noi
este o chestiune de amintire”.'”

Ducindu-si existenta in lumea sunetelor, omul a inceput a
judeca sonor. Aceasta I-a condus la crearea muzicii. Punind stapinire
pe sunetul naturii, el I-a ,,umanizat”, 1-a adaptat la conditiile fiziologice
ale organismului — I-a trecut prin voce-respiratie, l-a armonizat cu
ritmul-circuitul sanguin, cu alte ritmuri organice, l-a suprapus
capacitatii de analiza-sinteza a aparatului auditiv etc. Abia ,.filtrat” sub
aspect uman — fiziologic, sufletesc, spiritual — sunetul a capatat insusiri
specifice, muzicale.

Omul insusi este un sistem sonor-vibrator. D. Diderot a
comparat omul cu un ,,pian sensibil” pe clapele caruia cintd natura.
Fiecare persoana umana isi are ritmul §i regimul sau sonor, frecventa-
,tonalitatea” sa. Unuia 1i place o sonoritate mai puternica (muzica sau
voce tare) si se simte incomod in conditii de liniste totald, altul e mai
sensibil la sonoritdti. Acesta din urmd ar face trimiteri la Nietszche
care afirma: ,,Cu o voce puternica in beregatd nu poti avea ginduri
fine”.'""! Omul este o fiinta cosmo-bio-psiho-socio-culturald in care sint
focusate ritmuri de diferit gen, periodicitate, duratd etc. Ritmicitatea
sunetului intrd In comunicare cu ritmicitatea organismului §i a
proceselor psihice. Si invers. Fiecare organ al corpului isi are
parametrii sdi sonori. Sub acest aspect organismul uman se prezinta ca
un perfect recipient de sunete. ,,Personal nu m-as putea numi muzician
pentru ca nu prea stau bine cu gramatica muzicii, recunostea intr-un
interviu televizat Luciano Pavarotti. Dar simt muzica cu urechea si...
cu intregul corp”. Orice sistem analizator al organismului este
specializat in receptarea vibratiilor cu o anumita frecventa. De aceea,
energia sonora devine un stimulent pentru activizarea functiilor
diverselor sisteme mecanico-receptive. In anumite conditii receptorii
tactili, receptorii de presiune asupra pieii, muschilor, receptorii
sistemului vestibular si chiar receptorii durerii sint in stare sa

% Hasaitknuckuit E. 38ykoeoii mup mysvixu, Mocksa, 1988, c. 177.
100 Cioran §i muzica, Bucuresti, Humanitas, 1996, p.19.
0l 7g gaya scienza. In: Hue. Couunenus 6 0gyx momax, Mocksa, 1990, Tom 1, c. 14.
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reactioneze la sunete si vibratii de o anumiti intensitate.'” fnsa

organismul este nu numai receptor, dar si emitator de sunete (vibratii,
ritmuri, energii) — audibile, perceptibile sau insesizabile,
neconstientizate. Interactiunea dintre indivizi se produce inclusiv sub
aspect ,rezonator” (de unde si simpatia sau antipatia ,la prima
vedere”). Si daca in om totul vibreaza, atunci rolul prim 1i revine
aparatului vocal — mecanism sonor prin natura si predestinatia sa. De
aceea muzica, pe lingd auz, se afla 1n relatie directa si cu aparatul vocal
sub toate formele ei — de creare, interpretare, audiere. Este cunoscut
fenomenul numit ,,vocalizare ascunsd” — reactia vibratorie a vocii la
muzica (dar si la vorba) auziti. Medicii-laringologi au descoperit o
puternicad inrosire a corzilor vocale la vioristi dupa o interpretare
muzicald de lungd duratd. Aceasta duce la o oboseald a vocii atit de
mare, incit unora le este greu dupi aceasta si vorbeasci.'” Vocea
oboseste nu numai in cazul interpretarii muzicii, dar si atunci cind o
receptam. Ea ,ascultd” activ impreuna cu urechea. (De aceea, cind
ascultam atent timp Indelungat pe cineva care cintd sau vorbeste, ni se
»aseaza” vocea). Scoatem in evidenta un fapt destul de important: toate
circuitele energetice si fiziologice ale organismului trec prin aceasta
zond, a aparatului vocal. In Tao-ismul chinez se spune: ,,Dacd nu poti
relaxa laringele, nu poti relaxa nimic”.'**

Omul, astfel, contacteaza cu sunetul prin cele doud organe
specializate — auzul si vocea. De aici, natura intonationald a muzicii,
capabild sd exprime miscari interioare dintre cele mai profunde si fine.
Nici una dintre arte nu este legata atit de direct de corp, de procesele
fizilogice si psihologice, ca muzica. Astfel, ea este legatd de ceea ce
este esenta viului, vietii, existentei fizice (si nu doar psihice). La
hindusi cuvintul ,,sura” semnificd totodata ,,sunet” si ,respiratie”. De
aceea se afirmd despre cint cd nu este altceva decit o respiratie
prelungita, audibila.

Dar calea aerului nu este unicul mijloc de transmitere a
informatiei vibratorii. In cazul insuficientei de receptare sonora pe
aceastd cale (de exemplu, in cazul pierderii auzului) receptivitatea se
pastreaza, conductibilitatea sunetelor fiind realizata prin corpul osos si

192 Baprausu U.. Op. cit. p.67.
183 Kanpikos Y. Yousumensroe o zonoce u cnyxe. Mocksa, 1969, c. 14.
1% Mantak Chia. Vindecarea prin Tao. Cluj, Divia, 1995.
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prin tesuturile moi ale craniului.'® Substratul osos devine, astfel, un
mijloc prin care sunetul atinge urechea internd, ocolind aerul din
canalul urechii exterioare si cavitatea urechii medii. Este cunoscut
cazul cind violonistii, la care odatd cu cresterea virstei scade acuitatea
auzului, acordind instrumentul, ating cu dintii corpul Iui pentru a
compensa neajunsul fiziologic. Sunetul, astfel, comunicd cu
organismul nostru la cele mai intime nivele.

In baza vibratiilor si actiunii lor asupra corpului-organismului
s-a format evolutiv ,simtul vibrational” (sau ,sensibilitatea
vibrationald”) — un tip de senzatii care apar in rezultatul fluctuatiilor
sonore. ,,Simtul vibrational” se deosebeste de senzatiile produse prin
presiune asupra pieii sau prin atingerea ei pentru cd vibratia este
receptatd de catre receptorii mecanici, situati in diferite zone ale
organismului: lingd vasele sanguine, in periost (membrand fibroasa
care inveleste osul), in tesutul celular subcutanat (in special pe palma si
talpa) etc. Felurite aparate utilizate de persoanele lipsite de auz permit,
in baza acestui mecanism, amplificarea capacititii de receptare a
informatiei sonore.

Omul clasificd vibratiile in benefice si malefice pentru
sistemul psihic.'” Actiunea de lunga durati a vibratiilor produse de
diferite mecanisme tehnice (ciocan pneumatic, motoare etc.) cauzeaza
aparitia unei boli specifice (,,boald de vibratie”), care se manifestd prin
disfunctie a sistemului nervos (oboseald, excitabilitate marita, dureri de
cap), dereglarea sistemului cardiovascular, secretiei interne,
schimbului de substante s.a. Una din metodele de remediere este
meloterapia. Dupd cum vedem, sunetul actioneaza la direct atit asupra
corporalului, cit si a mentalului. Prin actiunea sa ,totala” asupra
noastra, el reuneste intr-un tot integru diverse planuri ale eu-lui: fizic,
fiziologic, afectiv, mental. intregul sistem — pielea, muschii, alte
tesuturi, corpul osos, glandele, sistemul sanguin, nervii — este pus in
actiune de sunet.

Conceptia despre vibratie ca element fundamental si
omniprezent al existentei intotdeauna a fost impartasita de stiintele-
filozofiile orientale. Inayat Han, de exemplu, filozof sufit, in capitolul

1% TMokpeianosa K. K eonpocy o ouanasome wacmom, 60CRPUHUMAEMBIX NymMEM
KocmHozo npogedenus. In: IlpoGnembl (U3HONTOTHUECKOW aKyCTUKH. MockBa-
Jlernnrpag, 1950, Tom 2, c. 51-56.

19 Stan Aurelian. Omul in prezenta vibratiilor, Bucuresti, 1966; Le Breton D. Op. cit.
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. . o eqe . e . .1 . .
»Viata inaudibild” din lucrarea Misticismul sunetului 7 scrie: »Viata

Absolutului, din care apare totul ce poate fi simtit, vazut, sesizat si in
care totul se reintoarce la timpul sdu, este o viatd necuvintitoare.
Fiecare miscare ce apare din aceastd lume negriitoare este vibratie si
producitoare de vibratie. In interiorul unei vibratii se nasc multiple alte
vibratii. Diversele grade de activitate a acestor vibratii creeaza diverse
planuri ale existentei. Aceste planuri nu pot fi despartite sau create
separat unul de altul pentru ca ele se intrepatrund, constituind un Tot.
Omul, la fel, este construit din vibratii. Dispozitiile, preferintele,
succesele sau insuccesele Iui — toate conditiile vietii sint determinate de
activitatea anumitor vibratii, fie acestea ginduri, emotii sau senzatii.
Fiecare planeta 1si are tonul sau. La fel, fiecare individ isi are nota sa
care corespunde planetei sub care s-a nascut. De aceea, pe om 1l atrage
un anumit ,,ton” conform nivelului sdu de evolutie. Fiecare element al
lumii, fiecare atom al universului 1si are sunetul sau care e ascuns in
interiorul sdu. Atit culoarea cit si sunetul actioneaza asupra omului
dupa legile armoniei. Culoarea se adreseaza unui suflet sensibil,
sunetul se adreseazi unui suflet si mai sensibil”. In rezultat, autorul
conchide: ,,Filozofia sau stiintele, misticismul sau ezoterismul — toate
vor fi de acord cu acelasi lucru dacad vor atinge, fiecare pe calea sa,
virful cunoasterii, si anume: in intreaga Creatie dacd si se manifesta
careva urma de viatd, aceasta-i vibratia. Cu cit ne aprofundim mai
mult in enigma vietii, cu atit mai mult descoperim cd tot secretul ei e
ascuns in ceea ce numim sunet”.'”® L-am citat extins pe filozoful sufit
pentru ca cele relatate de el sint importate pentru a intelege atit relatia
omului cu sunetul, precum si Insdsi natura fenomenului numit muzica.
Cu atit mai mult ca autorul exprima un adevar stiintific, inregistrat de
ultimele date ale fizicii moderne. Fizicianul B. Nicolescu afirma: ,,In
vidul cuantic totul este vibratie, o fluctuatie intre fiinta si nefiinta”.'”
Ondulatia si derivata ei, ritmul, conditioneaza toate formele de
migcare, inclusiv cea din planul istoric uman (mersul istoriei).
,»Vibrarea si ritmul, scrie Vasile Parvan, sint cele doud entitati cosmice
cu care are incontinuu a lucra istoria din punctul ei specific de vedere,
devenirea”.'"" O ritmicitate-ondulatie foarte clard, dupd observatia lui
V. Medusevsky, se respecta si in cazul evolutiei culturii §i artei umane,

197 Xazpar Unast Xan. Mucmuyusm 36yka. Mocksa, 1998, ¢.195.
1% 1dem, p. 163.

1% Nicolescu B. Op. cit., p. 73.

10 Cf: Marian Marin. Chipul geniului. Bucuresti, 1991, p. 201.
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alternind periodic intre doua ,,gindiri-simtiri” (sau ,,concepte-viziuni’)
asupra existentei — Ratio si Emotio. Epoca Barocco, Romantismul si
Impresionismul sint marcate de specificul ,,gindirii drepte”. Aceste
epoci s-au produs in momentele de descrestere a activitatii energiei
solare. Clasicismul si alte curente ,,rationaliste” poarta caracteristicile
,2indirii stingi” si se produc in perioadele de crestere a activitatii
solare.'"

Vibratia, dupd cum am mentionat deja, std si la baza vietii
fiziologice si psihologice a omului. Dar unde ar incepe ea, de ce ar fi,
initial, provocatd? Sursa ei pare a se afla in existenta celor doua
elemente aflate In vesnicd opozitie care dau nastere vietii: celulelor
sexuale masculina si feminind care, intilnindu-se, genereaza un corp-
organism nou, instalind la temelia lui trepidatia reciproca (,,vibratia”
unui element in fata celuilalt). Toate vibratiile-trepidatiile organice si
psihologice ulterioare dintre cele doud sexe pornesc de la unitatea si
antagonismul acestor doua elemente.

In conceptia misticilor vibratiile tin de trei caracteristici:
audibilitate, vizualitate si senzorialitate, adicd ele pot fi auzite, vazute
si simtite. Bineinteles, prin ultimul aspect se subintelege mult mai
altceva decit o sensibilitate fizic-fiziologicd de suprafatd. E vorba de
receptarea unor vibratii foarte subtile, de exemplu, sesizarea vibratiilor
culorilor, a mirosului etc. Mirra Alfacce, de exemplu (colaboratoarea
lui Sri Aurobindo, ilustrului filozof indian), ,,auzea” mirosul florilor,
dindu-le nume specifice in functie de ,,vocea” lor. In Tibet exista lama
(preoti-calugari budisti), care 1si petrec meditatia sub sunetul unui tip
de zuruitoare. In acest mod ei isi cultiva o capacitate vibratorie ascunsi
care le permite sa comunice cu planurile superioare. O astfel de tratare
subtila a sunetului a dus la crearea In culturile orientale a unei intregi
stiinte psihologice — mantra-yoga.' "

Asadar, omul si-a insusit sunetul, atit cel al naturii, cit si al
vocii. Cel al naturii cu extindere pina la armonia cosmosului, cel al
vocii cu extindere pina la microcosmosul interior, transformind sunetul
in modalitate de exprimare si comunicare — atit cu semenii sdi, cit §i cu
planurile invizibile ale existentei. Omul a Invatat sd traducd miscarile
afective, iar, ulterior, si cele intelective, In sunete si imbinari de sunete.
Mai exact, a modelat insusirile sunetului — inaltimea, durata, puterea —

" Memymescknit B. Humonayuonnas gopma myswixu. Mocksa, 1993.
12 A se vedea mai detaliat in: 1. Gagim. Omul in fata muzicii, Balti, 2000, p.16-23.
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conform proceselor interioare. Primele intentii in stapinirea sunetului
au fost de naturd afectivd — transmiterea informatiei despre lumea
emotiilor. Astfel, omul a pastrat si a amplificat aceastid relatie
»afectiva”, pur personald, cu sunetul, adaptind-o la necesitatile
interioare. Sonoritatea armonioasa a naturii a adaptat-o la ritmicitatea
fiziologica si la miscarile psihologice. Intrind in sunetul lumii omul a
descoperit muzica.

2.2. FILOZOFIA SUNETULUI

,, Universul sonor: onomatopee a indicibilului,
enigmd desfasurata, infinit perceput si imperceptibil”
(Emil Cioran)

Sunetul, ca dimensiune fundamentald a existentei, nu poate sa
nu-si aiba filozofia sa (cu toate ca nu avem informatie despre existenta
unei astfel de discipline). Omul nu putea sa treacd, in meditatiile sale
asupra existentei, atit obiective, cit si subiective, pe lingad acest
fenomen. Ca materie prima a muzicii, el a fost activ, direct si suficient
cercetat sub aspectul sau fizic. Deficitar ramine 1nsd — 1n special in
cultura occidentala — aspectul sau filozofic, care este nu mai putin
edificator pentru stiinta muzicii. Acest gol este acoperit, partial, de
stiintele ezoterice, filozofia pozitivista manifestind aici, dupa cite pare,
putin interes. Insi o elucidare psihologicd adecvati a relatiei om-
muzicd nu poate face abstractie de aspectul filozofic al sunetului,
gasind aici raspunsuri la anumite intrebdri ce tin anume de
profunzimea acestei relatii, intrebari la care psihologia, prin specificul
metodelor sale de cercetare, nu le poate pe deplin clarifica. Din acest
motiv am si initiat formularea si caracterizarea acestei probleme.

inca in timpurile vedice'” exista o adevidratd stiinti a
sunetului, stiintd care se incadra organic si firesc In cunoasterea
generald a lumii, a omului, a vietii §i sensului ei. Convingerea ca
sunetul este rddacina intregii creatii era certd pentru lumea antica.

'3 Vedele — cirti revelate prin ,,auzire” (in sanscrita ,,sruti” = traditie sacrd primita prin
revelatie sonord). Ele contin sub forma de imnuri adevarul integral. Vedele se
transmiteau oral si caracterul divin al textelor tinea de o modalitate speciald de rostire
(intonare) a lor. Mentionam, totodata, ca primele ,,mesaje” ale lui Dumnezeu au fost
trimise omului sub formd de cintece: de exemplu, Psal/mii lui David, Cintarea
cintarilor lui Solomon, Gata lui Zoroastru, Gita lui Krishna.

54



Dimensiunea psihologici a muzicii

Aceastd convingere se afla la temelia tuturor stiintelor de atunci. In
explicarea creatiei lumii misticii, proorocii si marii ginditori ai tuturor
timpurilor primul loc il diddeau sunetului. Limba sanscritd opereaza
pind in prezent cu astfel de notiuni ca Shabda sau Sabda — ,,sunet” si,
totodata, ,,revelatie”, notiune care sta la baza constituirii altor categorii
ca Shabda-Brahman — ,,constiinta cosmica”, Shabda-Mana — ,,dovedit
prin revelatie”, Shabda-Tanmatra — ,esenta sunetului” etc. Nada este
vibratia din care s-a nascut lumea. Nada-Brahma inseamna ,,Sunet-
Dumnezeu-Creatorul”. Din timpurile cele mai stravechi hindusii se
inchinau acestui ,,Sunet-Dumnezeu”. Clopotul si gongul in lacasurile
sfinde erau predestinate pentru a reaminti credinciosului despre
,sunetul sfint”, creatorul de lume. De altfel, toate revelatiile recunosc
Sunetul (Cuvintul) ca primd manifestare si creator al Lumii. Adevarul
suprem este transmis omului de catre Dumnezeu la fel prin sunet, prin
Glasul Lui, care a fost auzit de Moise, David, Hristos, Budda,
Muhammed etc.

Stiinta veche despre sunet s-a pastrat pina astizi in practicile
spirituale. Prin interiorizarea sunetului cu ajutorului formulei sonore
»mantra” yoginul obtine o concentrare-energie de o fortd colosala,
care, orientind-o spre inalturi (sau profunzimi), ii permite s comunice
cu planurile supreme ale existentei. Cunoasterea tainei sunetului
devine, astfel, un instrument de dirijare si valorificare a eu-lui
profund. O importanta aparte orientalii o dau sunetului-vocalei ,,A” sau
,misteriosului A”, dupd cum il numesc ei.'" (Sa ne amintim ca
sunetul-vocala ,,A” are Tn muzica o prioritate vaditd vizavi de celelalte
sunete-vocale, fie folosita in mod suveran — ,,a-a-a”, fie in imbinare cu
alte sunete — ,,la-la-la” s.a.; iar atunci cind cel ce cintd uitd cuvintele,
,a” 11 vine ca salvator).115 Primul sunet al Vedelor este ,,A”. Se
considerd ca rostirea lui invioreazi intreaga fiziologie a creierului. In
centrul lotosului sta litera ”A”, mare si conturatd cu raze de lumina
orbitoare. Primul gind al discipolului, trezit cu putin Tnainte de crapatul
zorilor, trebuie sa se indrepte asupra ,,A”-ului din inimd. Meditatia in
baza Iui ,,A” urmareste producerea cumpatdrii. Se presupune ca
practicarea lui 1i da posibilitate discipolului de a accede in

14 A se verdea, de exemplu: Moretta A. Cuvintul si tdcerea, Bucuresti, 1994 sau:
David-Neel Al. Inifiatii Tibetului, Bucuresti, 2001.
115 pe mentionat, ca ,,A” este prima litera din alfabetele multor limbi.

55

Ion Gagim

profunzimile sale — o regiune de un calm desavirsit de unde isi va
putea analiza detasat actiunile, sentimentele si gindurile.'"®

Mai observam ca Dumnezeu i-a adaugat a doua litera ,,a” lui
Avram (Abram) pentru calititile sale supreme, pentru atitudinea
deosebita fatda de Dumnezeu si In rezultatul legdmintului incheiat cu
Creatorul, numele lui cel nou devenind Avraam (Abraham). ,,Si nu te
vel mai numi Avram, c¢i Avraam va fi numele tiu, caci am sa te fac tata
a multime de popoare” (Geneza: 17,5)."'"

Este cunoscutd, la fel, formula sonord magica AUM,
consderatd mantra mantrelor. AUM este simbolul Absolutului
inexprimabil, cuvintul final, dupad care nu mai urmeaza nimic decit
tacere. AUM este arcul cu ajutorul céruia ,.eul” individual atinge
universalul, Totul. Hindusii considera silaba AUM si ca fiind sunetul
creator de lumi. Cind misticul a devenit capabil sa auda laolalta toate
sunetele si vocile tuturor fiintelor si lucrurilor care exista si se misca,
atunci el percepe numai si numai sunetul AUM. De asemenea, acest
sunet vibreaza si in adincurile celui mai profund ,,sine”, iar cel ce stie
cum sa-1 rosteasci in ticere atinge suprema izbavire si cunoastere''®.
Mantra necesita daruire, deschidere, starea de a fi gata sa te dedici si sa
primesti, sa te contopesti cu sunetul. Sunetul mantrei este o cheie cu
care deschizi un lacat. ,,Cum se poate cobori din minte spre acel punct
interior intim? Foloseste sunetul, intoneaza sunetul”, recomanda
Osho.""” Astfel, sunetul intonat si respiratia pe care se sprijina sint o
metoda de interiorizare, de trecere de pe planul exterior pe cel interior,
de pe cel fizic pe cel psihic, spiritual. Osho afirma ca esenta nu consta,
pind la urmad in mantra datd (ea poate fi diferitd), dar in sensibilitatea
persoanei, in capacitatea de a lucra cu sunetul. in zen este folosit koan-
ul. Una dintre cele mai faimoase koan-uri este: ,,Du-te si incearca sa
asculti sunetul unei singure miini. Cu doua miini poti crea un sunet.
Dar incearca sa asculti sunetul produs de o singurd mind”. Datorita
unor astfel de tehnici India a putut descoperi multe lucruri, de

11 David-Neel Alexander. Op. cit., Bucuresti, 2001, p. 115-120.

17 Una din analizele acestui caz biblic o da André Neher in lucrarea Exilul cuvintului.
De la tacerea biblica la tacerea de la Auschwitz, Bucuresti, Ed. Hasefer, 2002, p. 182-
185. A se mai vedea, la fel: Mughonocuueckuii cnoseaps. I'n. pen. E.M.MeneTuHckHiA,
Mocksa, 1991, ¢.10.

"8 David-Neel Alexander. Op. cit., p.84.

1o Vijnana Bhairava Tantra. Cartea secretd a cdii tantrice, comentata de Osho, vol.Il,
Bucuresti, 2000, p. 200.
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exemplu, care sunete apartin unui anumit tip de simtire. Cind creezi un
anumit sunet In tine, atunci acolo va aparea si sentimentul respectiv.
Fiecare sunet are ascuns in el un anumit sentiment. latd una din
tehnicile de insusire a calitatilor ascunse ale sunetului pentru a
patrunde 1n profunzimile interioare. ,,Scalda-te in centrul sunetului ca
in sunetul continuu al unei caderi de apa. Poti sta oriunde, céci sunetele
sint prezente oriunde §i oricind. Sunetul este circular si nu liniar — toate
sunetele vin 1n cercuri, ele se Indreapta spre tine si tu esti centrul. Poti
auzi sunetele cum vin spre tine, cum intra in tine, cum te penetreaza, te
invaluie. Inchide ochii si simte universul ca este plin de sunete. Daca
poti simti un centru unde fiecare sunet este auzit, acolo se va petrece o
brusca transferare a constiintei. Sentimentul de a fi plin de sunet di o
satisfactie profunda. In aceasta stare simti cum energia vietii se misca
in interior. Izvoraste o stare minunatd. Acest sunet interior, odata
auzut, va ramine cu tine, il vei putea auzi intreaga zi. Strazile, pietele,
traficul — toate creeazd zgomote in permanenta, iar daca vei auzi acel
sunet, acea voce mica din interior, atunci nimic nu te va tulbura”.
Sunetele nu sint auzite cu adevarat in urechi. Urechile nu fac decit o
munca de transmisie §i In aceastd munca ele indeparteaza multe lucruri
care nu sint necesare. Datele stiintifice araté ca din tot ce se intimpla in
jurul nostru noi nu auzium decit 2%, iar restul 98% nu este auzit. Nu
urechile sint centrul, continud Osho, noi auzim de undeva din adincul
nostru. Daca Freud afirma cd omul are doua instincte de baza — ,,eros”-
ul, dorinta de viata, si ,thanatos”-ul, vointa de moarte, apoi exista
sunete care iti dau ,,eros”, dorinta de a trdi, de a exista si existd sunete
care, dacd le repeti, iti creeaza dorinta de a disparea Tn moarte.

Misticii Tibetului deosebesc trei clase de maestri spirituali: —
care predau In mod obisnuit, vorbindu-le discipolilor care 1i asculta
(,,linia cuvintului”); — care predau prin gesturi si semne, in ticere
(,,linia gesturilor”); — care predau prin telepatie, fara ajutorul vorbirii
(,,linia gindului”). Metoda telepatica — in totala ticere, prin vibratii
interioare ascunse, foarte subtile — este consideratd metoda suprema.
Ea insoteste initierile In gradele superioare.

Vechii intelepti considerau stiinta despre sunet ca cea mai
importanta pentru toate situatiile vietii: la vindecarea bolilor (medicina
timpului stia cd sandtatea tine la direct de ritmul vibratiilor), in
procesul de instruire i educatie, In cunoasterea-initierea sacra — intr-un
cuvint, in infaptuirea tuturor lucrurilor. Si daca sunetul ,,aerului” e plin
de puteri inepuizabile, apoi sunetul rostit de om devine si mai puternic.
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Sunetul-Cuvintul rostit capatd insusiri supreme pentru ca este
reprezentantul ,,sufletului/spiritului universal” — Pranei. Spiritul primar
este ascuns in taina Sunetului-Cuvint. Scripturile tuturor religiilor
marturisesc despre marea fortd a Cuvintului rostit, precum si despre
necesitatea Ascutarii. A Invata sa asculti, a fi ascultitor Inseamna a
invita sa prinzi esenta lucrurilor, si imprimi in tine Intelepciunea (de
exemplu, ,,a asculta de Domnul”, ,,a asculta de cei virstnici” etc. ,,Celui
ce ascultd porunca nu i se va intimpla nimic rdu” — Ecleziastul, 8:5.
HFrica (citeste, ascultarea — 1.G.) Domnului este inceputul
intelepciunii” — Psalmii, 111:10). De aceea, se intreaba cei ce cunosc
adevarata fortd a sunetului-cuvintului, ce a dobindit sufletul uitind
aceastd mare stiintd, aceasta taind mistica a sunetului? A dobindit o tot
mai mare crestere a surzeniei spirituale. Deoarece o importantd aparte
o are felul rostirii sunetului-cuvintului, in antichitate se considera ca
adevarata intelepciune (invatiturd) poate fi transmisd doar pe cale
orald. Odatd cu pierderea adevidratei oralititi a limbii se pierde
profunzimea si esenta ei spirituald. Sunetul cintat, nsa, vizavi de cel
rostit, capatd insusiri superioare suplimentare.

Sunetul tine direct de categoria timp — una din cele doua
atribute fundamentale ale existentei (alaturi de spatiu). El este
»lucrarea” eternului Cronos. Reiesind din faptul cd sunetul este
»purtatorul de cuvint” al lumii profunde, putem vorbi, intr-un sens,
despre primordialitatea timpului vizavi de spatiu in planul manifestarii
lor primare. In ,Imnul creatiei” din Rig-veda se contine urmatoarea
afirmatie: ,,Nu era nici fiintd, nu era nici nefiintd atunci. Nu era nici
spatiul si nici, dincolo, firmamentul... Nici moartea, nici nemoartea nu
existau in acest timp”."*° Asadar, spatiul incd nu era ,,in acel timp”.

Dintre calitatile obiective ale sunetului — frecventa,
amplitudine si intindere, ultima se arati a fi calitatea lui de fond. In
duratd-timp rezida esenta (natura) categoriei de ,,sunet”, cu toate ca si
celelalte insusiri ale lui se supun principiului temporalitdtii, si anume:
frecventa este o mirime care arata cite oscilatii se produc intr-o unitate
de timp, iar amplitudinea este lungimea (deci, iarasi, intinderea-durata)
drumului parcurs intre pozitiile extreme ale unui corp care oscileaza.
Sunetul e temporal, iar timpul e sonor. $i dacd sunetul nu poate face
abstractie nici de celalalt atribut al existentei, de spatiu, totusi
spatialitatea sunetului pare a fi un factor secund vizavi de

120 ¢f: Stanciulescu T.D. Miturile creatiei. Lecturi semiotice, lasi, 1995, p.121.
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temporalitate. Iar referitor la fenomenul muzical spatiul se arata a fi, in
general, o categorie aproape de neglijat (el avind valoare speciald in
cazul acusticii salii, or nicidecum a calitatii intrinseci a lucrarii
muzicale )."*' Tar dacd mergem si mai departe, intrind in planul menirii
existentiale si esentei spirituale a artei, atunci problema devine si mai
,heprielnica” pentru spatiu. Reproducem citeva citate din diversi autori
intru sustinerea acestei teze. ,,Actul care ne relevd esenta fiintei si
identitatea noastra funciara cu lumea se produce in timp si nu in spatiu,
semnul spatiului raminind acestuia Intotdeauna inadecvat” (A.
Fauconnet). ,,Lumea auzului aboleste lumea vizibilda” (Herder). Din
cele relatate se impune ideea cé daca e sa raportam cele doud atribute
ale existentei la astfel de categorii ca ,.etern”, ,,spirit”, ,,profunzimi”
etc., atunci anume timpul tine la direct de ele. De aici, senzatia
vesniciei, trairea vie, reald si profunda a acestui sentiment se datoreaza
anume calitatilor temporale ale artei si, in primul rind, ale muzicii ca
artd, eminamente, temporald. Ceea ce tine de spatiu (si de vizual) nu
creeazd acest sentiment (sau il creeaza intr-o masura mai mica).

Prin adaptarea sonorului la viata umana isi face prezenta o
hermeneutica temporala, o filozofie sonora — ntelegerea existentei-
vietii In esenta sa (curgere, inaintare, nastere, evolutie, dainuire),
prinderea Logosului suprem. Valorificind timpul sonor-muzical,
contribuim la explorarea timpului universal, primul fiind
reprezentantul direct al celui de-al doilea; prin primul intrdm in (ne
contopim cu) cel de-al doilea. $i nu doar conceptual-abstract, dar pe
viu, la direct, sub forma sensibild de traire a cronosului etern. Timpul
sonor (al muzicii) trece In Eternitate. Cronos, care e curgere-trecere,
transformd timpul sonor, prin fuziunea ,,trecut-prezent-viitor”, in timp
etern: Cronosul isi ,,devoreaza” copiii proprii. In fiecare clipa timpul e
altul si, totodata acelasi — prezentul se conjuga permanent cu trecutul si
viitorul. Pe planul tréirii interioare timpul prezent este timpul in sine,
este timpul in expresia sa suprema. Timpul prezent este ,,timpul zero”,
pentru cd e zero trecut, e zero viitor, e aici i acum, e viul trait, moment
al existentei, irepetabil. ,,Simtim cu totii, scrie foarte sugestiv B.
Nicolescu, ca timpul nostru de viatd nu-i totuna cu viata timpului

nostru” 122

2 Jorgulescu Adrian. Timpul muzical. Materie si metaford, Bucuresti, 1988, p. 264.
122 Nicolescu Basarab. Op. cit., p.33.
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Totodatd timpul — cronosul terestru, ceasul vietii — 1i este dat
omului cu masurd. De aceea el este scump si necesitd a fi folosit
rational, cu sens. Omul, inconstient, simte limitele timpului rezervat,
de aceea grabirea timpului (inclusiv in muzica) agita.

Datoritd faptului ca sunetul se desfasoard in timp, si nu in
spatiu, capdatd o nuantd specifica notiunea de forma in arta muzicala.
(Despre aceasta vom vorbi in detalii la momentul respectiv). Notiunea
de forma-structura, in general, tine de spatial, de ceea ce poate fi prins
(stopat, fixat) de privire, tine de ceva constant-inert. in muzica-timp,
insa, acest lucru nu este posibil pentru ca sunetul nu-1 poti fixa intr-o
pozitie inertd'”. Forma-structura lucririi poate fi fixatdi doar prin
transcriere. Sunarea vie a muzicii rupe forma, o emancipeaza definitiv,
face abstractie totald de aceastd categorie; ea judecd in alti termeni —
migcare-curgere-devenire. Sunetul planeaza (ca pasdrea in zbor), de
aceea forma devine aici imponderabilad. De aici si senzatia cd muzica,
cuprinzindu-ne 1n sunarea ei vie, ne trage spre cer.

2.3. FILOZOFIA TACERII

,, Tdcerea isi are vremea ei,
si vorbirea isi are vremea ei”’
(Ecleziastul, 3:7)

,,Sau taci, sau spune ceva
mai bun decit tacerea”
(Anton Pann)

Conceperea filozofica a categoriei ,,sunet” nu se poate produce
pe deplin si profund fara sursa care-l naste — tdcerea.'” De aceea,
unele lucrari la subiect dau, alaturi de tratarea sunetului, exegeza
tacerii.

Tacerea este ,,negativul” sunetului, este non-sunetul. Dar acest
,hon-sunet” nu este un vid lipsit de continut. In acceptia mistica
tacerea nu este altceva decit ,,sunetul sunetelor” — Sunetul Suprem. El
este ,.fotografia fotografiilor”, adica negativul: din negativ poti face
nenumadrate fotografii — din tdcere poti crea multiple sunete. Nu din

'3 Chiar astfel de fenomen in muzici precum este ,,fermata” nu presupune stoparea
sunetului, ci intinderea-prelungirea lui un timp anumit.

124 Ne referim la aceastd categorie pentru a ne ajuta ulterior si analizim rolul si
functiile pauzei — element important al mesajului artistic muzical.

60



Dimensiunea psihologici a muzicii

pozitiv faci fotografii, ci din negativul lor — nu din sunet faci alt sunet,
ci din tacere, scrie Osho.'”® Daca astupi urechile, toate sunetele s-au
oprit. Brusc este auzit un nou sunet. Acest sunet este absenta sunetului.
Aceasta absenta a sunetului este o experienta foarte subtila. Prin sunete
noi ne indreptdm spre exterior, spre altii, comunicdm cu altii. Non-
sunetul, nsa, ne conduce spre interior, spre noi ingine. De aceea exista
multiple tehnici care se fondeazd pe tacere pentru a patrunde in
interior. In ticere sint distruse toate podurile care ne conduc spre lumea
exterioard. Una din tehnici pe care o dda Osho pentru a Insusi arta
tacerili este urmatoarea: ,,Intoneaza un sunet. Mai intli intoneaza-1
audibil si apoi din ce in ce mai incet, pind cind nu mai este audibil...
Continua sa reduci sunetul si vei simti schimbarea. Cu cit sunetul este
redus mai mult, cu atit mai mult vei fi plin de sentiment. Cind sunetul
dispare, doar sentimentul ramine. Acest sentiment nu poate fi denumit.
Este o iubire, o iubire profunda”.'* Ticerea poate fi auziti, scrie Osho.
Noi auzim si cunoastem doar sunetele, suntem obisnuiti cu ele. Nu
cunoastem 1nséd si absenta lor, care este domeniul inaudibilului. Dar
ceea ce este creat va disparea. Numai ticerea este completd — nu poti
face nimic pentru a crea mai multa ticere. Aici e perfectiunea, intregul,
absolutul.

Trebuie spus ca sunetul (cuvintul) si tacerea au, la fel, o
importantd de prim ordin in crestinism. Asa, despre interiorizare,
concentrare, coborirea in sine, despre ,trecerea de la psalmodia
mecanicd la discursul interior”, despre ,metoda isihastd”, adica
,rugaciune mintii” (,,isihia” — tacere, liniste, pace), despre purificare,
iluminare, unire, despre meditatie si forma ei suprema, contemplarea,
despre transfigurare — si toate acestea bazate fie pe sunet, fie pe
interiorizarea lui pina la tdcerea profunda, vorbeste Nichifor Crainic, in
cursul de Teologie mistica.'”’

O exegeza largd, profunda, originala si destul de interesanta a
fenomenului tacerii sub aspectul prezentei si rolului ei in textul biblic o
da André Neher.'?® E suficient si reproducem titlurile citorva paragrafe
si capitole ale studiului sdu pentru a ne da seama despre importanta si

125 Viinana Bhairava Tantra...p. 146.

126 Tdem, p. 200, 202.

127 Nichifor Crainic. Sfinfenia — implinirea umanului. Curs de teologie mistica, lasi,
1993.

128 Neher André. Exilul cuvintului. De la ticerea biblicd la ticerea de la Auschwitz,
Bucuresti, Ed. Hasefer, 2002.
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rolul acestui fenomen: ,,Creatiunea este tacere”, ,,Creatorul este
tacere”; ,,Creatura este tacere”; ,,O tacere mai graitoare decit glasul”;
,2Dumnezeu intrd in ticerea omului”; ,,Tacerea si fiinta”; ,,Ontologia
tacerii”; ,,Tacerea si posibilul”. Tema tacerii, scrie autorul, demult face
parte dintre disciplinele consacrate studiului misticii religioase. Or,
textul biblic misuna de tema tacerii. ,,Citirea — ori, mai curind, recitirea
— textului biblic, surprins in ingenua lui spontaneitate, se vadeste a nu
mai fi o lecturd a cuvintului, ci a tacerii”.'*”"** Reproducem un pasaj
semnificativ din lucrare ca argumentare a acestei teze a autorului:”
Fara indoiala, exemplul cel mai tipic de intilnire ratata (cu Dumnezeu —
I.G.) ramine cel al lui Ilie la Carmel, fiindca in cel de-al 18-lea capitol
din Cartea Intii a Regilor intr-un mod inci si mai aspru decit in cel de-
al 22-lea capitol din Genezd, harul Cuvintului s-a cheltuit literalmente
de pomana: Cuvintul s-a pogorit din Cer, tundtor — numai cé, ne spune
cel de-al 12-lea verset dintr-al 19-lea capitol al Regilor, Dumnezeu nu
era 1n acel tunet, El nu era in acel cuvint. Dumnezeu era in tacere!” De
aceea, ,,profetii s-au deprins, cu totii, a iubi ticerea... prin mijlocirea
careia Revelatia divina atesta drasticul ei adevar. Vorbirea e Inseldtoare
si ambigua: cu ea, nu se stie niciodatd daca s-a ajuns la inima intilnirii
(cu Dumnezeu — I.G.). Pe cind ticerea e chemare fara contrazicere. Ea
este semnul acelei forte launtrice invincibile, care, pentru toti profetii,
constituie certitudinea de a fi inspirati de Dumnezeu. Ea este creuzetul
prin mijlocirea caruia profetia adevarata se separd de cea minciunoasa.
Ea este pecetea Adevirului divin al profetiei”."! Griul adeviratei
profetii std in purtarea omului rabdator, care stie sa astepte cuvintul,
care trebuie sd faca loc, in tacere, Intrebarii mai Tnainte de a primi
raspuns.”> Cel ce asculta si aude este auzit. ,,A auzi corespunde unui a
fi auzit”, conchide A. Neher.'*?

Asadar, sunetul si tdcerea — ca reversul sunetului dar si ca
matca lui — si-au creat filozofia sa. Viata interioard profunda, trairea
intensivad a existentei, urcarea pe treptele desavirsirii spirituale nu se

129 Neher A. Op. cit. p. 13.

139 pentru o aprofundare in tema propunem cititorului si alti autori: Blanchard B. Arta
tacerii, lasi, Ed Noel, (f.a.); Moretta A. Cuvintul si tacerea, Bucuresti, Ed. Tehnica,
1994, Le Breton D. Despre tdcere, Bucuresti, Ed. All Educational, 2001; Picard M. Le
Monde du Silence, Paris, 1952; Steiner G. Langage et Silence, Paris, 1969.

I Neher A., Op.cit. , p. 191-192.

2 1dem, p. 193.

133 1dem, p. 269.
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pot produce in afara sunetului — dimensiune fundamentald a tot ce
exista atit in afara, cit si in interiorul omului. Mai mult ca atit, sunetul
se dovedeste a fi aici mijlocul suprem gratie calitdtilor armonic-
cosmice pe care le detine. lar sursa sunetului, ticerea, duce in mod
direct si inevitabil la ceea ce se numeste ,,ascultare” si ,,auzire” — alte
categorii intrinseci fenomenului muzical.

2.4. COSMOLOGIE MUZICALA

., Muzica exprima raporturile care exista
intre ordinea umand si ordinea cosmica”
(Alain Daniélou)

., Aprofundindu-ne la infinit in sunet,
descoperim in el Cosmosul”

(Veaceslav Medusevsky).

Inainte sd faca muzicd, muzica l-a facut pe om.
Muzica, armoniile sint telosul lumii”
(Bruno Wiirtz)

,»Muzica nu are patrie —

patria ei e intregul Univers”

(Frederic Chopin)

,Poate cd nici una dintre obsesiile spiritului omenesc nu este
mai tulburatoare decit intoarcerea la origini, la memoria pulberii stelare
in care fiinta umana isi cautd i gaseste, adesea, inceputurile...Un
anume sentiment al cosmicitatii l-a indreptat dintotdeauna pe om spre
bolta cereasca, parca pentru a-si descoperi acolo inceputurile”, afirma
tulburator T.D. Stanciulescu.** Inceputul muzicii omul tot acolo il
cautd, adaugam noi. Si — 1l gaseste.

Cosmicitatea muzicii se cere a fi privitd sub doud aspecte care,
luate in ansamblu, vor contribui la crearea unei imagini integre a
fenomenului, si anume: 1) muzica cerului, a universului, a lumii;
muzica — dat ,,coborit din cer”, 2) unitatea ,,om/psihic-cosmos”.

Muzica, inteleasd in sens larg — ca miscare vibratorie, ritmica,
armonioasa, care-si duce existenta dupa anumite legi specifice — nu
este doar un fenomen uman, dar extrauman, universal. Lumea,
existenta, viata — tot ce existd e o muzicd, spun filozofii, poetii,

134 Stanciulescu Traian Dan. Miturile creatiei: Lecturi semiotice, lasi, 1995, p.6.
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compozitorii, savantii.'”> Anticii foloseau notiunea de ,musica

mundana” — muzica lumii. Lumea intreaga cintd. Este larg cunoscuta
afirmatia lui Pitagora ca ,,cerul scoate muzici”, filozoful intuind relatii
sonore perfecte Intre astrii ceresti. Si dacd aceastd muzica nu este
observatd de om, e pentru ca ea rasund incontinuu si fiinta noastra s-a
deprins cu ea.'*® Dar, trebuie de adaugat, omul chiar si dacd nu aude
aceastd muzicd a cerului, o simte inconstient, ea exercitind o actiune
puternicd asupra lui. Pentru cid actiunea cosmosului vibrator asupra
noastra este enorma."”’ Hesiod, la fel, sublinia dimensiunea ontologica
a sunetului armonic, afirmind cé toate Muzele cintd, dar nu pentru a se
distra, ci pentru a releva ,,ce a fost, ce este si ce va fin. 138

Faptul cd ,esenta ideald a cosmosului — armonia — poate fi
relevatd doar prin muzica, ii acorda acesteia o inegalabild putere si
universalitate”, rezuma T.D. Stanciulescu."’ Si daca anticii au intuit
aceasta universalitate ,muzicala” a Ilumii, fizica moderna o
demonstreazd cu certitudine. Notiunea de ,armonia muzicald a
universului” este pe deplin acceptatd de astrofizicd. Vechea viziune
asupra sunetului ca reprezentant al Absolutului capata astdzi o noua
viatd 1n legdturd cu revizuirea imaginii fizice a lumii, cauzatd de
ultimele realizari ale diverselor stiinte.'** Sunetele de care este plin
Universul se supun unor legi ,muzicale” foarte stricte, legi care
guverneaza atit macromateria, cit si micromateria. Aceste legi sunt:1)
scara armonicilor naturale a sunetului, 2) proportiile intervalice; 3)

135 Kepler considera cd armonia sunetelor o percep copiii, taranii neinstruiti, barbarii si
chiar fiarele, cu toate ca nici unuia dintre ei nu le este cunoscuta stiinta despre armonie.
Armonia este un arhetip al Universului, ea este datd omului de la naturd, de la
Dumnezeu.

136 Teoria despre muzica sferelor are multiple variante si modificatii, incepind cu
pitagoreismul, trecind prin teoriile muzicale ale Evului mediu, prin Armonia lumii a lui
Kepler si continuind cu timpurile moderne. Insi ideea cosmicitatii si universalitatii
muzicii nu este caracteristicd doar pentru gindirea anticd europeana. Ea a existat si la
alte popoare, in special orientale, mult mai inainte. Pentru majoritatea din ele muzica,
incantatia se afla la originea lumii. ,,Toate cele facute de zei, prin recitare cintata sint
facute”. (Schneider Marius. La musique dans les civilisations non européenes. In:
Cezar Corneliu. Introducere in sonologie. Actiunea undelor sonore asupra nivelelor

fizico-chimic, biologic si psihologic. Bucuresti, 1984, p.72).

137 Guaquelin Michel. Influente cosmice asupra comportamentului uman, Cluj, 1995.
138 Cf: Stanciulescu T.D. Op. cit., p.42.

139 Idem, p.44.

140 Poate cel mai ciudat lucru din stiinta moderni este reintoarcerea ei la pitagorism”,
spune Bertrand Russel. (Cf: Cezar Corneliu. Introducere in sonologie... p.66).
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divizarea octavei in 12 semitonuri; 4) distinctia dintre consonanta si
disonantd; 5) distinctia dintre major si minor; 6) predominarea
raportului (contradictoriu) de 1:2; 7) legea generald a armoniei.
»~Relatiile numerice, exprimind raporturile sunetelor muzicale, au
echivalente cu toate celelalte aspecte ale existentei. Aceste proportii
ingdduie sd se facd comparatii intre armonia muzicald si toate
armoniile de culori sau forme, diviziuni ale timpului si miscari ale
planetelor. Fenomenul pe care noi 1l numim emotfie estetica si faptul ca
sunetele, culorile, formele pot fi folosite pentru a sugera senzatii,
emotii, idei, aratd bine ca structura corpului nostru, a spiritului nostru,
a eului nostru subtil, se afld n raport cu frecvente, cu proportii
particulare si cd noi putem cu ajutorul acestor frecvente si raporturi sa
determindm anumite legi ale numarului care par sa constituie natura
insasi a personalitdtii umane. Se ajunge astfel la concluzia ca legile
care stipinesc lumea sonord nu apartin numai acestui domeniu, ci
corespund ritmurilor universului”.'"*' Prin cele spuse, Alain Daniélou
scoate clar in evidentd organica unitate ,muzicald” dintre diferite
planuri ale lumii — cosmos, naturd, viata, interiorul-spiritul uman.

Un caracter de tip sonor-ritmic il comporta stelele ce se afla
intr-o vibratie perpetud, furtunile electromagnetice si chiar procesul de
formare a moleculelor ADN si ARN ce stau la baza materiei vii.
Aceste doud planuri — extrauman si intruman — ale ritmicitatii
universale le evidentiazd si V. Sahleanu: ,,Unda implica periodicitate,
iar ritmicitatea este un proces de baza, enzimatic, celular, tisular,
visceral, organismic, populational — cu expresie pina la arii intinse ale
biosferei. Pe de altd parte, periodicitatea este o expresie a integrarii
Terrei, inclusiv a Vietii in Univers”.'*” Si dacid existi coduri ce
,reprezintd cheia cu care se pot deschide portile cetdatii ceresti, daca
existd ,,mijlocul de conectare la izvorul energiei cosmice” atunci un
astfel de cod este sunetul,'” ca o componenti esentiald, definitorie si
ireductibild a Lumii. Prin acest cod sonor omul comunicé cu celelalte
substraturi ale Realitatii, cu Materia §i Metamateria. Sunetul, astfel,
este un mijloc de unificare a Totului, inclusiv a omului cu spatiul
cosmic 1n care isi duce existenta sub cele trei forme ale sale: previtala,
vitald si postvitald. Sunetul contine in sine in stare condensata si

! Danielou Alain. Traité de musicologie compareé, Paris, 1959, p. 18-19, 78.
42 Cf: Stanciulescu T.D. Op. cit., p. 44.
43 Constantin-Dulcan Dumitru. Inteligenta materiei, Bucuresti, Teora, 1992, p. 230.
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holograficd componentele fundamentale ale existentei universale:
miscarea, ritmicitatea, periodicitatea, ondulatia, energia,
temporalitatea, evolutia-devenirea etc. ,,Astfel, muzica este inclusd in
mod obiectiv in structura existentei. Legile ei sint universale, i inainte
ca noi sd fi creat muzica, ea ne-a creat pe noi”’, afirmd autorii
dictionarului enciclopedic ,,Omul”. De aceea, J. Berent avertizeaza:
,»dau ne vom invita s-o ascultdm, sau nu vom exista deloc”.'**

Musica mundana 1si gaseste reflectare directd In arta muzicii,
creata de sufletul uman. Sa exemplificam doar prin unul din elementele
ei — modul. Astfel de caracteristici ale Universului ca atractia-
respingerea, expansiunea §i contractia, actiunea si reactiunea, forta
centripetd si forta centrifuga isi gasesc reflectare in modul muzical. El,
la fel, functioneazd in baza unor relatii de subordonare (atractie-
respingere) Intre componentele-treptele sale, de gravitatie,
intertensiune, creind un cimp intersonor specific, generator de tensiune
psihica. ,,Dinamica astrald” — compartiment al astronomiei — in
studierea legilor migcarii astrilor ceresti a inregistrat un ,,cimp
gravitational interstelar”: sistemele (ansamblurile) stelare poartd un
caracter inter-auto-gravitational, ,,comportamentul” fiecarei stele fiind
determinat de acest cimp. De fapt, un astfel de micromodel al
sistemului astral ca modul muzical este insdsi sunetul luat in parte.
Despre aceasta ne vorbeste structura lui ,,polisonorda” — prezenta
armonicilor (frecventa fundamentald a sunetului este insotitd de
frecvente-sunete particulare). Astfel, sunetul muzical se prezintd ca o
holograma a Universului.

Al doilea aspect al ,,naturii cosmice” a muzicii pe care ni l-am
propus sa-l eluciddm este relatia (unitatea) ,,om/psihic-cosmos”. Astézi
stiinta isi pune Intrebarea: daca omul este o parte a cosmosului, atunci
numai dimensiunea lui fizic-materiala isi are acolo radacinile sau si cea
psihicd? Este, oare, constiinta omului un fenomen ,local” si
»autonom”, care a aparut i a evoluat in conditiile vietii pamintesti, sau
este si ea o derivatd (fie si foarte specifica) a unei ,constiinte
generale”. Intr-un cuvint, psihicul nostru isi are inceputul ,,aici” sau
,»acolo”? Gindirea misticd si religioasd a avut aici intotdeauna
raspunsul afirmativ. Dar trebuie de spus ca si concluziile la care ajung
astdzi stiintele inclind tot mai mult spre a afirma acelasi lucru. Se
descopera astdzi cd omul este un microcosmos, model al

144 Bonkos 0., Homukapros B.Op. cit. p. 48.
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macrocosmosului, primul continind in sine toate componentele,
caracteristicile, manifestarile si potentialitatile acestuia din urma. Firul
vietii umane se ascunde in pinza generald a Universului, viata fiecarui
om fiind o notd din simfonia universald. Evolutia biologica reproduce
in miniaturd evolutia universald. Organismul uman pastreaza in sine,
codificat — precum si reproduce (decodificd) in timpul vietii — intreaga
istorie a lumii. Procese fizico-chimice comune sint caracteristice
tuturor straturilor Universului observabil. Structurile vii prin miriade
de fire sint legate de cosmosul apropiat si indepartat. Conform
conceptiei holistice asupra lumii, omul, ca o constructie integra, intra
in ierarhia nivelurilor Universului (orice constructie integra constituie
o parte a altei constructii integre, mai ample). Omul este constituit din
circa 10 la puterea a 11-a celule. Sistemul solar, care este un element al
Galacticii noastre, constituie o constructie integra din 10 la puterea a
11-a stele. lar Metagalactica (Universul nostru) contine in sine 10 la
puterea a 11-cea de galactici asemanatoare cu a noastra. Si inca un fapt
semnificativ: creierul uman contine pind la 100 miliarde de neuroni —
aproximativ acelasi numar de stele intrd in structura Galacticii. Omul
(sub aspect fizic si psihic) si mediul Tn care isi duce existenta este
incorporat in mod direct in sistemul cosmo-planetar general. ,,0
coerentd uimitoare guverneaza relatia dintre infinitul mic si infinitul
mare”, relevi B. Nicolescu.'*

Este inregistrata o identitate intre structurile topologice ale
organismului viu §i Univers. Un dicton sufit afirma:”Omul este un
univers mic, iar universul — un om mare”. O astfel de identitate este
caracteristicd nu numai Universului si organismului la general, dar si
Universului si ADN-ului. Aceasta vorbeste despre natura cosmicad a
genezei vietii pamintesti. Omul este o ,fiintd cosmicd inzestratd cu
constiintd cosmica”.'*® El este o holograma a lumii, iar gena sa — un
computer holografic. (S& ne amintim cd sunetul la fel este o
sholograma” a sistemului astral). In prezent in stiinta moderni se
afirma tot mai insistent cd omul este, dupa natura sa, o fiintd cosmo-
bio-psiho-sociald. Fiinta umana este o monada deschisa, care se afla,
conform principiului rezonantei, in interactiune vie cu alte monade.
»Natura a tesut o retea de fire invizibile intre cosmos si noi. Ceasurile
biologice ale omului sint dependente de ceasurile cerului”, scrie M.

145 Nicolescu B. Op. cit. p. 47.
46Bokos I0., omukapros B. Op. cit., p. 40.
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Gaugquelin.""’ n creierul uman, ca hologrami a cosmosului, se afli o
cantitate maxima de informatie despre univers; gindirea umana e o
holograma a gindirii (inteligentei) materiei universale. Intelepciunea
orientald considerd cd omul poate cunoaste cel mai bine lumea
»calatorind” in nemarginirea propriei constiinte. Lao-tseu afirma: ,,Fara
sd iesi din curte poti cunoaste Lumea”.'"*® Aceeasi afirmatie 1n planul
cunoagterii adevarului suprem o face Sf. Augustin: ”Noli foras ire, in te
redi, in interiore homine habitat veritas” (,,Ramii in casa ta, intoarce-te
in tine, in interiorul omului locuieste adevarul”).'*

Stiinta modernd opereaza cu notiunea de ,,cod cosmogalactic”
— identitatea codului genetic al omului cu structura genetica a
universului. Aceasta teorie se incadreaza firesc in cunoscuta paradigma
a autoorganizarii lumii. Ea std la baza ipotezei psihologului american
T. Lyri despre codul galactic ca generator al asa numitului ,,cimp al
congtiintei cosmice”, precum si a ipotezei biologului si psihiatrului
german H. von Ditfirt despre existenta, sub forma de ,pulbere
cosmicd”, a constiintei, ratiunii, memoriei, imaginatiei, creativitatii cu
mult inainte de aparitia creierului uman. T. Lyri, de exemplu,
formuleaza ipoteza in contextul asa numitei exopsihologii, definitad ca o
teleologie neurogeneticd interstelard. In baza datelor neurologiei,
etologiei, neurochimiei, psihofarmacologiei, astronauticii, astrofizicii,
fizicii atomice si geneticii, savantul deduce ideea prezentei In ADN a
asa numitului ,,contelect” (constiinta+intelect), care nu se reduce doar
la planeta noastra, dar este de naturd extraterestrd. Pe parcursul
evolutiei s-au creat energii proprii umane, descendente din energia
universala: energia fizica si, pe ,,firmamentul” ei, energia psihica. Dar,
cu toate cd energia umand a reusit sd-si capete un anumit grad de
independenta, ea isi afla originea in cea cosmica §i ramine direct
dependenta de aceasta.

Asadar, muzica, expresie a proportiilor cosmice, si muzica,
modelatoare a sufletului uman, nu sint entitati diferite, ci
complementare. Aceastd asemanare a aritat-o intr-un mod destul de
sugestiv incd in secolul al IV-lea unul din parintii bisericii, Grigore din
Nissa. Intrebindu-se in ce rezidd esenta acelei dulceti cu care a
impreunat David poruncile sale (psalmii), el rispunde ca filozofia

7 Guaguelin M. Op. cit.,p.21.
148 Bokos 0., TToxmkapmos B. Op.cit.,p.130.
49 Cf: Husserl Eduard. Meditatii carteziene, Bucuresti, Humanitas, 1994, p. 197.
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aflatd In melodie este o taind mult mai profundd decit filozofia
impartagitd de cei multi. Rinduiala Universului este asemandtoare
muzicii, subordonata unui ritm si unei armonii, sunatoare in sine Tnsasi
si care niciodatd nu iese din aceastd consunare armonicd. Constiinta
umana, ridicatd in aspiratia sa spirituald deasupra teluricului, poate
auzi foarte bine aceasta muzica. ,,Din consunarea universald se naste
un imn — autoacordajul sonor al existentei cu sine insdsi. Omul, ca
microcosmos, isi creeazd a sa muzicd dupd chipul acestei muzici
cosmice si dupd a sa asemanare”.'”® Astfel, muzica omului este o
imbinare, un tot unitar dintre muzica universului si ,,muzica”
sufletului.

,Profunzimea muzicii este, cu adevarat, fard margini. Ea
strapunge toate planurile cosmosului, toate formele existentei si este
infinit apropiatd tuturor lucrurilor lumii. Muzica corespunde tuturor
lucrurilor pentru ca ea este unica in stare sa exprime totul, sa unifice
totul, ea e unica, care nu stie margini, nici de cele de sus, nici de cele
de jos. Arta muzicii este, pe drept cuvint, imparateascd. Muzica este
sufletul lumii. Ea este cintecul de triumf al Vietii”, scrie inspirat despre
muzica V1. Shmakov."'

2.5. FIZICA MUZICALA

Sunetul este elementul prim al muzicii — materia ei. Desigur,
examinarea sunetului sub aspectul fizic nu ne poate oferi de la sine o
elucidare a psihismului acestei arte. Dar nici fara o scoatere in evidenta
a caracteristicilor lui fizice nu putem obtine un tablou deplin al
problemei care ne preocupa. ,,Numai o astfel de investigare, pe de o
parte, a bazelor obiective ale naturii sonore §i ondulatorii §i, pe de alta
parte, a bazelor profunde ale subiectivititii omenesti, poate ingadui
repunerea in discutie a insesi bazelor artei muzicale®, atrage atentia
compozitorul Corneliu Cezar.'**.

Existenta muzicii, ca fenomen al realitatii obiective, este
posibilad datorita aerului si frecventelor acustice. Si cu toate ca muzica

150 BrrukoB B. Manas ucmopua Busanmuiickoti sacmemuxu. Kues, 1991, c.131.

15! [Imako B. Ocroswr Ineemamonozuu. Mexanuueckas T eopus Cmanognenus /[yxa.
Kues, 1994, c. 604.

152 Cezar Corneliu,. Op. cit., p. 12.
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se naste in altd realitate — subiectiva, in afara cadrului fizic-material ea
nu s-ar putea produce. '

Muzica intotdeauna a trezit curiozitatea fizicienilor si
matematicienilor din toate timpurile. Inceputul il pune Pitagora. Printre
autorii moderni pe care i-a preocupat identificarea de noi aspecte Intre
fizicd-matematica si muzica ii putem numi, ca exemplu, pe dirijorul
Ernest Ansermet'™*, pe filozoful Alexei Losev'> (ambii cu o serioasa
pregitire fizico-matematici — absolventi de facultate), care au
manifestat un interes constant pentru acest aspect al muzicii.

Miscarea ondulatorie-muzicala este un fenomen fizic
fundamental, de aceea sunetul muzical trebuie neaparat studiat de
fiziciceni, atrage atentia C.A. Taylor. Insi aici iese la suprafati un
vadit paradox, remarca autorul: pe de o parte, fizicienii parcd s-ar
interesa de muzicd, pe de altd parte, ei studiaza fizica muzicii in
treacit, superficial.'>® Studierea fizici a sunetului ne aduce in fata
problemelor psihologiei referitor la raportul dintre excitatia fizica si
senzatia psihologica, raport care genereazd un complex Intreg de
miscéri psihice: emotii, gusturi, reactii inconstiente etc. Interesul
pentru aspectul fizic al sunetului muzical, cit si importanta acestei
probleme pentru practica muzicald a dat nastere unui domeniu special
— Acusticii Muzicale,"’ iar interesul pentru sunet, in general, a dat
nastere unei stiinte noi — Sonologiei.'™®

Sunetul apare ca rezultat al migcarii. Sub forma de vibratii el
se propagd in spatiu si timp, punind in actiune aerul din preajma.
Miscarea undelor sonore exercitd o presiune asupra particulelor de aer,

133 0 documentare mai ampla asupra caracteristicilor fizice ale sunetului muzical sub
multiplele sale aspecte se poate obtine, de exemplu, din lucrarea cunoscutului fizician
englez C.A. Taylor The physics of musical sounds, The English Universities Press
LTD, London, 1970. Se mai poate vedea: Grumazescu M. s.a. Ce este sunetul?,
Bucuresti, 1966. in calitate de fapt divers la subiectul atitudinii unuia din fondatorii
fizicii cuantice vizavi de fenomenul muzical se poate consulta: ,,W. Heisenberg si
muzica” in Firca Gh. Reflexe ale memoriei, Bucuresti, Univers Enciclopedic, 1999, p.
79-88.

13+ Ansermet Ernest. Les fondements de la musique dans la concsience humaine,
Neuchatel (Suisse), 1961.

155 Jlocer A. Mysvika kax npedmem noeuxu. In: Jloce A. M3 pannux npouseedenui.
Mocksa, 1990, c. 195-353; JloceB A. Ocnogrnoui sonpoc ¢urocoguu. In: Jlocer A.
Qunocogpus. Mugponoeus. Kynerypa. Mocksa, 1991, c. 315.335.

1% Taylor C. A. Op., cit., p.5.

157 A se vedea, pentru documentare: Urma Dem. Acusticd si muzica, Bucuresti, 1982.
138 Cezar Corneliu. Op. cit.
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ceea ce duce la crearea unei energii."”’ Imprumutind aceste categorii
din fizicd, Ernst Kurth formuleaza teoria ,.energetica“ a muzicii.'*
Muzica, dupa Kurth, este ,tensiune psihologica“, melodia — ,,energie
cinetica®, iar armonia — ,,energie potentiala*; expresivitatea acordurilor
apare din gravitatia tonurilor, din intenfia lor de a se misca. Forma
muzicalad este tratatd de Kurth la fel sub aspect dinamic, ca proces-
migcare.

Sunetul, in general, este caracterizat sub doud aspecte: fizic, ca
migcare mecanica vibratorie i psihic, ca fenomen perceput subiectiv
de organul de simt specializat, auzul. Urechea umana percepe sunetele
cuprinse in diapazonul 16-20000 Hz. Insi aspectul frecvential al
sunetelor este mult mai larg, cuprunzind in sine ultrasunetele si
infrasunetele, nepercepute de auz. Un singur sunet, dupd cum am
remarcat, nu este o constructie simpla, ci are o structurd complexa.
Sunet pur (sub forma de frecvente sinusoidale pure) 1n natura nu exista,
el poate fi obtinut doar in conditii de laborator. Din punct de vedere
muzical acest sunet ,sinusoidal“ ar fi lipsit total de continut,
neprezentind nici un interes. O caracteristica hotaritoare din punct de
vedere muzical a sunetului este spectrul — descompunerea lui in sunete
particulare (armonici)’®”’. Aceasta demonstreazi natura armonici a
muzicii Incepind chiar cu structura unui singur sunet luat in particular.
Intre sunetul fundamental si sunetele lui particulare se creazi un cimp
sonor vibrator care, receptat de ureche sau intonat de voce, produce
senzatie, tensiune psihicd. Sunete diferite, luate In parte, provoaca
diferit continut psihologic.

Puterea si caracterul armonicilor determina ,,vocea‘ particulara
— culoarea sau timbrul sunetului; frecventa de bazd determina
indaltimea lui, energia vibratiilor — intensitatea, iar timpul propagarii in
spatiu — durata. Consonanta si disonanta sonora se afla, la fel, in
dependentd de armonici. Cu cit mai multe armonici comune contin

1% Evidentiem notiunile de miscare, vibratie, actiune, presiune, fortd-energie pentru a
facilita, ulterior, explicarea fenomenulului numit de noi ,,actiunea totald a muzicii” —
atit asupra omului, cit si a altor organisme vii, inclusiv asupra plantelor. Totodata,
atragem atentia la utilizarea acestor termeni i in domeniul psihologic atunci cind se
opereaza cu notiunile de ,,miscare, vibratie interioara”, ,,energie psihica” etc. La prima
vedere ar pirea ci acesti termeni sint folositi aici in sens metaforic. insa o studiere mai
aprofundata descopera ca procesele psihice se produc la fel in baza unor vibratii-unde,
cuantumuri energetici de o natura foarte subtila.

160 Rurth Ernest. Musikpsychologie, Berlin, 1931.

'8! Harmonikos, din greceste — consunare.
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doua sunete alaturate sau suprapuse cu atit ele suna mai consonant, i
invers. (Cu toate cd fenomenul consonantei §i disonantei mai are la
baza si factorul psihologic, el tine de traditie si de experienta muzicala
a persoanei).

Nu este lipsit de interes fenomenul numit ,vizualizarea
sunetului“. Sunetul poatre fi vazut — el lasd forme inregistrate de
aparate speciale, devenind, astfel, vizibil. (Mentionam acest fapt,
deoarece el ne aduce o explcare suplimentare a fenomenului psihologic
numit ,,sinestezie“).162 O ilustrare simpld a acestui fenomen ne-o
demonstreaza undele lasate de vint pe nisip sau pe apa, vintul nefiind
altceva decit miscare de aer ca si sunctul. E vorba de o miscare
armonica ,,ascunsd‘“ a aerului universal: curentii aerieni ce bintuie
parca ,haotic“ in naturd poartd, dupd cum vedem, un caracter
,,armonic'®.

Faptul ca sunetul poate fi vazut a dat nastere altui fenomen
numit ,,sonoviziune* — obtinerea prin intermediul sunetului a imaginii
vizibile a obiectelor care se afla intr-un spatiu intransparent din punct
de vedere optic. Undele ultrasonore penetreaza bine metalele si alte
materiale inerte, tesuturile vii, lichidele. in acest temei astizi sint larg
utilizate in medicinda diverse metode de diagnosticare acustica,
encefalografie pe bazd de ecou sonor, tomografie ultrasonor3,
tomografie magnetorezonatorie §.a.

Sunetul se afla in dependenta directd de sursa care-1 genereaza,
dar si — subliniem 1n mod special — de caracterul migcarii, conform
careia el se produce: diverse caractere de miscare nasc diverse sunete
(sunetul vorbeste despre ,,starea” in care se afla sursa care-1 produce).
Aceasta este important de retinut pentru cazul emiterii sunetului de
vocea umana (atit in vorbit, cit si in cint).

O caracteristica importantd a sunetului muzical este vibrato —
modulatia periodicd a sunetului (atit dupa amplituda, cit si dupa

162 Asociatii intre senzatii de diferit gen care dau impresia ci sint unul simbolul
celuilalt.

163 Conform conceptiei moderne asupra haosului, acesta contine in sine o regularitate a
sa, el se conduce de anumite legi specifice. (A se vedea, ca exemplu: Terente Robert,
Eliza Roman. Virtutile haosului, Bucuresti, ALL, 1998). Exista chiar notiunea de
»geometria haosului”. Neantul este inform, dar contine in sine totul, considerau vechii
chinezi. Acelasi lucru il afirma fizica modernd: ”Vidul vid al fizicii clasice este
inlocuit de vidul plin al fizicii cuantice... Vidul cuantic este plin de toate
potentialitatile, de la particuld la univers“. (Nicolescu Basarab. Op. cit., p. 72-73).
Haosul (vidul) contine o capacitate specifica de creatie.
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frecventd), care, aplicatd corect, il poate modela si imbogati timbral,
conferindu-i calititi afective accentuate. C.A. Taylor'® afirma (contrar
opiniilor altor cercetatori), ca toti cintaretii folosesc vibrato-ul, inclusiv
aceea care considera ca nu-l folosesc. Cu ajutorul oscilografului poate
fi demonstrat cd si acesti cintareti recurg la mici modulatii ale vocii
pina la o patrime de ton.

Existd mai multe explicatii asupra actiunii placute a vibrato-
ului pentru auz. G. Sacerdote, in baza afirmatiei lui I. Fournier'®,
considera ca vibrato-ul vocii umane constituie o parte a mecanismului
care regleazd frecventa sunetului. Altd opinie se fondeazd pe
convingerea ca sunetul ,exact” (cu frecventd fixd) este plictisitor si
obositor pentru auz — observatie, de altfel, foarte adevaratd. De aici
apare presupunerea ca instrumentistii In mod intuitiv tind spre a aplica
aceasta calitate a vocii umane la instrumentul lor. Omul in realitate
ignora sunetele fixe. Ele se asociazi, ca refula, cu sunetele artificiale.
Dupi afirmatia lui F. Winckel'®® nici un animal din naturd nu emite
sunete nemodulate (fixe). S-a observat ca vibrato-ul mareste atentia si
concentrarea auzului asupra sunetului (sunetelor) in cauza. Daca
sunetul este ,,rectiliniu” in sunarea sa, creierul pierde interesul pentru
el. Daca sunetul sufera modificari, atentia creste. Sub aspect psihologic
vibrato-ul a fost studiat in de aproape de catre E. Seashore'®,
atribuindu-i o importantd deosebitd. Psihologul Tmpartisea opinia
precum ca auzul nu percepe vibrato-ul sub formda de modificare a
amplitudei sau frecventei (adicd, el nu percepe aspectul ,.tehnic” al
acestui fenomen), dar ca ceva care conferd sonorititii o anumita
caldura, afectivitate (sensul lui ,,artistic”, ,,psihologic”). Vibrato-ul a
fost cercetat si 1n altd lucrare din epoca, de exemplu, in lucrarea
colectivd The vibrato.'®™ Autorii au studiat fenomenul la Caruso,
Saleapin, Galli-Curci, inregistrind modulatii frecventiale intre 40-60
Hz. Vibrato-ul este utilizat pe larg si in muzica instrumentald (la
instrumentele cu sistem netemperat — cele cu corzi si de suflat). Fizica
vibratou-lui in practica vie muzicald, tine, dupd cum vedem, de
psihologismul lui, intemeindu-se pe o anumitd modificare-deviere a
sunetului de la norma lui frecventionald. Dupd cum am mentionat deja,

164 Taylor C.A. Op. cit.,. p. 117-118.

165 Fournier J.E. L "Acustique Musicale, Paris, 1953.

166 Winckel F. Phinomene des Musikalischen Horens, Berlin, 1960.
167 Seashore E.C. Psychology of Music, New Jork, 1938.

'8 The vibrato. Studies in Psych. of Music, Univ. of Jowa, 1932.
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o astfel de abatere de la parametrii fizici ai sunetului nu este in muzica
un caz particular, ci o norma, o lege nescrisa.

Aprofundarea in microuniversul sunetului muzical sub
aspectul celor patru insugiri ale lui (indltime, duratd, intensitate si
timbru) in scopul cercetdrii principiilor de organizare a materialului
sonor, precum si a legilor receptarii lui, a dus la descoperirea asa
numitului ,,caracter zonal” al sunetului muzical si al auzului care-l
recepteazd. Teoria in cauzi a fost formulatd de N. Garbuzov, care a
demonstrat ca auzul melodic, absolut, relativ, tonal, armonic, timbral,
dinamic, simtul ritmic §i al tempoului au o ,,natura zonalg”.'® Esenta
fenomenului constd In faptul ca auzul opereazd nu cu notiunea de
frecventa, dar cu cea de ,,fisii” (,,zone”) de frecventad. Abaterea de la
indltimea fizicd exactd a sunetului se manifestd in interpretarea vocala
si la instrumentele cu acordaj netemperat, iar abaterea de la exactitatea
ritmica si cea de tempo se produce in toate cazurile executarii muzicii.
Acest lucru a fost constatat inca de C. Stumpf si M. Meyer (1898), care
au observat cd intonarea subiectivd a intervalelor nu coincide cu
aspectul lor obiectiv. Tendinta de a ,,ocoli” exactitatea matematica a
sonoritatii In timpul executarii vii a muzicii autorii o explicd printr-o
necesitate esteticd — de a atribui sunetului (intervalului) un caracter
expresiv, ,,tulburator”.

Asadar, materia obiectiva a muzicii este sunetul ca dat al lumii
fizice, insd practica muzicala nu acceptd sunetul in varianta lui
»matematica”. El este supus unui sir de revizuiri, modificari
»psihologice”, conditionate de cerintele celuilalt participant la actul de
creare a muzicii — subiectului uman. Si daca legile fizicii isi spun
cuvintul in crearea fenomenului sonor, totusi nu fizica sunetului
determind soarta muzicii In sens uman. Anume partea a doua a
problemei — factorii psihofiziologic, psihologic si spiritual — este
definitorie. Lucrul acesta il atestd frecvent diversi cercetatori ai legilor
fundamentale ale muzicii. lu. Tiulin, de exemplu, in Stiinta armoniei'”®
se pronunta hotarit impotriva hiperbolizarii elementului acustic in arta
muzicii. Rezervind acestui factor rolul sau destul de important si care
nu poate fi, desigur, neglijat, muzicologul construieste intreaga sa
teorie asupra legilor armoniei pe substratul ,uman”, pe legile

1% TapGysos H. A. — Myssikanm, uccredosamens, nedazoe. Mocksa, Mys3sika, 1980.
170 Tromun 10.H. Yuenue o eapmonuu, Mocksa, My3bika, 1966.
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perceptiei. Principiile fundamentale ale muzicii se nasc nu in natura
fizica a sunetului, ci in constiinta umana.

2.6. BIOLOGIE MUZICALA

»Muzica striga secretul naturii”

(André Lamouche)

,,Fiarele pardseau padurea, pasarile — cuibul,

si chiar copacii i florile porneau din loc pentru

a fi mai aproape de Orfeu, ca sa-i asculte cintarea”
(Din legenda)

Omul este reprezentantul marii lumi biologice. Or, acest
substrat al materiei, bios-ul (lumea vie, in general), manifesta, la fel,
un viu interes pentru muzicd, demonstrind o reactie uimitoare la
fenomenul sonor. In prezent s-au acumulat suficiente cercetiri (in
special, in ultimii 50-60 de ani), care ne permit sa elucidim multumitor
subiectul.'”" Insa problema nu este noua. Despre reactia intregii materii
vii — a plantelor i animalelor — la muzicad s-au acumulat date inca in
antichitate. S& pomenim doar de cazul Iui Orfeu sau de cel al lui
Krishna care, prin cintarea lor, vrijeau totul in jur. In anumite tari pina
in epoca moderna ramine raspindita credinta ca ,ritualul muzical” din
perioada semanatului contribuie la roada ulterioara.

In anul 1973 antropologul si biologul Chr. Bird si istoricul P.
Tompkins scot de sub tipar cartea Viata tainicd a plantelor,' care
contine diverse si interesante informatii despre sensibilitatea
neobisnuitd a plantelor la sunete, cint, muzica. Printre primii
cercetatori-experimentatori ai actiunii muzicii asupra plantelor (mai
exact ar fi spus, a reactiei plantelor la muzicd) se numard savantul
indian, profesorul in botanicd T.C.N. Singh, care a atras atentia lumii
stiintifice la neobisnuita receptivitate a plantelor la muzica si chiar la
dansuri.'” in rezultatul aplicdrii muzicii in perioada cultivarii
diverselor specii de plante a fost constatatd nu numai o mai mare

17! Nominalizam doar citeva din ele: Cezar Corneliu. Op. cit.; Retallack D. The Sound
of music and plants, Santa Monic, Calij, 1973; dy6pos A. II. Mysvixa u pacmenusi.
Mockaa, 1990.

'72 Tompkins P., Bird Chr. The Secret life of plants, New York etc., 1973.

173 Singh T.C.N. On the effect of music and Dance on plants (India, 1962).
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crestere in volum a plantelor experimentale in comparatie cu cele de
control, dar si o schimbare brusci a calititilor fizio-biologice.'”* S-a
constatat o crestere a intensitatii schimbului de substante: accelerarea
activitatii si cresterea cantitatii enzimelor, acumularea acizilor organici
precum si o acumulare specificd de energie. Adica, se modifica
calitativ toate procesele vitale, intregul metabolism al plantelor. De
exemplu, analiza germenilor de griu supusi sonorizarii a ardtat o
crestere a vitaminei A de 20 de ori, iar a vitaminelor C si B2 de cinci
ori. In sucul de portocale obtinut de la pomii sonorizati vitamina C a
crescut cu 121%. Unele probe au ardtat cd suferd schimbari pozitive
insusi solul pe care cresc plantele alimentate cu muzica.
Microorganismele din componenta solului, dupa cum se stie, au un rol
important pentru calitatea (fertilitatea) lui. Muzica, se vede, exercita o
influentd benefica si asupra acestor organisme. S-a observat, la fel, o
anumitd crestere (cu 2 grade) a temperaturii solului din imediata
apropiere a sursei sonore. Acest factor, dupd cum se presupune,
actioneazd asupra microorganismelor din sol, ceea ce se rasfringe
pozitiv asupra fertilitatii lui.'”

S-a constatat, totodata, o atitudine selectiva a diferitor plante
fatd de sonoritati cu diferitad frecventd: unele din ele reactionind la
unele lucriri muzicale, altele — la alte lucrari. in general, plantele
reactioneaza destul de pozitiv la muzica lui J.S. Bach, A. Vivaldi, J.
Brahms, W.A. Mozart, L.v. Beethoven si alti genii ai muzicii
universale aratind, in acelasi timp, un total dispret fatd de muzica rock,
in special fatd de cea ritmizata excesiv. O simpatie deosebitd plantele
incluse in experimente au demonstrat-o fatd de muzica indiand. Muzica
jazz a fost primita analitic, preferintd dindu-se doar anumitor lucréri, in
special din jazzul clasic (Louis Armstrong, Duke Ellington). Muzica
compozitorilor ,,noii scoli vieneze” (Schonberg, Berg, Vebern) a fost
tratatd cu destuld indiferenta. S-a observat cd, in linii generale, reactia
plantelor la muzica de diferit gen este identica cu situatiile urmarite de
cercetdtori in cazurile cercetarii actiunii muzicii asupra psihicului

17 Faptul ca un anumit tip de vibratii sonore modifica calitatea diferitor substante este
cert in stiintd. In acvaterapie, de exemplu, pe lingd diferite tipuri de apa — de izvor,
minerald, de mare, aromatizatd, radioactiva, magnetizatd etc. se aplicd i asa numita
apa ,,sonorizata”.

175 Este cunoscut faptul ¢ in perioadele de ciuma si alte epidemii oamenii se adunau in
jurul manastirilor, clopotul carora, prin vibratiile sale, distrugea microbii daunatori,
curatind aerul din jur si neutralizind, astfel, sursa bolii.
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uman.'’® Faptul acesta da nastere la noi intrebari, deoarece raspunsul
psihicului la muzica este mediat de anumiti factori care lipsesc in cazul
plantelor: sistemul nervos reflector, reactia neuroumorald, reglarea
hormonald a sistemului sanguin si muscular. Se presupune cid in
calitate de conductori ,,nervosi” in cazul plantelor ar servi alte procese.

In orice organism vegetal existdi un sistem specific de
transmitere a informatiei — sistemul bioelectric care inlocuieste la
plante sistemul nervos. Acest lucru constituie unul din factorii comuni
ai reactiei la muzica a plantelor, animalelor si omului.'”” Dar care ar fi
totusi, se intreabd savantii, mecanismul actiunii muzicii asupra
regnului vegetal, care este ,limbajul” de comunicare Intre muzica si
plantd? Generalizarea rezultatelor obtinute aratd cd la baza acestui
mecanism se afld principiul rezonantei. Este cunoscut faptul ca
schimbul de substante n organismul animal si vegetal se produce prin
intermediul unor albumine active specifice numite ,,fermenti” sau
»enzime” — compusi organici catalizanti cu rol fundamental 1n dirijarea
proceselor metabolice, care produc si pastreazd energia vitala.
Activitatea unor celule enzimatice produce anumite impulsuri acustici
cu o structurd si forma destul de complexa. La analiza acestui proces
acustic s-a constatat prezenta unor frecvente sonore identice cu
sunetele scarii muzicale Do, Re, Mi etc. Biologul S. Shnol'”® afirma ca
anumite stari ale celulelor sint insotite de procese acustice. Astfel, scrie
savantul, biochimia cresterii ierbii produce o intreagd simfonie. Mai
mult ca atit, In jurul fiecdrei celule apare un cimp sonor foarte
complicat. Aceeasi idee o impartiseste geneticianul A. Mosolov.'” Pe
lingd limbajul chimic, observa autorul, celulele comunicd si in alt
limbaj, mult mai familiar pentru om — limbajul sunetelor. Doctorul S.
Ohno'™, colaborator la Centrul National de Medicind din SUA,
considera ca structura genelor ADN-ului si a enzimelor coincid Intr-un
mod foarte miraculos cu scara muzicala, constituind o octava intreaga.

176 Tly6por A.P. Op. cit., p. 16.

7 Idem, p. 17.

8 1Imoms C., 3amsrrum A. CepBassta A. Mysvika, moaexyavl, 6uonozus. In: «3Hanue —
cunay, N9, 1968, c. 44-46.

17 Moconos A., Kamenckas B. Bubpayuonnsie npoyeccol 8 Kiemie 6 nepuod OeneHus.
In:  Paouosnexmponuka, Quszuxa, mamemamuxa 6 Ouonocuu U - MeouyuHe.
HoBocubupck, 1971.

180 Ohno S. The Music of human genes. In: Turning point Bulletin (Isaaquch, Wash),
v.1, nr.1, 1988.
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El chiar a incercat sa inverseze procesul — a transpus Nocturna in fa-
minor (opus 55, nr.1) a lui Chopin in limbajul geneticii. ,,Tradusa”,
lucrarea a reprodus structura unui ferment specializat in transpunerea
codului genetic al ADN-ului in codul informational al ARN-ului.'*'

Ernest Ansermet a constatat ca sistemul de intervale muzicale
este subordonat legii (principiului) logaritmurilor. Auzul nostru
muzical functioneaza (recepteazd), la fel, logaritmic. S ne amintim ca
aceasta lege isi face prezenta si in lumea organicd, de exemplu,
cresterea copacului (prin cercurile tulpinei) se supune, la fel, functiilor
logaritmice.

Fenomenul rezonantei se afld in legatura strinsd cu fenomenul
sincronizarii. Deoarece celula consta din multiple microstructuri
rezonatorii (membrane, ribozomi, mitocondrii, cloroplaste s. a.), sub
influenta fecventelor acustice are loc sincronizarea vibratiilor lor. In
rezultat, se constituie un ansamblu de microstructuri sincronizate care,
amplificindu-se (prin asamblare), confera sistemului o noud calitate.
Totodata, in rezultatul acestui proces apare un potential energetic,
precum si electric (de tip laser). In jurul plantei se creeazi un cimp
aureolar. In asa fel, planta apare ca un organism viu, care intrd in
comunicare activa cu mediul.

Asadar, ne intilnim, in baza cazului plantelor, cu o forma
necunoscuta (sau putin cunoscutd) de perceptie a muzicii — perceptie la
nivel celular, micromolecular. Sunetele muzicii sint receptate de
organism in totalitatea sa, si nu doar de un singur organ specializat pe
care plantele nu-l au — de ureche.

Principiul rezonantei, purtind un caracter real, nu da, totusi, un
raspuns exhaustiv la problema in discutie, provocind un sir intreg de
intrebari. Ele apar, cel putin, din urmatoarele consideratii. Ca
intensitate, actiunea fizicd a muzicii asupra plantelor este relativ mica,
iar ca potential energetic — infima. Sunetul, trecind dintr-un mediu mai
putin dens (aerul) in unul mai dens (tesutul plantei), slabeste. Atunci,
poate, se intreabd savantii, sunetele muzicii poartd pentru plante un

181 Ca fapt divers: forma mitocondriilor (structuri din interiorul celulei cu rol de centre
energetice) intr-un mod de necrezut se aseamana cu forma viorii sau violoncelului.
(dy6pos A. Op. cit., p. 36).

in calitate de surse suplimentare la tema in discutie se poate vedea: Berlyne
D.E. Aesthetics and Psychobiology, New York, 1971; Brown Jr., Frank A. The
Rythmic Nature of Animals and Plants, Washington, 1960; De la Warr G, Do Plants
Feel Emotion?. — Electrotechnology, april, 1969.
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caracter informational, au pentru ele un anumit sens, le comunica
ceva? Poate ele percep muzica ,constient”, iar ca rezultat apar
schimbari electrofiziologice? Poate relatia informationald prin
intermediul sunetelor si cuvintelor, muzicii i vorbirii nu este doar o
prerogativa a omului? (Sa ne amintim de reactia florilor de camera la
vocea omului — lucru ce-1 poate afirma orice bun floricultor).

In baza acestor reflectii a luat nastere o alti ipotezi asupra
relatiei ,,plantd-muzicd”, care poate fi numitd ipoteza (sau teoria)
,psihologica”. Alaturi de zoopsihologie astazi tot mai mult incearca sa
se afirme o noud ramurd a stiintelor bios-ului — psihobotanica sau
psihobiologia. Regnul vegetal, alaturi de cel animal, demonstreaza
activ capacitati ,,psihice”. Se presupune ca intercomunicarea ,,om-
plantd” se fondeaza anume pe acest substrat. Psihologul V.N. Pugkin in
una din lucrérile sale dedicate problemei perceptiei plantelor face
urmatoarea concluzie: ,,Psihicul (intr-un sens specific al acestui cuvint)
isi aratd prezenta in celulele vii cirora le lipseste sistemul nervos”.'*?
Celula vegetala (in cazul unei flori, de exemplu) reactioneazd la
procese de tipul celor care se desfasoara in sistemul nervos al omului
aflat in diverse stari emo‘;ionale.183 Plantele demonstreaza ,,bucurie”
sau, dimpotriva, ,,dezgust” la prezenta anumitor persoane. Concluzia
cercetatorilor este cd plantele sint capabile sid recepteze semnalele
emise de constiinta omului, sd reactioneze la gindurile, vorbele si
actiunile Tui.'

Revista ,,Za rubejom” (1989) intr-un articol cu titlul ,,Creierul,
inima si muzica” a informat despre o sedintd a Societdtii Americane de
Acustica, unde a fost prezentatd o inventie — aparatul ,,Biomusic”,
capabil sa transforme semnalele electrice furnizate de electrozii fixati
pe corpul uman in sunete muzicale. in asa fel, a putut fi ascultat corpul
omului. Semnalele electrice, Inregistrate de electrocardiograma si de
electroencefalograma au fost trecute prin computer, care a dat comanda
sintetizorului muzical de a le transforma in sunete. In rezultat, a fost
inregistrata auditiv ,,muzica” inimii si capului. In ansamblu, intregul
corp emitea o adevarata ,,simfonie”. Inventatorul italian Valerio Santo
a construit un aparat electronic analogic, inregistrind cu ajutorul lui

182 Cf: ly6pos A.IL.

83 Backster C. Evidence of a primary perception in plant Life. In: Int. Jour. of
Parapsychology, v.10., nr.4, 1968, p. 329-438; Vogel M. Man-Plant Communication.
In: Mitchell E.D. Psychic Exploration, New York, 1976, Ch.12, p. 289-312.

184 Tompkins P. , Bird Chr. The secrets life of plants, New York, 1989.
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sunetele emise de plante. Asadar, sistemele vii reactioneaza la
stimulentii fizici externi nu numai electrofiziologic, dar si prin sunete.

Faptul ca plantele, cérora le lipseste sistemul nervos, raspund,
alaturi de muzica, si la procesele mintale ale omului, poate aduce
lamuriri suplimentare asupra genezei si naturii psihicului uman,
precum si a relatiei lui cu muzica. Psihicul, dupd cum sustin unii
autori, 1si afld originea In sistemul informational celular sau chiar
subcelular si submolecular. ,,in legatura cu aceasta, afirma 1. Mikleaev,
apare ideea despre anumite procese cuantice foarte subtile, care se
desfagoara 1in spatiul informational intracelular. Anume prin
intermediul unei astfel de fizici psihologice se produce codificarea
fenomenelor psihice”.'*

Rezultatele experimentelor psihobotanice care au avut ca
obiect de cercetare relatia cuantici om-plantd permit formularea
»ipotezei submoleculare” a bazei materiale a psihicului. Anume in
temeiul proceselor ondulatorii (cuantice), caracteristice activitatii
creierului, se produce intercomunicare a omului cu plantele si, in
general, cu toate sistemele biologice. Aceastd intercomunicare a tuturor
biosistemelor se desfasoard pe cimpul informational general si unitar al
biosferei. lar, mai larg, intreaga materie, sub toate formele ei, de la
nivelul macrocosmic la cel microcosmic, se afla intr-un perpetuu
proces de intercomunicare bazat pe ondulatii-vibratii. Unul din
fondatorii fizicii cuantice, Erwin Schrodinger, in cartea Ce este viata
din punctul de vedere al mecanicii cuantice'™ afirma ca materia vie se
supune plenar legilor fizicii ondulatorii."®” Teoria cuantici ne aduce
lamuriri suplimentare asupra relatiei ,,muzica-materie vie”. Care-i
esenta ei? Schrodinger, in baza ipotezei lui Luis de Broglie despre
caracterul ondulator al materiei, aratd ca starile statice ale sistemelor
alcatuite din atomi pot fi privite ca ansambluri de vibartii interne
proprii sistemului dat. Dacd in fizica mecanicd corpusculul si unda
erau tratate ca antipozi, apoi n fizica cuantica acestea sint tratate dual:
in anumite cazuri (in functie de felul cum le interpreteaza cercetatorul)
fiecare din ele apare cind sub forma de corpuscul, cind sub forma de
unda. Ele nu se mai exclud, ci se completeaza reciproc, capatind un
caracter biunitar. Fenomenul, transpus in limbaj matematic, a capatat

185 Cf: Bonkos 10, Iomuxapmnos B. Op. cit., p. 96.

18 Schrodinger E. What is Life? and Mind and Matter, Cambridge Univ. Press, 1967
(trad. rom. Bucuresti, 1980)

187 Jdeea este astizi impartasita de intreaga lume stiintifica.
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denumirea de ecuatia lui Schrodinger, devenind, astfel, expresia
matematicd a caracteristicii fundamentale a materiei. Aceasta ecuatie
este o ecuatie ondulatorie si dupd structura sa este identica cu ecuatia
ce descrie vibratiile unei corzi. Datoritd acestei caracteristici
corpuscular-ondulatorii apare probabilitatea de a detecta corpusculul in
diferite puncte si in diferite momente. El este prezent oriunde si
oricind.

Principiul  cuantic-ondulator este caracteristic  tuturor
substraturilor materiei, inclusiv lumii vegetale, animale, si psihice. in
felul acesta, afirmatia Intilnitd la multi filozofi cd muzica este un
atribut al intregii existente nu pare a fi doar o metafora. Intreaga
materie ,,face muzicd”, creind, prin aceasta, un unitar spatiu
informational si existential. De aici si fireasca reactie a tuturor
organismelor vii la muzica.

Materia acestui paragraf deschide un cu totul alt tablou vizavi
de cel cunoscut despre muzica §i actiunea ei asupra psihicului uman.
Cu toate cd examinarea aspectului biologic al relatiei ,,muzica-materie
vie” ne dezvaluie destul de bine subtilitati ale acestei relatii, totusi
raportul ,,om-muzica” nu este o simpld continuare a liniei biologice.
Determinismul biologic nu trebuie aici supraapreciat. Pentru ca natura
reactiei omului la muzica este mult mai complexa.

2.7. FIZIOLOGIE MUZICALA

,,Intonatia niciodata nu pierde legdtura cu corpul.
Ea este in unul si acelasi timp respiratie,

tensiune musculara si puls al inimii”

(Boris Asafiev)

Deoarece omul recepteaza sunetul nu numai prin intermediul
auzului, dar si al intregului corp-organism, actiunea muzicii provoaca
schimbari fiziologice dintre cele mai variate, directe si profunde. Cu
toate cé sub aspect stiintific problema incepe a fi studiatd Incepind cu
sfirsitul secolului al XIX-lea, lucrurile in discutie erau bine cunoscute
si aplicate viu In practica Inca in timpurile vedice. Sunetul constituia in
miinile vechilor hindusi un instrument magic de dirijare, acordare,
control si valorificare a energiei organice. Dupa cum remarca, de
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exemplu, Hazrat I. Han,'®® cintaretii antici, studiind actiunea sunetului
asupra organismului, intonau o singurd notd circa jumatate de ord
pentru a cerceta efectul ei magic asupra diverselor centre ale corpului.
Printre intrebarile la care se aratau curiosi sa afle ei raspuns erau: ce fel
de energie vitala produce sunetul? cum valorifica capacitatile intuitiei?
cum creeazd entuziasmul? cum linisteste sau tamaduieste? S-a
constatat, cd sunetul penetreaza intregul sistem corporal si, in functie
de felul de aplicare asupra corpului, intensificd sau modereaza circuitul
sanguin, excitd sau calmeaza sistemul nervos etc. Traditia chineza
atribuie un sunet (o frecventa particulard) fiecarui organ al corpului si
dacd functiile organice se efectueaza conform ritmurilor sale obtinem
armonie §i sanatate; boala este desincronizarea ritmica a organului
respectiv.'®” Ghizela Suliteanu observa corect ¢i ,,muzica este cea mai
impresionanta dintre arte deoarece ea este printre primele forme de arta
apirute ca urmare a unei necesititi psihofiziologice primare”.'”
Trebuie de adaugat, insd, ca aceastd necesitate n-a fost ,,0arba”, gasita
,»pe dibuite” prin metoda incercérii sau ca a fost o necesitate de ordin
pur practic-cotidian. Necesitatea omului de muzicd e mult mai
profunda si ascunsa, aflindu-si Inceputurile intr-un cadru de altd natura,
cu toate ca multiple forme si genuri ale ei au fost create in baza
anumitor activitati sociale.

Muzica e legata de fiziologicul uman in primul rind prin ritm.
Sensul, cauza si importanta intregii vieti se afla, dupa cum stim, in
ritm. Tot ritmul este elementul fundamental care pune organismul in
miscare fizicd (baterea involuntard a ,tactului” muzicii auzite sau
miscarea corpului, degetelor, capului), apoi fiziologica. S-a constatat
ca In procesul ascultarii muzicii apar pulsatii ritmice reale in diverse
zone ale corpului: In muschii miinilor, picioarelor, capului, gitului,
trunchiului etc. ,,Eu”-1 nostru este fixat in milioane de sinapse, in
neurochimia creierului §i 1n activitatea electro-ritmicd a acestuia.
Aparatul audio-motor este un analizator (sistem) complex, care
dispune de o intreagd retea de terminatii nervoase, capabile sd se
acordeze cu diverse frecvente ritmice. Un anumit ritm declangeaza un
ansamblu intreg de senzatii si reprezentari motrice. Este cunoscuta, de
exemplu, practica aplicdrii tobei in anumite ritualuri oculte. Ritmul

188 Xau U. Op. cit., p.143.

'8 Larny J. Phonophorese ou I'acupuncture musicale. In: Guitare, musique, chansons,
poesie, nr.6, Paris, 1973, p.35. (Cf: C.Cezar... p.61).

190 Suliteanu Ghizela. Psihologia folclorului muzical, Bucuresti, 1980, p. 54.
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exterior pune in aplicatie ritmurile interioare ale organismului. Acesta
din urmd 1isi duce existenta dupd multiple ritmuri de diferita
periodicitate, forma si duratd. S-a determinat ca organismul uman
functioneaza in baza a peste 300 de diverse bioritmuri, printre care cel
central este ritmul cicardian (circa 24 de ore: zi-noapte). Acest ritm se
desfagoara in functie de rotatia Padmintului in jurul axei sale si este
caracteristic intregului regn animal si vegetal. In asa fel, ritmicitatea
organismului uman se sprijina cu un capit pe ritmul cosmic.""

Esenta bioritmurilor este bine cercetatd. Un interes aparte il
reprezintd insasi mecanismul de calculare a timpului de cétre organism.
Or, functionarea ceasurilor biologice (organice) nu este posibila in
afara unui mecanism reglator, care permite calcularea timpului. (Vom
retine aici faptul cd organismul nostru efectueazd un anumit calcul de
genul ,ritm-timp” ascuns, stiut numai de el). Ritmicitatea organismului
se sprijina cu celdlalt capat, astfel, pe ritmul celular. In baza unui
proces autooscilatoriu functioneaza ceasornicul celulelor. Acest ritm
nu este adaugat celulei — ea Insasi 11 produce si-1 mentine prin vibratia
sa. Cercetarile aratd ca celula 1n afara acestui mecanism autovibrator
nu poate exista, el devenind conditia vietii ei. Acest principiu, prin
extrapolare, devine caracteristic intregului organism (ca sistem
constituit din celule), instituindu-se ca principiu fundamental al
existentei lui. Desincronizarea (dezarmonizarea) bioritmicd a
sistemului duce la diverse dereglari atit somatice, cit si psihice.

Alta sursd a aparitiei §i desfasurarii multiplelor ritmuri
biologice ale organismului este de ordin chimic: multiplele reactii
chimice se produc, la fel, conform unor stricte periodizari, generind
anumite miscari (procese) de o strictd ritmicitate. Insisi activitatea
creierului este de naturd vibratorie, el fiind un sistem de elemente
electrice cu caracter autovibrator, numarul carora este de acelasi ordin
cu cel al stelelor Galacticii.”® Neurobiologia noastrd se conduce de
formula ,,omul nu suferd haosul”. In baza acestui fapt in ultima vreme
se vorbeste despre necesitatea formularii unei ,,estetici biochimice”'®”
(subintelegindu-se prin aceasta fondarea biochimicd a sentimentului
estetic). Biologul S. Shnol, cercetind corelatia frecventelor vibratorii
ale fermentilor si ale cimpurilor sonore ce apar in procesul

! Guaquelin M. Influente cosmice asupra comportamentului uman. Maniera in care
planetele ne modeleaza personalitatea. Cluj-Napoca Ed. Divya, 1995.

192 Boskos 1O., Homukapros B. Op. cit..p. 77.

1% 1dem, p.74.
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morfogenezei, a descoperit unde, lungimea carora se raporteaza la
marimea celulelor si care sint de frecventa a circa 10-16 la puterea a
patra Hz. In cadrul acestui diapazon functioneaza fermentii principali.
Numarul de rotatii al majoritatii fermentilor corespunde diapazonului
perceptibil (audibil) al frecventelor sonore. Se dovedeste ca fara
fermenti — acestea fiind responsabili, practic, de existenta organismului
nostru — perceptia muzicii nu este posibild Aceasta duce la reflectii
asupra naturii auzului, a genezei perceptiei muzicale si altor lucruri de
acest gen, care apartin domeniului esteticii biochimice, conchide
Shnol. Simtul frumosului, ce se manifestd in cazul perceptiei muzicii,
are un temei biologic si poartd un caracter fundamental, presocial si
semiinstinctiv.'”* In baza acestor date autorii dictionarului la care
facem referintd rezuma: muzica este un limbaj universal pentru ca
reactia la sisteme sonore si ritmice este caracteristica tuturor
indivizilor. Muzica este o artda fundamentala, deoarece codul ei este,
partial, programat genetic, inscris fiind in organismul uman, partial,
este produs al culturii. Aceeasi concluzie o face muzicologul E.
Nazaikinsky prin afirmatia precum ca substratul senzorio-sonor al
perceptiei muzicale detine o capacitate surprinzatoare. El se sprijind nu
numai pe experienta individual-vitald, sociala si culturald, dar si pe
experienta materiei vii In general, pe informatia imprimata la nivel
biologic.'”” Autorii dictionarului citat sustin in continuare ca
simbolurile artei, exprimate in cuvinte, in sunetele muzicii etc., se afla
in raport cu codurile simbolice ale creierului, cod care partial este
innascut, iar partial este determinat de culturd. Din acest motiv unele
reactii la anumite opere de artd sint atit de directe, intime. Codul si
simbolica artistului corespund codului cerebral al recipientului. Opinia
traditionald precum ca facultatea de a vedea si auzi se fondeaza doar pe
selectarea si analiza informatiei furnizate de organele respective de
simt nu corespunde pe deplin realitatii. Existd in corp diverse sisteme
perceptive ,,ascunse”, care comunica cu mediul la nivel subsenzorial si
subcortical. Alte mecanisme decit organele de simt si decit creierul
descifreaza, printr-un calcul specific, mesajele propuse de cimpul
informational din jur.196 ,»Opera de arta spune ceva direct, dincolo de

194 1dem, p.74.

195 Hazaiikunckuit E. 38yko60ii mup myssixi ....c.67.

96 A se vedea: Wuoms C., 3amsatnuH A. BO3MOKHbE GHOXMMHYECKHE U
O6no(u3rIecKre OCHOBBI TBOPYECTBA M BOCIPUATHS PUTMHUYCCKUX XaPAKTEPHUCTHK
XYA0XKECTBEHHBIX Tpou3BeeHuid. In: Pumm, npocmpancmeo, epems 6 iumepamype u
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sensul sdu inteligibil”, constatd M. Dufrenne.'®” Iar medicul M. Gabai
afirma: ,,Ceea ce se stie este cd un corp poate transmite propria sa
vibratie altui corp. Acelasi lucru se petrece si In privinta rezonantei
organelor psihofizice ale corpului omenesc. Emisiunile sonore produse
de un instrument, de o orchestrd, declanseazi o vibratie a acestor
organe conform legilor fizicii ondulatorii. Aceste vibratii, cu conditia
de a fi armonioase, pot provoca o stare euforicd manifestd, o buna
dispozitie evidentd. Reciproc, dacd emisia muzicald comporta
disonante sistematice si continue, se insinueaza un fel de indispozitie, o
tensiune, o crispare sau o adeviratd angoasa”.'” Lucruri similare le
afirma si alti autori. M. Dragomirescu, de exemplu, sustine ca
sensibilitatea viscerald este caracterizatd esential prin ritmicitate.
Majoritatea cadentelor interne, cu duratd mai mare sau mai micé, dar
reflectind functii esentiale, reprezintd garantia confortului visceral.
Alternantele forte-piano, crescendo-descrescendo sint concordante cu
ritmurile viscerale. Partea locomotorie a corpului, aparatul osteo-
musculo-articular prezintd de asemenea o sensibilitate susceptibila de a
fi influentata de ritmuri artistice. Orbii cunosc formele prin palpare, iar
vibratiile de temperaturd le resimt ca ritmuri. Prin receptarile
anterioare, acumulate filogenetic si ontogenetic, muzica este perceputa
concomitent din afard si din interior prin trezirea orchestrei anterior
»instalate” 1n spatiul neuropsihic, orchestrd care abia asteaptd sa se
puni la unison cu cea exterioard, auzita.'"’

Asadar, muzica declanseaza schimbari fiziologice de cel mai
diferit ordin. O legatura directd si fundamentala ea o tine cu respiratia.
Respiratia (in special, ritmul ei) este centrul in care se concentreaza,
dar si care dirijeaza, celelalte activitati ritmice ale organismului; ea
este un gen de ,,computer” al activitatii fiziologice la fel cum creierul
este un astfel de ,,computer” al activitatii psihice. Acest lucru are loc in
baza faptului ca respiratia alimenteaza cu oxigen — elementul vital
fundamental — activitatea tuturor celorlalte functii organice.
Componenta ritmicd a muzicii, dupa cum observam, corespondeaza atit
cu ritmurile corpului, cit i cu respiratia.

uckyccmee, Jlenmnrpan, ,Hayka”, 1974, c. 289-296, precum si: Goleman D.
Inteligenta emotionald, Bucuresti, 2001, p.32-35.

7 Dufrenne M. Fenomenologia experientei estetice, Bucuresti, Meridiane, 1976, vol.1,
p. 429.

198 Cf: Cezar C. Op. cit. p. 30.

199 Dragomirescu M. Ritm si culoare, Timisoara, Ed. Facla, 1990, p.167-170.
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Dar pe care plan se produce relatia muzica-organism vizavi de
a doua componentd fundamentald a muzicii — elementul melodic?*”
Acest lucru se petrece la nivelul aparatului fonator — al vocii. Anume
mecanismul vocal produce melodia. Insi ea realizeazi acest lucru
iarasi prin intermediul respiratiei. Astfel, respiratia devine punctul de
intilnire al celor doud componente fundamentale ale muzicii — al
ritmului si elementului melodic. Prin aceasta am putea afirma ca
muzica o face respiratia noastrd. Respiratia naste ceea ce se numeste
intonatia muzicald. Pentru ca ea insdsi este de natura intonationald,
adica 1si are intonatia sa: dupd felul cum respira omul putem judeca
despre ceea ce se petrece pe planul interior-afectiv. Aerul inspirtat
devine energie presonord care, la faza de expiratie, se transforma in
sunet. De aceea, afirmatia precum cd muzica nu este altceva decit o
respiratie sonorizatd nu este doar un fel de a spune. Dacé incercam sa
studiem stiinta respiratiei, primul lucru pe care il observam este ca ea
este audibila. In cavitatea bucala ea devine voce. Prima stare a muzicii
este, asadar, de caracter respirator (pneumatic). Anume ritmul si natura
respiratiei, vizavi de alte ritmuri organice ,retopite” In muzicd, 1i
confera acestei arte un caracter uman, intim, cuceritor, profund, plin de
caldura si afectivitate, actionind la direct cele mai subtile procese
interioare.”' Alte arte nu pot concura aici cu muzica. In legiturd cu
acest fenomen G. Tarasov’"” constatd ca modulatiile de ordin afectiv,
aparute in urma actiunilor sonore §i care se manifestd in reactiile
sistemului vascular, in activitatea respiratiei si in activitatea musculara,
isi afld expresie si n modificarile aparatului articulator. Dupa natura sa
aparatul articulator se racordeazd in mod direct la activitatea respiratiei
si a sistemului muscular, de aceea schimbarile muscular-respiratorii
generale intotdeauna, intr-un mod sau altul, il ating. Mai mult ca atit,
existd o relatie directd Intre procesele articulatorii (in special, Intre
muschiul vocal) si tonusul activitatii nervoase superioare, precum si
intre anumite modulatii vegetative. $i aceastd relatie este bilaterala.
Tonusul activitdtii nervoase superioare influenteaza activitatea

20 Ritmul si melodia constituie cele doud componente primare i definitorii ale artei
muzicale.

21 Yoginii prin repetarea multipld a anumitor cuvinte, sunete, si, in special, printr-o
maniera specificd de a respira ating centre interioare ce tin de capacitati intuitive foarte
subtile. In Orient, dupa cum se stie, dirijarea respiratiei s-a transformat intr-o intreaga
stiintd.

22 Tapacos I. IIpo6rema dyxosnoii nompebrocmu. Mocksa, 1979, ¢.127.
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articulatorie, pe de altd parte, insd, procesele articulatorii exercitd o
influentd reglatoare asupra acestui tonus. Dupd cum afirma si alti
autori”, in plan fiziologic au importanti astfel de componente ale
muzicii ca: tempoul, timbrul, aranjamentul orchestral, intensitatea
sunetului. Actiunea acestor componente se reflectd asupra schimbarilor
tonusului activitdtii nervoase superioare (antrenind s§i substratul
neuroumoral), in special, asupra sistemului simpatico-adrenalinic.

Un alt ritm fundamental al organismului (vizavi de cel al
respiratiei) cu care muzica se afla In raport direct este ritmul cardiac
(circuitul sanguin, pulsul).*** Remarcim, totodati, ci activitatea
respiratiei §i a sistemului sanguinic se afld in strinsa relatie. Una din
functiile centrale ale singelui este transportarea substantelor gazoase de
la organele respiratorii la tesuturi, si invers. Prin intermediul singelui
se produce schimbul de substante dintre aerul aflat in cavitatea toracica
si singele care circuld in capilarele plaminilor. Intr-un cuvint, prin
intermediul singelui oxigenul circuld prin intregul organism.’”’
Inconstientul, ca atare, isi are inceputul si baza in sanguis, care este
purtatorul memoriei ,,ascunse”. Singele poartd in sine panorama vietii
din generatie in generatie, de la straimosi la urmasi. El e acela care
furnizeaza inimii o informatie specificd, necunoscuta de creier si care o
face pe aceasta sd-si aiba ,logica sa”. Dacad trecem dincolo de
respiratie-plamini, atunci inima, care pompeaza si prin care trece tot
singele, este al doilea organ fundamental de mentinere a vietii. Or,
muzica se afld In raport direct cu aceste doud elemente principale ale
viului — ea trece prin respiratie si prin singe (ritmul inimii);**® ea
contacteazd la direct cu sursele vietii §i cu planul profund al
inconstientului uman. ,,Nici una din lectiile ce pot fi usor primite
teoretic de congstiintd nu vor cédpata valoare de principiu vital pind cind
nu va fi invitata de inimd”, scrie Max Haendel.””” De mentionat, ci

2% Morennosua M., Tomskosa B. K (HU3HOIOrNUECKOMY aHAIM3y BIHSHHS MY3bIKA
Ha venoBeka.. In: XXI Cosewanue no npobremam evicuieli Hep8HOU OesmenrbHOCHU.
Mocksa-Jlenunrpaz, 1966, c. 204-205.

24 Dupa cum aratd G. Harrer, frecventa pulsului si efortul cardiac pot atinge indici
superiori la un sef de orchestra, spre exemplu, fatd de un pilot pe un avion cu reactie
(Cf: Cezar C. Op. cit. p. 52).

% Dupa cum se stie, masa organismului constd in proportie de circa 70% din oxigen.
2% Despre rolul inimii in arti a se vedea: Beimecnasnes B. Dmuka npeobpasrcentozo
apoca. Mocksa, 1994.

27 Xenmen M. KOCMOTOHAYECKas KOHLETILIUS Posenkpeituepos. Kues, 1993, Tom 2, c.
70.
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lucrul activ al lui Ego are loc in singe. De aici — temperamentul
fiecarui individ.

Absoluta majoritate a cercetatorilor, pe care i-a interesat
rezultatele actiunii fiziologice a sunetului, au remarcat vadite
schimbari vasomotorii (contractarea sau dilatarea vaselor sanguine).
Totusi, reactia de raspuns a respiratiei la stimulentul sonor este mai
rapida decit a sistemului circulator sanguinic. Modificarile vasomotorii
apar in urma celor respiratorii peste 3-4 secunde. Unul din criteriile de
determinare a tempoului Tn muzica (ca unitate de masurd) il constituia
cindva ritmul pulsului. (Aceastd unitate de masura este aplicata, uneori,
si astdzi). Asa, despre corelarea tempoului muzical cu tempoul
activitatii cardiace vorbeste K. Iohnen.”” in alte cazuri se recomanda
ca unitate medie de masurd in fixarea diverselor grade de tempo
muzical (rapid, moderat, lent) pasul (mersul linistit). Exista si a treia
teorie, conform careia in calitate de criteriu pentru fixarea tempoului
executiei muzicale se prezintd a fi o anumitd constantd inscrisa in
organism §i care poartd un caracter individual pentru fiecare persoand,
aceastd constantd determinind tempoul tuturor actiunilor persoanei
date, de orice gen ar fi ele. Aceastd teorie a ritmului individual a fost
pe larg cercetatd 1n fiziologie si biomecanica (P. Anders, K.
Washholder s.a.). Cercetarile fiziologilor si psihologilor demonstreaza
ca perceptia si reproducerea tempourilor intr-o anumitd masurd poate
fi determinatd de diferentele tipologice ale sistemului nervos. Numai ca
aceastd interdependentd nu poarta un caracter direct, ci este mediatd de
anumiti factori. Rezultatele experimentale constata, totusi, un caracter
individual al simtului tempoului si schimbarilor de tempo in muzica. **
Aceasta, se vede, tine de temperamentul fiecarui individ. In fiecare
persoana curge un ritm individual.

Alti autori remarca rolul destul de important al respiratiei in
determinarea  miscarii metro-ritmice. K. Mostras, de exemplu,
mentioneaza ca ,,rolul respiratiei in interpretarea muzicala de obicei se
subapreciaza, pe cind el exercitd o influentd simtitoare asupra
cintarii”.*'* E. Stadler si O. Szende au demonstrat experimental ci un
rol ce nu trebuie neglijat in interpretarea la vioard il constituie

298 Yohnen K. Allgemeine Musiklehre, Leipzig, 1952, S. 5-10.

29 Hazaitknucknit E. O ncuxonoeuu myswikansrozo eocnpusmus Mocksa, 1972, c.
206.

219 Mocrpac K. Pummuueckasn oucyuniuna ckpunaua. Mocksa-Jlennurpan, 1951, c.
225.
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corespondenta dintre inspiratie-expiratie i conducerea arcusului in
sus-jos si ca datoritd acestui factor miscarea arcusului in jos capatd un
caracter accentuat”’' Pentru interpretii incepatori interdependenta
,respiratie-tempo” devine deseori un obstacol in dezvoltarea simtului
ritmic, necesitind cultivarea deprinderii de a ,,descatusa respiratia”,
adica de a respira liber in timpul cintarii pentru a acorda tempo-ul
respiratiei cu cel al muzicii.”'* Experimentele lui E. Nazaikinsky”" au
aratat ca in cazurile de coincidentd sau in cazul raporturilor pare de
1:2, 1:4, 1:8 curgerea ritmului muzicii si al respiratiei se produce lin. In
cazul unei necorespondente totale a acestor doi factori apare o
instabilitate a tempoului si o tendinta de a ajusta tempoul muzicii la cel
al respiratiei. De aici, preferinta pentru tempo-urile care s-ar racorda
»geometric” la ciclul respirator. La relatia dintre respiratie si
perceperea ritmului se referd si R. Frances.”'* Autorul arati ci intre
aceste doud elemente se produce si o actiune inversd, retroactiva:
tempo-ul, ritmul si alte componente ale muzicii influenteaza activ
ritmul proceselor fiziologice. Metrica muzicii (timpii accentuati-
neaccentuati) se afld, la fel, in relatie anumitd cu miscarile pulsatorii
ale organismului, influentind, intr-un anumit sens, logica desfasurarii
lucrarii muzicale.

E. Nazaikinsky, referindu-se la componenta ,,tempo”, atinge o
problema destul de interesantd care, credem, poate fi extinsa asupra
intregului sistem al elementelor muzicii, precum si asupra specificului
relatiei ei cu procesele interioare — atit fiziologice, cit si psihice. lata
despre ce este vorba. Tempourile de baza, afirma autorul, se afla in
raport unul fata de altul similar cu sunetele octavice. Adica, daca am
lua ca bazd tempoul mediu, atunci cel lent va avea o periodicitate de
doua ori mai mica, iar cel rapid, de doud ori mai mare (se afla in raport
de ,,octavd™). In tempourile lente predomina frecventa de circa 40-48
M.M.?", in cele moderate 80-96 M.M., in cele rapide 160-192 M.M.
Dupia cum vedem, totul se dubleazi. Aceste date ne-ar permite si

21 Stadler E. und Szene O. Geigenspiel und Atmund. Mitteilung 1. Zeitschrift fiir
angewandt phyziologie. Band 20, 1963, S. 156-163.

212 Seurtulescu D., Scurtulescu F. Calea transcendentald a muzicii. Bucuresti, 2000.

213 Hasajikuucknii E. Op. cit.p.218.

214 Frances R. Recherches électropolygraphique sur la perception de la musique.
Revue de laringologie, otologie, rhinologie, 77. An. Suppl. Mai, 1956, Bordeaux, p.
482-489.

215 M.M. — Metronomul lui Milzel.
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formuldm ipoteza cd ar exista anumite legi fizio-muzicale generale.
Desigur, analogia cu octavele este relativa. Dar, totusi, din ea Tn mod
logic poate fi formulatd urmatoarea ipoteza: nu se extinde, oare, acest
principiu i mai departe, nu se face prezentd, oare, aceasta divizibilitate
si fatd de raporturi mai complexe decit cel de octava? Adica, nu exista
si alte ,,intervale” de tempo mai mici decit octava — cvinte, cvarte,
terte, secunde? Aceastd idee, zice Nazaikinsky, nu trebuie neglijata.
Afirmam si noi acelasi lucru. Pentru cd daca e sa tinem cont de cele
peste 300 de ritmuri 1n baza carora functioneaza organismul uman si a
legdturii pe care o detine muzica cu el, aceasta presupunere are o baza
reald. Dupa cum vedem, un fel de principiu ,,holografic” se descopera
a fi prezent si aici, In relatia organismica om-muzica.

Aspecte subtile ale relatiei muzicii cu fiziologicul uman sint
studiate si de alti autori sub alte planuri.*'® Datele expuse, consideram,
sint suficiente pentru a intelege aspectul fiziologic-muzical al
subiectului nostru.

218 De exemplu, aspectul neurofiziologic si neuropsihologic al activititii muzicale este
elucidat in lucrarea: bimHoBa M. My3vikansHoe meopuecmeo u 3aKOHOMEPHOCMU
sviculell HepeHoll OessmenvHocmu. MockBa, 1974.
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Capitolul III. PSTHOLOGIE MUZICALA
3.1. PSIHICUL

., Sufletul — o intrebare fara raspuns”
(Stefan Lupascu)

,, Cit de mult am neglija-o, energia psihica
ne aminteste de sine permanent. Si misiunea
oricarei scoli este de a invdta omul

sd stapineasca aceastd comoara”

(Nikolay Roerich)

Logica discursului nostru duce inevitabil la necesitatea
clarificarii problemei psihicului, fenomen in afara ciruia notiunea de
muzicd, precum i ratiunea existentei acestei arte, dupa cum am
constatat, nu poate fi nici conceputa, nici tratatd in profunzimile sale.
Ne vom referi in linii generale la acest subiect reliefind aspecte si
trasaturi, care ar duce la o elucidare directa si intelegere adecvata a
raportului muzicii cu lumea noastrd interioard. Vom evidentia, in
special, interpretarile moderne ale problemei.

Subliniem din capul locului ceea ce a devenit cert pentru orice
cercetator §i chiar pentru Intreaga stiintd despre om: psihicul este una
din cele mai complexe si inexplicabile pina la capédt constructii intilnite
in spatiul cunoscut de om. Incercirile de a da o interpretare
reductionistd, precum si strict stiintifica a acestui fenomen duc, in cel
mai bun caz, la o aproximatie. Acest lucru tine, printre altele, si de
faptul cé Insusi omul, ca fiinta specifica, nu si-a aflat inca o tratare
(explicare) clara in teoria cunoasterii umane. ,,Din punct de vedere
pozitivist, scrie Pierre Teilhard de Chardin, omul este cel mai misterios
— ducind in eroare cercetdtorii — obiect al stiintei. Or, trebuie sa
recunoastem cé stiinta, in imaginea sa datd Universului, incd nu i-a
gasit loc omului. Fizica a reusit sd contureze, pe un timp, lumea
atomului. Biologia a putut arata o oarecare ordine in manifestarile
vietii. Sprijinindu-se pe fizica si biologie, antropologia, la rindul sau,
explica structura organismului uman si unele mecanisme ale fiziologiei
lui. Dar rezultatul obtinut prin unirea acestor trasaturi nu corespunde in
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nici un mod realitﬁ;ii”.217 Dupa cum vedem, ,sentinta” adusd de
paleontologul francez stiintelor despre om este necrutdtoare. Savantul
nu se referd la faptul cd pind acum nu s-a facut inca nimic, dar cd ceea
ce cunoaste omul despre el insusi este nespus de vag, incert si departe
de adevarul deplin. Acelasi lucru 1l sustine si psihologul Ursula
Schiopu referindu-se la notiunea de ,,constiinta”, care este ,,centrul”
omului: ”In diferite tratate si dictionare psihologice se subliniazi
regulat faptul ci e vorba de un concept foarte greu de definit”.*"®
Porunca anticd ,,Cunoaste-te pe tine insuti” ramine, in multe privinte, o
doleanta si a zilelor noastre. Dificultdtile in cercetarea psihicului mai
sint conditionate si de urmatorul moment: un anumit obiect (in cazul
de fata — psihicul) incearca sa se cunoasca pe sine insusi. Acesta este
un caz, probabil, unicum in spatiul cunoscut de noi. Dacéd prezintad
suficiente greutdti situatia cunoasterii ,,subiect-obiect”, adica ,lumea
psihica — lumea fizicd”, atunci 1n cazul cunoasteri ,,subiect-subiect”
(psihicul pe sine nsusi) dificultatile cresc nemarginit.

Am accentuat complexitatea psihicului uman pentru a arata, pe
de o parte, In ce conditii se afla psihologul in cazul tratérii (explicarii,
definirii si utilizarii in diferite scopuri) a ceea ce este esential pentru
om, a ceea ce constituie ,,esenta” lui, pe de altd parte, in ce conditii se
afla muzicianul (creatorul de artd), chemat sa redea in opera sa nu
altceva decit tocmai aceastd lume interioara cu intregul sau registru de
contradictii. *"*

Numarul de interpretari date psihicului si naturii lui se afld in
raport de numarul de curente psihologice, filozofice, metafizice.”’

Pentru mistici psihicul este o fortd necunoscuta si de
necunoscut, ceva supranatural si fard egal printre alte lucruri
cunoscute. Pentru spiritualisti sau animisti, psihicul este o flacara, o
scinteie, un foc — cel mai adesea un suflu (,,suflet”), o emanatie, un
vint, respiratiec sau aer, uneori o ,,umbrd”, in general, o materie

217 Pierre Teilhard de Chardin. Fenomenul omului. Cf: Bonkos 0., ITomukapmos B.
Op. cit., p. 12.

28 Dictionar Enciclopedic de Psihologie...p.173.

219 Referindu-se la complexitatea §i natura net contradictorie a fiintei umane, Blaise
Pascal scrie: "Ce himerd mai este si acest om? Ce noutate, ce monstru, ce haos, ce
ingramadire de contradictii? Judecator al tuturor lucrurilor; imbecil vierme de pamint;
depozitar al adevarului; ingramadire de incertitudine si de eroare; marire si lepadatura
a Universului” (Pascal Blaise. Cugetari, Bucuresti, Ed. Stiintifica, 1992, p. 133.

20 Tnterpretarile in cauzi le di Stefan Odobleja in Psihologia consonantisti
(Bucuresti, Ed. Stiintifica si Enciclopedica, 1982, p.75-78).
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oarecare: spiritul. Pentru senzualisti, el este un depozit de senzatii ce
pot fi puse in miscare, reactualizate, o placd de gramofon, o placa
fotografica, un film de cinema, ceard imprimabila si imprimata. Pentru
rationalisti §i intelectualisti, psihicul este un salon monden, unde
doamna Constiintd indeplineste rolul de stapina casei si ale carei
invitate principale sint doamna Inteligentd, doamna Atentie, doamna
Vointa, doamna Ratiune etc. Pentru psihanalisti, psihicul este un loc
populat de broaste si serpi, un iaz cu pesti, o plosca cu apa murdara, un
acvariu, o casda cu doud camere comunicante (constientul si
incongtientul — 1.G.), fara ferestre si cu o singura intrare. Ei il concep,
de asemenea, ca un dictionar secret sau ca o casa de toleranta, ale carei
pensionare sint terorizate de un pazitor al moravurilor de peste drum.
Pentru biologi, el este o functie de relatie intre organism si mediu.
Pentru vitalisti, el este partea centrald a biologicului, centrul vietii si
superlativul ei. Pentru evolutionisti, psihicul este o functie de adaptare
a raporturilor interne la raporturile externe, adicd, o functie de echilibru
si de nivelare. Pentru anatomisti, el este functia creierului sau
proprietatea manifesta a sistemului nervos. Pentru energetisti, psihicul
este un cerc de energii ca si viata si suprapus acestea, un transformator
de energie in dublu sens, o fortd, o varietate de energie in opozitie cu
materia si corpul; partea energetica a biologicului in opozitie, pe de o
parte, cu partea sa chimica si, pe de alta parte, cu partea sa mecanica.

In definirea si caracterizarea notiunii de psihic ne-am putea
referi si la alte viziuni §i curente cum ar fi, de exemplu, psihologia
behavioristd, psihologia gestaltica s.a.*' Aici mentionim doar ci
fiecarei din definitii i corespunde un sistem de psihologie sau o
modalitate de a interpreta fenomenele psihice.

Stiinta psihologica trateaza notiunea de ,,suflet” intr-un sens
specific, ,restrins”, in timp ce cuvintul in sensul sdu larg comporta
mai multe semnificatii. De exemplu, dictionarul explicativ (DEX) al
limbii romane da urmatoarele tidlmaciri. Suflet: 1) psihic; 2) element
esential al unui lucru; 3) substantd spirituald, care da omului viata,
socotitd de origine divind si cu esentd vesnicd; 4) viatd; inimd; 5)
persoana, om (orice fiinta vie); 6) suflare, suflu, respiratie (,,a-si trage
sufletul” — a respira normal, a reveni la starea fizica si psihica normal;
din latina ,,sufflatus” — suflare).

22! A se vedea sensul acestor termeni si curente in dictionarele de psihologie.
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Desigur, vom face accent pe interpretarea stiintifica a
termenului in discutie, insd nu trebuie sd neglijam nici faptul ca
definitia sufletului (inclusiv a psihicului) este mult mai larga, incluzind
nuante de sens care nu intrd in tratarea sa pur stiintifica. ,,Psihicul”, in
opinia noastrd, este o dimensiune mult mai largad decit ,,psihologicul”.
Din acest motiv, facem o anumita distinctie intre aceste doud notiuni.
»Psihologicul” ar fi ceea ce se supune cercetarii (observarii,
experimentarii, testarii, masurarii exacte, analizelor si prelucrarilor
statistice etc.) de catre stiinta psihologica (,,psiho-logica”, adica
,»psihic” plus ,.stiintd”, ,,cercetare” etc. = ceea ce se supune intelegerii
si tratarii rationale, judecitii clare). Pe cind multiple aspecte, planuri,
zone ale psihicului nu intra (cel putin, astazi) in puterea de cercetare-
masurare a stiintei psihologice.

Caracterul complex (si complicat ca cercetare) al psihicului
mai tine, pe lingd factorii mentionati, si de ceea ce se numeste ,,model
policentric al Eu-lui” — prezenta in lumea interioard a mai multor
centre care se afld la diferite nivele (etaje). Lucrul acesta 1l
demonstreaza datele psihologiei topologice — o noud directie a
psihologiei moderne. Diverse planuri ale Eu-lui constituie sisteme
complexe, ,,scufundate” adinc in psihic mai jos de nivelul ratiunii,
constiintei, logicii, limbajului.

In cercetirile psihologice notiunea de ,psihic”, gratie
morfologiei sale, mai este numit si ,,aparat psihic”, ,,structura psihica”,
»sistem psihic”, ,,mecanism psihic” sau ,,organism psihic”.222 Ultima,
dupd parerea noastra, ar fi una din cele mai potrivite aprecieri. O
consideram astfel pentru ca psihicul nu este o ,,schema/schelet”, dar o
entitate vie, dinamica, in perpetud miscare si transformare. De aici,
caracterul temporal al psihicului (lucru evidentiat de multi autori,
printre care Heidegger, Bergson s.a.).””® Fenomenele psihice sint acte,
dar nu fapte, sustine H. Bergson. Omul — iar de aici, si psihicul sau —
este act, dar nu fapt, adicad este proces, miscare, durata, devenire,
constituire in timp etc., si nu ,fixare de rezultat”, , moment”,
»~concluzie”. Viata, In general, e ,act viu”, migcare traitd. Natura
psihicului consta ,,in a fi — desfasurindu-se”, in ,,a derula” (Heidegger).
Chiar si in cazul cind se vorbeste despre psihic in termeni spatiali

222 A se vedea, de exemplu: Ey H. Constiinta, Bucuresti, 1998, p.7.
22 Bergson H. Eseu despre datele imediate ale constiintei. lasi, 1999; Bergson H.
Gandirea si miscarea. lasi, 1995.
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(,,schema”, ,structurd”, ,,forma” etc.), neaparat se specificd — asa cum
face, de exemplu, Merleau-Ponty — ca ,,aceste structuri sint ca melodia,
nimic altceva decit un anumit mod de a dura”.*** H. Ey adauga: ,,Vom
reveni aproape la fiecare pagina a acestei lucrari asupra faptului ca
realitatea structurilor psihice apartine temporalititii traite”.””> Daca
corpul nostru traieste in spatiu, apoi mintalul — in timp.

Psihicul este o constructie sistemica — toate procesele si
insusirile psihice constituie un tot intreg, aflindu-se in relatii de
interconexiune §i interactiune (in plan de activitate vie psihicul este
indisolubil).

Se deosebesc, grosso modo, doud linii (laturi) ale activitatii
psihice — emotionala (Emotio) si rationala (Ratio): simtul si cugetul,
inima si creierul, sfera afectiva si sfera reflexivd etc. Aceste sfere,
fiecare avindu-si insusirile si functiile sale specifice, se afla, la fel, in
regim de conlucrare. Dar si de competitie. Pentru subiectul lucrarii
noastre prezintd interes lucrarea lui Daniel Goleman ,Inteligenta
emotionald”, unde se caracterizeaza detaliat aspectul afectiv al
activitatii psihice.””® Din forma bazald — trunchiul creierului — au
apdrut centrii emotionali. Din aceste zone emotionale s-au dezvoltat
zonele de gindire. Creierul care gindeste (neocortexul) s-a dezvoltat
pornind de la trasatura emotionala. A existat un creier emotional cu
mult inainte ca sa existe cel rational.”>’ Creierul emotional are un rol
crucial in arhitectura neurald. Zonele emotionale sint intrepatrunse de
miriade de circuite legate intre ele si care strabat neocortexul. Acest
lucru da o putere enormd centrilor emotionali, facind astfel sa
influenteze functionarea restului creierului — inclusiv a centrilor
gindirii. Autorul face referintd la neurologul Joseph LeDoux, care a
descoperit un grup mic de neuroni, ce duce de la talamus direct la
nucleul amigdalin. Aceasta poteca — un fel de alee laturalnica neurala —
ii permite nucleului amigdalin sd primeasca informatii direct de la
simturi si sd aiba o reactie Inainte ca ele sa fie inregistrate complet de
catre neocortex. ,,Sistemul emotional poate actiona independent de
neocortex. Unele reactii emotionale si memoria emotionald pot fi
formate fard o participare constientd cognitiva”, zice LeDoux.”® De

24 Cf: Ey H. Op. cit., p.23.

25 By H. Op. cit., p.23.

226 Goleman D. Inteligenta emotionala, Bucuresti, 2001.
27 1dem, p. 25.

28 Cf: Goleman D. Op. cit. p. 34.

95

Ion Gagim

aici, conchide Goleman, ‘emotiile noastre au o minte proprie, una care
sustine puncte de vedere independent de mintea noastra rationald”.**
Astfel, omul are doud ,minti”, logici, judecati. Si aici autorul, in
contextul acestei afirmatii, formuleazd notiunea de ,inteligenta
emotionald” — un tip de inteligenta specifica, deosebita de cea de ordin
intelectiv. Pe lingd cunoscutul IQ (,,inteligenta rationald”) exista si un
EQ (,inteligenta emotionald”). Autorul afirmd cd EQ-ul are un rol
crucial in constituirea forului nostru interior. Ideea de baza a lucrarii
citate constd in necesitatea ,scolarizarii emotiilor”, ,alfabetizarii
emotionale” a omului in vederea intregirii lui ca entitate psihica
armonica. Se propune chiar un gen de ,,Programa a Stiintei Sinelui” si
alte aspecte aplicative la subiect. ,,indemnul lui Socrate ,,Cunoaste-te
pe tine 1nsuti”, scrie psihologul, face referire tocmai la ceea ce este
esential in inteligenta emotionald”.>***' Nu se stie de ce, vorbeste in
aceeasi cheie L. Vigotsky, dar s-a format o viziune unilaterald asupra
personalitatii umane, talentul fiind tratat doar in raport cu intelectul.
,Dar poti nu numai si gindesti talentat, dar si sa simti talentat®,
conchide psihologul.”

Daca rationalul poartd, n special, un caracter imanent, apoi
»afectivitatea este transcendentald”, ea ,nu este o stare psihicd in
intelesul obignuit al psihologiei”. De aceea, afectivitatea constiuie o
forma specifica a experientei si a cunoasterii umane, afirma M. Anri.”*

Liniile emotionald si rationala tin de activitatea celor doua
emisfere cerebrale — dreapta si stingd. Emisfera dreapta tine de linia
afectivi, emotionald, iar cea stingd de linia reflexiva, rationala. Insa
orice proces psihic, ridicat la orice grad al constiintei, are la baza un
impuls afectiv, emotional. Nici una din analizele intreprinse de
gindirea reflexiva nu poate suprima nimic din datele aduse de simturi.
A fi constient Inseamnd a avea senzatii. ,,A fi congtient inseamna a
simti — ceea ce presupune nu o stare de constiintd, ci o structurd a
constiintei prin intermediul careia apare experienta ca trditd, cu
armoniile si implicatiile sale in registrul sensibilului”.*** Departe de a

2 Idem, p. 35.

230 Idem, p. 65.

Blya ,congtiinta afectiva” face referiri si Ribot Th. in Natura pldcerii (si alte eseuri
de psihologie a afectivitatii), Pascani, Ed. Moldopress, 2002 (capitolul I).

232 Buirorekwit J1. ITedazozuueckas ncuxonozus, Mocksa, 1991, c. 142.

23 Cf: Beccosnamensroe. Mruozoobpasue sudenus. HoBouepkacck, 1994, c. 18.

B4 By H. Op. cit. p. 30..
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defini constiinta, continud H. Ey, afectul o presupune. ,,Nimeni nu
poate sa vorbeasca despre constiintd — de sine sau de a altora — fara sa
se refere la ,simtire”, la o tridire, la o experientd irecuzabila a
subiectului”, scrie cercetitorul.*

Este constatatid asimetria celor doud emisfere cerebrale (in plan
functional): fiecare din ele exercita diferite functii psihice (constituind,
in acelasi timp, integritatea activitatii psihice generale).”® Emisfera
stinga tine de vorbire, de cuvint-notiune, de concret, de logic, de
rational, de analitic, de calcul, de stiinta etc. Emisfera dreapta tine de
imagine, de metafora, de irational, de simultan-sintetic si sincretic, de
integritate-unitate, de artd, de cint etc. Datoritd gindirii stingi ne
formdm un model clar, vizibil, explicabil, calculabil-masurabil, de
cauzd-efect al lumii, care poate fi fixat i exprimat in cuvinte sau in
alte semne conventionale si care poate fi cercetat de stiintd. Gindirea
dreapta este de naturd simultand-instantanee, ea cuprinde momentan
multiple Tnsusiri ale obiectului (fenomenului) in relatiile lor reciproce
si cu Insugirile altor obiecte (fenomene). Aici are loc cuprinderea in
unul si acelagi moment a mai multor sensuri ale fenomenului dat — ale
lumii In general. Datorita acestui fapt imaginile lumii capatd calitati
pluridimensionale, plurisemantice. Acest plurisemantism sti la baza
creatiei; aici e lumea artei, a cunoasterii artistice. V. Vernadski afirma:
3¢ vorbeste ca ratiunea este unica metoda 1n a cunoaste totul. Sd nu
crede‘gi!”237. Din acest motiv, se vede, Ernest Ansermet subliniaza ca
,mintii nu-i sta in puteri si devina judecatorul muzicii”.**® In functie
de diferiti factori si diferite conditii concrete poate apidrea o anumita
dominare a uneia din aceste tipuri de gindire, fapt ce conditioneaza
particularitatile psihice ale persoanei (existd ,,oameni de artd” si
,,oameni de stiinta”).”’

23 1dem, p.21.

261 a animale ambele emisfere indeplinesc functii identice.

27 Cit. dupa: I'pumak JI. Pesepssl uenoseueckoii ncuxuku. Mocksa, 1989, c. 207.

28 Amncepme D. beceowvt o mysvike, Jleannrpan, 1976, c. 14, 42.

39 Consideram necesar de a reaminti ci orice clasificare poarti intotdeauna o mare
dozi de relativitate si conventionaliate si se face in scopuri didactice sau stiintifice. in
realitatea vie a lucrurilor totul se afld intr-o stare de ,,intima” si ,,ascunsd” unitate si
indisolubilitate. Orice cercetare, analiza diseca fenomenul, il anatomizeaza, iar prin
aceasta — il ,,mortifica”. Mai mult ca oriunde, lucrul acesta se intimpla, probabil, in
cazul omului, al realittii psihice. Acesta este unul din marile neajunsuri ale stiintelor
despre om, neajuns care, probabil, nu va putea fi depasit pind la capat niciodata. Din
acest motiv, se vede, s-au nascut §i alte modalitdti (tipuri) de cunoastere, ca, de
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Asadar, emisfera stinga: aspectul (domeniul) — lingvistic, analitic,
de consecutivitate, aritmetic, logic, intelectiv; tine de: vorbire, cuvint-
notiune, concret, rational, calcul, stiintd; ne formdm un model al lumii:
clar, vizibil, explicabil, calculabil-masurabil, de cauza-efect; mai tine
de ritm; mai tine de viitor; vorbeste. Emisfera dreapta: aspectul
(domeniul) — nonlingvistic (metalingvistic), sintetic, de integrare,
stereometric, intuitiv, emotional-afectiv; tine de: imagine, metafora,
irational, simultan-sintetic (sincretic), integru-unitar, artd; mai tine de
tonul muzical, de intonatie (a muzicii si a vorbirii), de melodie; mai
tine de trecut; cintd.>*

Informatia primitd de la propriul corp este prelucratd de
emisfera dreapta. Neurologia constatd cd afectarea emisferei drepte
duce mult mai frecvent (de sapte ori) decit afectarea emisferei stingi la
dereglarea ,,schemei corporale”, a simtirii normale a corpului propriu.
Asadar, emisfera dreapta tine de sfera ,,interiorului”, a sufletului, a
inimii, iar cea stingd — a “exteriorului”, a materialului, a fizicului-
mecanicului, a calcului practic etc.

Timpul trecut al omului este legat de emisfera dreapta, viitorul
— de cea stingd. Trecutul contine in sine informatia senzitiva,
emotionald a omului despre lume si despre sine insusi. Emisfera
dreapta acumuleaza ,,experienta afectiva”. S-a mai constatat ca lezarea
emisferei drepte este insotitd de o emotionalitate ce are tendinta de a
nega dificultatile, pe cind lezarea emisferei stingi face sd creasca
gradul de depresiune.**' Aceasta duce la concluzia ci emisfera stingd
tine, ca regula, de viata cotidiana (a problemelor si grijilor marunte), pe
cind cea dreapta priveste mai ,,filozofic” la existentd, facind abstractie
de preocupatri ,,efemere”, de ,,neesential-secundar”.

Sint cunoscute rezultatele recente ale experientelor asupra
creierului prin comisurotomie si alte metode de a izola fiecare din
emisfere. Cercetdrile lui Bogen si Gordon au aratat ca ritmul tine in
mare masura de emisfera stingd, in timp ce indltimea sunetelor — de cea
dreaptd. Atunci cind cuvintele sint cintate ele isi schimba nu numai
caracteristicile fizice, dar si semantica; forta lor descriptiva si de

exemplu, cunoasterea misticd, cunoasterea artistica etc. (Bagdasar N. Teoria
cunogtintei, lasi, 1995).

20 NB: Perceperea si producerea sunetului muzical, melodiei, precum si intonatiei
vorbirii (dar nu si a semnificatiei concrete a cuvintelor) tin de emisfera dreapta.
Ritmul, in sens de consecutivitate dar nu si de afectivitate, tine de emisfera stinga.

2! Dictionar Enciclopedic de Psihologie... p. 191.
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argumentare scade pentru a lasa sa creascd cea expresiva, emotionala.
Cuvintele sint astfel transferate in alt cimp perceptiv.*** Walin se ocupa
de ceea ce el numeste ,simtul efortului”, care leagd o activitate
senzorial-motoricd de 1incordarea psihologicd propriu-zisid. Fluxul
sanguin cerebral creste nu numai la oratori si cintireti in exercitiul
functiunii, dar §i atunci cind monologdm interior sau compunem:
simpla lecturd doar cu ochii a unei partituri face sa creasca fluxul
sanguin in emisfera dreapta a creierului. La fel, creste fluxul sanguin la
ascultatori in actul urmaririi miscarilor interpretului: ascultatorul ca si
cum citeste o partiturd de gesturi.** S-a constatat c¢a atunci cind este
izolatd emisfera dreaptd vorbirea omului se pastreazd, dar devine
monotond, isi pierde expresivitatea intonationald; omul deosebeste
greu vocile oamenilor cunoscuti, risul lor, sunetele produse de diferite
animale etc. Intr-un cuvint, se pierd toate formele (tipurile) de
perceptie auditivd imaginativd. In cazul izolarii emisferei stingi se
reduce brusc volumul vocabularului persoanei, dar se pastreaza
aspectul intonational al pronuntérii cuvintelor; omul distinge perfect
vocile (timbrul-intonatia) altor persoane: vorbeste o femeie, un barbat
sau un copil, vorbeste o persoand cunoscutd sau necunoscutd, cu
usurintd percepe sunetele non-verbale, melodiile muzicale. Perceptia
imaginativd se acutizeaza in raport cu norma, in timp ce perceptia
vorbirii i gindirea abstracta scad.

Daca vorbirea tine, dupa cum se stie, de al doilea sistem de
semnalizare (adicd de semnalul semnului, care este cuvintul), atunci
muzica actioneaza si la nivelul primului sistem — comunica cu omul la
nivel de corp, de senzorial-biologic-fiziologic (sub acest aspect am
putea reaminti de reactia plantelor i animalelor la muzica, cérora le
lipseste sistemul doi). Dar am putea afirma ca ea (muzica) atinge si
,sistemul trei” de semnalizare®** — nivelul extatic, mistic, de meditatie
transcendentald etc. sau aga numita ,,Stare a patra a constiintei”, care
este clasificatd ca o stare suprapsihologica.

2 Cintul este mai ,,plicut” (si, prin aceasta, mai ,psihologizant”) decit limbajul
cuvintelor, deoarece se sprijind pe tonuri cu o indltime fixa, care comportd calitéti
specifice, ,,armonioase”.

23 Anatol Vieru. Cuvinte despre sunete, Bucuresti, 1994, p.44-47.

% De remarcat ca termenul ,,sistemul trei de semnalizare” si-a facut prezenta in stiinta
modernd (Illmenés U. Tpemwvsa cuenanvras cucmema in: 3om0moe ceuenue, MOCKBa,
1990).
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In functie de dominatia uneia din emisferele cerebrale se afla si
modul (stilul, caracterul) de gindire al omului. Existd gindire
reproductiva (,,sablon) si gindire creativa (,,nesablon”). Incapacitatea
gindirii de a fi creativd e legatd, in special, de faptul ca este strict
logica, adica e conditionatd de notiuni, categorii, dimensiuni strict
structurate, care exclud posibilitatea unor noi combinatii, regrupari
etc., ceea ce diminueazd activitatea fanteziei, a imaginatiei. Acolo,
insd, unde imaginatia e libera de ,,chingile” (,,cenzura”) logicii formale
are loc creatia. Anume 1n cazul ,,incatusarii” fanteziei (prin predilectia
datd gindirii-calcul) multi oameni inalt intelectuali, cu cunostinte
enciclopedice rdmin inapti in a crea.

Omul comunica cu realitatea obiectiva §i o cunoaste prin cele
cinci simturi: vaz, auz, pipait, gust, miros. Dar, pe linga acestea, isi
face prezenta, discret, Incad un simt, care nu se supune (sau greu se
supune) cercetarii obiective. E vorba de ,,simtul al saselea” — un gen
de intuitie, care aduce informatie (cunoastere) specificd, ce nu poate si
receptionati pe calea celor cinci simturi. Dictionarul de psihologie**
trateaza ,,al saselea simt” — in sens fiziologic — ca fiind ceea ce se
numeste ,.chinestezie” (adicd, ,.colaborarea” mai multor simturi-
senzatii de natura diferitd). Dacd largim continutul acestei intelegeri-
tratari sinestezice a ,,simtului al saselea”, atunci obtinem un simt
»general”, ca suma a mai multor simturi sau a tuturor simturilor, o
colaborare totala (si ,,tacitd) a lor, care dau, ca rezultat, o noua calitate
senzoriald, un nou fenomen* Astfel, ajungem la o explicatie
obiectiva (si nu ,,mistica”) a acestui simt in sens de ,,simt deosebit”,
echivalent dupa continut cu ceea ce se numeste ,,intuitie” (or, anume
asa este inteles el, in general). Tot la acest subiect putem adduga
urmatorul fapt: ,,stiinta a dovedit ca existd o multitudine de modalitati
ale receptiei senzoriale printre care si cele ce provin din interiorul
organismului”.**’ Daci la cele cinci modalititi de receptie ,.exterioare”
mai addugam si cele ,,interioare”, atunci fenomenele (actele) psihice cu
caracter ,,intuitiv”’ isi scad din ,,misticismul” lor.

2 Dictionar Enciclopedic de Psihologie..., p.635.

26 Dar, atentionam, aceasta nu este 0 suma mecanica , ci un rezultat calitativ nou,
pentru cé orice sistem nu se prezinta doar ca o suma a elementelor lui, ci ca dobindire a
unei noi valori, inexistente in fiecare din elementele sistemului.

7 Dictionar Enciclopedic de Psihologie. .. p.635.
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Acest ,,simt al saselea”™*® isi mai giseste justificare obiectivi

in cazul tratdrii lumii interioare sub cele doud aspecte (nivele)
cunoscute: constientul i incongstientul. Constiinta nu epuizeaza viata
psihicd a omului. Inconstientul (,,0 zond de mare atractie”, H. Ey**’)
reprezintd o laturd ascunsa a vietii psihice. Ascunsa, dar care joaca
rolul determinant in viata si activitatea 1ui.**® Acolo, in adincuri,
nevazut si neinteles incd bine, apare primul impuls al oricarui gind,
proiect, oricdrei idei, intentii, implicit ideea unei opere artistice. Acolo
isi afla ea inceputul, ca apoi s creasca, sa se ridice la suprafata, sa se
maturizeze, sd se intregeasca in constient si sd se materializeaze sub
forma de simfonie, poem, tablou.

In ultimul timp in cercetirile psihologice tot mai insistent isi
croieste drum o viziune netraditionald asupra sferei constiintei noastre.
De obicei se considera ca acest aspect al vietii psihice (constiinta) 1si
afla sediul, 1n exclusivitate, in creier, la nivel de cortex. Acest concept,
insd, dupa unii autori, este considerat superficial.>' Constiinta tine de
intreaga fiintd; omul gindeste nu numai cu creierul, dar cu intregul
corp. Se impune a fi depdsita imaginea creierului ca sediu al functiilor
psihice, artificial izolate de psihofiziologia atomista a secolului al XIX-
lea. Constiinta nu este un substantiv, ci o miscare psihica a intregii
noastre fiinte. Aceeasi opinie o impartaseste si M.-P. Haroche : ,,Nu
creierul meu gindeste, ci eu, caci creierul meu este obiectul gindirii
mele si al cunoasterii mele”.® La aceste afirmatii putem adiuga
observatia dirijorului Leopold Stokovski, care, referindu-se la

28 Sixth sense, simtul al saselea, dar si sensul al saselea.

29 Ey H. Op. cit. p.6.

2% Deoarece fenomenul muzical in tratarea lui profund psihologici tine nu atit de
manifestarile constiente ale Eu-lui, cit de cele inconstiente, vom trata mai detaliat
anume acest plan al psihicului. ,,Muzica este, prin excelentd, o artd a irationalului”. (
J.-P. Sartre. Psihologia emotiei, Bucuresti, 1997, p.10). Desigur, prin raportarea
muzicii la sfera inconstientului nu obtinem in mod mecanic o explicare definitiva a ei.
Prin aceasta, insa, ne apropiem intr-o masurd mai mare de Intelegerea a ceea ce este
acest fenomen §i de ce se supune atit de greu intelegerii si explicatiei stiintifice. Acest
lucru mai are un motiv. Conceptiile moderne privind persoana umana in general sint
profund influentate de psihologia inconstientului. T. Lipps considera ca ,,inconstientul
nu este atit o problema psihologicd, cit problema psihologiei insdsgi” (Cit. dupa:
Beirorckuit JI. Ilcuxonoeus. Mocksa, 2000, c. 249).

! Ne vom referi la lucrarea nominalizati a lui H. Ey.

22 Haroche Michel-Pierre. L’ame et le corps. Philosophie et psychiatrie, Plon, Paris,
1990, p. 207. (Cf: Gavriliu Leonard. Cerebrologie si filosofie. O privire asupra
dualismului, Bucuresti, 2000, p.7).
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interpretarea muzicala, scrie: ,,Cu toate ca centrul de control al gindirii
si vointei se afla In creier, existd, probabil, un oarecare ,,creier local” in
degete si buze, care cu o viteza uluitoare regleazd miscarile invizibile
ce creeazd frumusetea tonului, miile de nuante de intonare, de
schimbari de timbruri contrastante. Nervii si muschii degetelor si
buzelor actioneazad cu asa o iuteald, Incit creierul central le poate
inregistra doar posteriori. Anume de aceea, cind asculti marii artisti, se
creeazd impresia ca in virful degetelor si buzelor existd un tip de
,creier local”. >

Referitor la relatia ,.constient-inconstient” si la problema
unitatii vietii psihice H. Ey scrie: ,,Multi dintre psihologi au considerat
identice constiinta si psihismul, constiinta si Eu-l, fard sa inteleaga
faptul cd nsasi analiza acestui ,,constient” implicd inconstientul, dat
fiind cd nici o reflexie a constiintei asupra obiectului sdu nu este
posibild fara rest, fara relatia cu zona inconstienta, din care ea insasi
emerge” 254255

In contextul acestei interpretiri vom face o mica observatie
asupra fenomenului ,,perceptie”. Dacd in cazul celor cinci simturi
informatia (perceptia) urmeaza calea ,,exterior-interior”, apoi in cazul
»simtului al saselea” (al intuitiei) totul pare a derula in sens invers: din
»ascunzisurile” interioare se naste o miscare ascunsi, care devine
impuls, energie, emotie, trdire etc. Probabil cd aceastd cale — s-o
numim a perceptiei interioare (sau a perceptiei din interior) — 0
urmeaza actul creatiei, de exemplu, actul nasterii unui motiv muzical,
care ulterior devine melodie, cintec, tema de simfonie sau leitmotiv de
operd. Sub acest concept propunem distinctia fenomenului ,,perceptie”
sub doud forme (tipuri): perceptia exterioara (din exterior spre interior)
si perceptia interioara (din interior spre exterior). Cu toate ca, se vede,
pentru cazul al doilea ar trebui de gasit alt termen (deoarece notiunea
de perceptie este traditional tratatad si legiferatd in psihologie doar in
primul sens — ca reflectare in constiinta a realitatii exterioare).

Cele doua compartimente ale sistemului psihic — constientul si
inconstientul — nu se afld n opozitie totala, dar in strinsa corelatie. Unii

23 Cf: Epsxemcknii . Icuxonoeus dupuscuposanus. Mocksa, 1988, c. 24.

4 Ey H. Op. cit. p.28.

25 O tratare destul de profundd si largd a problemei inconstientului (sub diverse
aspecte — de la senzorial-fiziologic si neurologic la metapsihologic si spiritual) este
datd 1n monografia colectivda Beccosnamenvroe. Mnozoobpasue  6udeHus.
(HoBouepxkacck, 1994).

102



Dimensiunea psihologici a muzicii

autori evidentiazd o substructurd aparte numitd preconstient (zona
dintre inconstient si constient).>****

Insusi inconstientul se prezinta sub doua forme: subconstientul
si supraconstientul ™ Supraconstientul contine manifestirile psihice
supraindividuale. In aceastid categorie intri (ca exemplu): ,ideile
absolute” ale lui Platon, ,ideile innascute” ale lui Descartes,
sarhetipurile inconstientului colectiv” ale lui Jung, ,,inconstientul
cosmic” al lui Suzuki, ,,constiinta cosmica” a lui Fromm, ,,structurile
inconstiente” ale lui Levy-Strauss s.a. Supraconstientul contine anume
ceva ,,supra”, adicd ceva mai mult decit poate contine sfera constiintei.
Acest ,supra” este o informatie principial noud, care nu rezultd din
impresiile acumulate anterior.”’ Supraconstiinta reactioneazi intr-o
masurd mai mare la miscarile climatului social. In timp ce pentru
congtiintd lucrurile par stabile, constante, imuabile, seismograful
sensibil al supraconstiintei deja inregistreaza tacit zguduiri subterane —
prevestiri ale schimbirilor ce se apropie.**® De aici — artistii, proorocii
care, judecind ,,supraconstient”, pre-vestesc viitorul. Sediul muzicii se
afla, la fel, in aceasta zona. ,,Tot ce insolubil, inefabil, invizibil, tot ce
fiinteaza etern in sufletul uman, tot ce e inconstient (de multe ori —
supracongtient) — aceasta §i este imparatia muzicii. Aici sint izvoarele
ei”, considerd renumitul pianist si pedagog Ghenrih Neihaus.**' in

236 A se vedea, de exemplu: Preconstientul, Bucuresti, Editura Stiintifica, 1996.

37 Precongtientul si inconstientul, ca dimensiuni verticale ale psihicului, au fost
descrise de psihologia abisald. Vorbind despre forma ,,verticala” a psihicului, am putea
asemui structura lui cu structura sunetului muzical. Psihicul ar avea o constructie
»armonica”, unde Inconstientul ar fi sunetul fundamental (tonica), iar Preconstientul si
Constientul — sunetele particulare.

2% Termenul de ,,supraconstient” a fost propus, printre altii, de citre celebrul regizor
de teatru (inclusiv de teatru de operd) Constantin Stanislavski in clasica sa teorie a
pregatirii actorilor. Faptul ca un om de arta propune un termen ,,psihologic” pentru
utilizare in artd nu este un lucru neordinar. insdsi fenomenul inconstientului n-a fost
descoperit de psihologi, dar de artisti si filozofi. Lucrul acesta il confirma insasi S.
Freud, de numele caruia este legat acest termen: ,,Poetii si filozofii au descoperit
incongtientul inaintea mea: ceea ce am descoperit eu e metoda stiintifica care permite
sa se studieze inconstientul” (Freud S. Scrieri despre literatura si artd, Bucuresti,
1980, pag.X). La acest subiect am putea aduce si un alt citat: , Intuitia artistului de
geniu are darul de a patrunde in adincul sufletului uman, dezvaluind taine pe care peste
decenii sau secole le redescopera psihologia. Arta anticipeaza stiinta”. (Zamfirescu
Vasile Dem. Intre logica inimii si logica minii. Bucuresti, 1997, p.22).

29 Beccosnamenshoe. .., p. 63.

20 1dem, p.67.

26! Heiirays I. 06 uckycemee popmenuannori uzpui. Mocksa, 1990.
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,Psihologia artei” L. Vigotsky aduce urmatoarea afirmatie a criticului
literar 1. Eichenvald: ,,De obicei scriitorul nu este cel mai bun cititor al
sau. Comentariile la propriul text se dovedesc a fi, de obicei, de
suprafatd, neingenioase. In general el poate si nu-si dea seama de
profunzimile operei sale, sd nu priceapa bine ceea ce a creat. Gindirea
lui irationald este mult mai mare decit cea rationala”.”®*

C.G. Jung distinge doud forme ale inconstientului — inconstientul
individual si inconstientul colectiv.*®® ,Asa cum existd o societate
dincolo de individ, exista si dincolo de psihicul nostru personal un
psihic colectiv, si anume inconstientul colectiv”’, afirma Jung.*** Si
continuad: ,,Psihicul nostru personal si constient se sprijind pe
fundamentul mai larg al unei dispozitii spirituale mostenite si cu
caracter universal; raportul dintre psihicul personal si cel colectiv este
similar celui dintre individ si societate”.**> Aceste doud planuri (stari)
ale inconstientului definite de Jung sint prezente in viata psihicd a
fiecarei persoane. Inconstientul individual ar fi, in special, orientat spre
(sau tine de) ceea ce se numeste ,,viata aceasta”. Partea de inconstient
colectiv din noi ar fi orientatd spre (sau tine de) ceea ce se numeste
»viata ancestrala”. Aspectului orientat spre terestru i-ar corespunde
notiunea de ,,suflet”; celui orientat spre etern — notiunea de ,,spirit”.
Fiinta umana 1si duce, ca regula, existenta in sfera (lumea) sufletului.
Totodata, se fac prezente In anumite momente chemarile ,celeilalte
lumi”, a lumii vesnice, a spiritului. Acest lucru apare sub diferite grade
de intensitate si cu diferita frecventa la diferiti oameni. Pentru oamenii
din lumea artelor, a religiei etc. aceastd chemare este mult mai mare si
mai acutd (deci, si ,,doza” de inconstient colectiv e mai ,,activa”). Prin
aceasta s-ar explica, intr-un fel, asa numitd ,dualitate psihicd” a
artistului, care duce, deseori, la crize personale. Chemarea (si slujirea)
celeilalte lumi este atit de puternica, incit cea de aici devina o povara,
artistul cadutind, sub diferite forme, sa scape de ea. O manifestare
(formd) a subconstientului poate fi consideratd perceptia subcorticala
(subpragald,  subsenzoriald). 0] manifestare (forma) a
supraconstientului este intuitia creatoare, inspiratia.

202 Barorckmit JI. ITcuxonoeusn uckycemea. Mocksa, 1968, c. 343.

263 A se vedea, de exemplu: Jung C.G. Personalitate si transfer, Bucuresti, Teora,
1996.

6% Jung, Op. cit. p.29.

265 1dem, p.31.
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Manifestarile psihice ale omului se prezinta sub forma de stari
normale $i stari modificate ale constiintei. Printre acestea din urma
sint hipnoza, starea de vis, starea de oboseala excesiva, reveria (visul
treaz) s.a., care au anumite tangente cu activitatea de creatie (artistica
sau stiintificd).”*® Aspecte modificate ale constiintei apar si in stirile
morbide (de boald organicd). In acest caz: a) are loc sensibilizarea
intregului organism; b) odatid cu aceasta se modificd constiinta, ea
devenind mai sensibild, mai subtild, capabild sd prinda sensuri ,,fine”,
sd judece altfel — mai global-esential (de exemplu, accentul se pune pe
alte valori ale vietii, se modifica interesele, viata apare sub alta optica
etc.); ¢) se activizeaza emisfera dreapta, notiunile de timp si spatiu 1si
pierd din actualitatea lor trecind pe planul secund, uneori pind la
ignorarea totala de cétre subiect; se ignoreaza, la fel, actiunile orientate
spre lumea exterioard.”” , Muzica, zice E. Cioran, se instaleazi in
golurile vitale. Un singe proaspdt si o carne rumena rezista
ademenirilor vibrante, n-au spatiu intre ele: boala insa le face loc. Pe
masura ce roade din viatd, absolutul inainteaza” **®

In inconstient este depozitati experienta ,,istoricd” a omului. Din
dezvoltarea filogenetica si ontogeneticd nimic nu se pierde fara urma,
ci se depune in inconstient. in legdturd cu aceasta C.G. Jung introduce
notiunea de arhetip®® — elemente de structurd ale psihicului ascunse in
inconstientul colectiv, care trec din generatie in generatie. Viata
spirituala poartd in sine pecetea arhetipald. Arhetipurile stau la baza
creatiei §i contribuie la unitatea interioard a culturii umane. Omul
trdieste nu numai cu prezentul, dar si cu trecutul din el, precum si cu
viitorul, prezent in presimturi.

,.Prezentul’” cu scinteia lui nu poate
Sa lumineze abisurile toate
Si vesnicul amurg din noi. ..
Trecutul meu si alte trecuturi i mai vechi

266 A se vedea: Zlate Mielu, Introducere in psihologie, Bucuresti, 2000. La fel:
Popoviciu Liviu, Foisoreanu Voica. Visul: de la medicind la psihanaliza, cultura,
filosofie, Bucuresti, 1994.

267 Despre aspectul (c) vorbeste si Grimak L.P. in lucrarea Pesepent uenoseueckoii
ncuxuxu (Mocksa, 1989), c.95.

268 Cf: Dancianu Liviu. Eseuri implozive, Bacau, 2001, p. 20.

2% Din greceste ,archetypos” — reprezentare, tip originar sau primar (“arche” —
inceput, typos” — tip); prototip.
270 Am putea spune aici si ,,Constientul...” — L.G.
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Ca niste continente scufundate.
Sub suflet stau necercetate
Cu urme anonime si stravechi:
Sint visuri de-ale stincii ancestrale,
Sint amintiri din viata mea de planta
Fiori de viermi si nostalgii astrale
(Si poate-o tainica prefigurare
A vietii mele viitoare)”.
(Al Philippide. Poezii)

Din aceste versuri vedem cit de bine simte si prinde omul de arta
realitati psihice ascunse, arhetipale, pe care psihologul urmeaza a le
explica stiintific.

S. Freud trateaza inconstientul ca atemporal si metapsihic.
Psihanaliza a constatat, cd inconstientul nu are stire de categoria
»~moarte”. Lui 1i este strdina notiunea de disparitie totala, el operind cu
ideea continuitdtii neintrerupte, a transcendentei. Fiinta umana, ca
atare, nu dispare fard urme”’', dar capatd o alti forma (la fel si sub
aspectul energiei psihice pe care o ,,emana” in timpul vietii).>”*

Cu toate ca constiinta se considerd a fi realizarea suprema a fiintei
umane (piscul evolutiei), omul tinde deseori nu numai spre pastrarea
congtiintei lucide, dar si spre ,eliberarea” de ea, spre iesire din
imperativele (,,chingile” sau ,,cenzura”) ei. ,,Omul este singura fiinta
capabila de constiinta, afirma E. Cioran, dar totodata el este prea slab
pentru a suporta acest fenomen in forma lui originard”.?”* Filozoful
vorbeste de ,,drama constiintei”, sustinind cad sursa suferintei umane
este constiinta; ea este o fatalitate pentru om. ,,Constiinta este mult mai
mult decit un ghimpe, ea e pumnalul din carne”.*”* Si atunci persoana
umand tinde spre vis, spre Nirvana, spre stingerea constiintei, spre
uitarea de sine (in mod constient tinde spre a scipa de constiinta!).
,Omul, mai scrie Goethe, nu poate ramine mult timp in starea
congtienta, lui i trebuie intotdeauna sa recoboare in inconstientul sau,
deoarece acolo este locul in care-si afld radicinile”.””> Acest lucru

7! Fizica afirm ci nimic nu dispare, totul trece dintr-o formi de energie in alta.

272 Astazi se constituie o noud directie a psihologiei, Psihologia cosmica, care trateazi
fenomenul psihic la grad supraterestru, cosmic (Bonkos 0., [Tonukapmos B. Op. cit.)
23 Cit. dupid: Liiceanu Gabriel. Itinerariile unei vieti: E.M.Cioran, Bucuresti, 2001,
p.75.

7% Cioran E. Despre neajunsul de a te fi ndscut, Bucuresti, 1995, p. 54.

275 Cit. dupa: Marian Marin. Chipul geniului, Bucuresti, 1991, p.71.
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omul il obtine prin diferite metode — alcool, stupefiante, initiere
ezoterica, meditatie transcendentala s. a. Prin aceasta el, cu buna stiinta
sau fard ea, tinde spre lumea inconstientului (a vesniciei? a lumii care
nu cunoagte moartea?).

Pentru Freud si pentru psihanalizd constiinta exercitd o severa
cenzura asupra tendintelor fundamentale ale individului. Eu-I profund
elaboreaza procese de apdrare, printre care: sublimarea®’® —
transformarea energiei instinctuale (de exemplu, a energiei sexuale) in
energie spirituald, transformarea instinctelor, pasiunilor Intr-un
sentiment superior, deplasarea energiei din porniri instinctuale si
egoiste spre atingerea unor scopuri altruiste si spirituale;”’’
supracompensarea — substituirea afectului dat prin unul opus, de
exemplu, substituirea urii prin dragoste (principiu, in baza caruia si
existi expresia “de la dragoste la urid este doar un pas”); ™
(mecanismul are la bazd ambivalenta afectiva — fiecare afect este
insotit de umbra celui opus). La tema am putea numi si personanta lui
Lucian Blaga®” -iradiatia inconstientului in constiintd; anumite
continuturi incongtiente apar in constiintd, scazute ca un ecou, dar
nedeghizate.

Dupi Freud, inconstientul dinamizeazi constientul, ,,id”-ul**
poartd ,,ego”-ul (,,ca un cal calaretul”). Pulsiunile inconstientului, Insa,
pentru a fi conduse de constient, trebuie sd sufere o mutatie, ele trebuie
sa fie metamorfozate pentru a fi sublimate. Inconstientul constituie o
latura specificd a universum-ului psiho-semantic. El isi are logica si
constiinta sa specifica. Insi el poate fi ficut sa ,,vorbeasca”. Or, el
vorbeste in limbaje ,,supraconstiente”, de exemplu, in limbajul artei.
Pulsiunile care formeazad ,energia abisald” se transformd, prin
sublimare (arta, religie s.a.) intr-o forta si energie superioara, spirituala.

26 De la ,sublim” — lat. ,,sublimis” — ridicat, a ridica, a indlta. Alta provenientd a
termenului ,,sublimare” este de la cuvintul ,limen” — ,,prag”. L. Vigotski trateaza sfera
subliminald ca fiind cea care se afld dincolo de pragul constiintei, egalind-o, intr-un
sens, cu sfera subconstientd (inconstientd) a psihicului (Bsirorckumit JI.
Icuxonozus...c. 154).

277 A se vedea, de exemplu: Freud S. Psihanaliza si artd, Bucuresti, 1998.

28 pyutem exemplifica aici (ca un caz tipic) prin subiectul operei lui G. Bizet, Carmen,
unde Jose isi omoar3 iubita din exces de dragoste.

2 A se vedea: Gavriliu L. Inconstientul in viziunea lui Lucian Blaga, Bucuresti, 1997.
B0 1@ -ul (Sinele), dupa Freud, reprezintd fortele instinctuale innascute. (De a nu
confunda ,,Sinele” lui Freud cu ,,Sinele” din alte tipologii psihologice, care semnifica
,.Eu”-1 profund, superior).
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Daca constiinta (gindirea logicd) divizeaza (subiectul de obiect, insasi
lumea si elementele ei), apoi inconstientul contopeste (intr-un tot
indisolubil, supradialectic).”'

Freud, dorind s aduca dovezi asupra existentei inconstientului
(care se mai punea la indoiald de adeptii gindirii carteziene, de
exemplu), sustinea ca aceste ,,semne” ale psihicului inconstient trebuie
considerate ca niste semne Incarcate de sens (specific). Sri Aurobindo
afirma in aceeasi ordine de idei: ,,Ceea ce noi numim inconstiinta este,
pur si simplu, o altd forma de constiingé”.282 Acelasi lucru se constata
si in monografia despre inconstient citatdi mai sus. Procesele
inconstiente, se afirma in lucrare, decurg dupa alte legi decit cele care
dirijeazd constiinta. Nu sint oare aceste legi manifestarea unei alte
logici, care in esentd se deosebeste de logica aristotelicd? Anume o
astfel de intrebare a formulat-o in lucrarea sa ,Inconstientul: o noud
logica” S. Leclaire, intrebare la care autorul a dat un raspuns
afirmativ.”*.>

Exista diverse topologii psihologice (descrieri, structurari etc. ale
sistemului psihic). Expunem, ca una din variante, ,harta lumii
interioare”, propusd de Roberto Asagioli (aceasta varianta pare a fi mai
clard sub aspectul aplicabilititii la subiectul nostru). Autorul
diferentiaza sapte instante (zone, nivele) psihice:

Incongtientul inferior, in care intrd cele mai elementare forme ale
activitdtii psihice ce dirijeaza viata corpului, tendintele primare si
instinctuale, diversele ,complexe”, imagini, vise, fantezii
angoasante™, diverse procese inferioare parapsihice necontrolate,
diverse manifestari patologice ca fobiile, maniile etc..

Incongtientul mijlociu, zona care constd din elemente psihice
asemanatoare cu elementele psihice ale constiintei in starea de veghe.
Aici are loc achizitionarea experientelor noastre; aici, inainte de a se

21 Cu toate ca substratului inconstient al psihismului i-au fost dedicate (direct sau
indirect) nenumadrate studii (filozofice, metafizice, psihologie etc.), aceastd zona
ramine incd 1n mare parte a fi ,terra incognita”, aflindu-se, deocamdats, ,in
subconstientul stiintei psihologice” (beccosnamenvhoe... , p. 70).

22 Carnpem. Ilpu Aypobumoo, unu ITymewecmeue cosnanus. Canxr-IlerepOypr,
1993, c. 65.

2 Beccosnamenshoe. .. p. 96.

284 Referitor la problema inconstientului se mai poate vedea: Zamfirescu Vasile. Dem.
Filisofia incongtientului (editia a doua, revazuta), Bucuresti, Ed. Trei; 2 vol. 2001.

285 ,,Angoasa” — neliniste dusa la extrem, frica irationala.
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naste in constiintd, apar si se dezvoltd roadele constiintei §i imaginatiei
cotidiene.

Inconstientul superior sau supraconstientul. In aceasti zona se
nasc formele supreme ale intuitiei si inspiratiei — artistice, filozofice si
stiintifice — ,,imperativele” etice, aspiratiile spre faptele umane si
eroice. Aici e izvorul sentimentelor supreme ca, de exemplu, dragostea
altruistd; aici e sediul talentului, precum si izvorul contemplatiei
(revelatiei), a insight-ului si extazului; aici, la fel, se ascund functiile
parapsihice supreme si energiile spirituale.

Cimpul congtiintei — acest termen (nu chiar adecvat, dar clar si util
pentru scopurile practice) defineste zona constientd a personalitatii:
torentul infinit de senzatii, imagini, ginduri, sentimente, dorinte si
aspiratii accesibile observarii, analizei §i aprecierii noastre.

,Eul” constient, care reprezintd punctul autoconstiintei pure
(constiintei-de-sine), nu trebuie confundat cu ,,cimpul constiintei”.
Continutul schimbdtor al constiintei (senzatiile, gindurile, sentimentele
etc.) este un aspect, iar ,,eul”, ca centru al constiintei noastre, este altceva.
Distinctia dintre aceste doua zone poate fi comparata cu distinctia dintre
zona luminata a unui ecran i imaginea proiectata pe el.

Eul” superior. ,JEul” nostru constient, de reguld, nu numai se
cufunda in torentul de continuturi ale constiintei, dar, se vede, dispare total
cind adormim, pierdem cunostinta, ne aflim in stare de hipnoza sau de
narcoza. Dar cind ne trezim, ,,eul”, intr-un mod misterios, apare din nou
nu se stie cum si de unde. Acest fapt ne face sd presupunem ca in spatele
sau deasupra ,.eului” constient se afla ,,eul” adevarat, suprem, un centru
permanent, din care se reintoarce ,eul” In zona constiintei. La etapa
actuala a cercetdrii stiintifice a psihicului despre ,,Eul” superior nu se
poate spune aproape nimic concret, afirma Asagioli.

Inconstientul colectiv. Intre fiecare din noi si alte persoane in mod
permanent se produc procese de ,,0smoza psihicda”; ele se produc, la
fel, intre fiecare din noi si mediul psihic din jur.

Psihologia diferentiaza, traditional,  urmatoarele  stari de
constiintd: starea de veghe, starea de somn, starea de Vis. insa
cercetarile unor autori (H. Rugg, R. Fischer, B. Wolman) au pus in
evidentd existenta celei de-a patra stari de constiinta. R. Fischer
evidentiaza chiar sase stari: — starea de constiintd curentd, activa, cu
ritmuri de relaxare si acestea active adeseori; — starea de constiintd
activa cu o sensibilitate crescutd prezentd in unele momente si mai ales
in cele de creatie (e prezenta si in starile de vis); — starea de constiinta
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hiperactivd prezentd in starile maniacale si in cele de schizofrenie
crescuta sau in starile de blocaje psihice neasteptate; — starea extatica
de esentd misticd; — starea hiperactiva saturatd de gindire concretd; —
starea de constiintd calma, de intensd concentrare pe un singur obiect
sau obiectiv prezentd in cazurile de meditatie zen si meditatie
transcendentald. Anne Chassaing condenseaza cele sase stari in patru.
In fiecare din aceste stari informatia se stocheaza in mod diferit.

Starea a patra de constiintd e caracterizatd ca stare de extaz, de
calm profund, de revelatie. In cazul acesta apar stiri ca dupi vis,
precum si stari de trdiri de exceptie, revelatii s§i implicatii
transcendentale. R.K.Wallance considerd starea a patra ca stare de
iluminare interioard prezentd In procesele de creatie, dar i sub forma
obtinerii unui calm interior extazial. Trecerea prin aceasta stare e
recunoscuta de majoritatea cercetatorilor ca tehnica psihoterapeutica de
relaxare si reconstituire psihicd profunda (se obtin capacitati Tnnoite,
mai complexe si incdrcate energetic si creativ). In aceastd stare se
elibereaza un urias potential al psihicului uman, aceasta fiind o stare
privilegiata la care nu pot ajunge usor toate persoanele. Efectele ei
restructureazd mecanismele de cunoastere a omului si de traire;
produce o formd de implicatie adaptativa in interrelatiile cu mediul
tensionat §i Incarcat de stresuri. Tehnica (meditatia) transcendentald se
realizeaza sub magia cuvintului (mantrei) si a unei latente autosugestii
catarctice.”*® La fel, tehnicile artterapiei au in atentie obtinerea starilor
de extaz de diferite grade, urmarind reconstituirea unei Tmpacari si a
unui echilibru nu numai cu viata cotidiand, dar si cu marele cosmos.
Starea a patra de constiintd este greu (dacd nu chiar imposibil) de
definit si de caracterizat deoarece ea transcende mentalul. In aceastd
stare sint stopate (neutralizate) organele obisnuite de simt. In rezultat,
dispare orice legatura cu lumea din afara, orice lucru, orice imagine ce
tine de aceasta. Toatd atentia/concentrarea este orientatd spre interior,
spre centrul ,eu”-lui, al ,fiintei profunde”. Se deschid procese (si
calitati psihice) ascunse, se elibereazi intuitia. In cazul dat se poate
vorbi de eliberarea formelor de gindire pre-logica, care sint direct
legate de curentii ,,continuali” (,,de profundis™) ai constiintei. Acest tip
de constiinta este totdeauna prezent in noi, dar ramine acoperit de
formele logice-discursive si operative ale gindirii. Aceastd stare nu

2 Dictionar Enciclopedic de Psihologie..., p.702-703.
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poate fi descrisa pentru cd nu-si gaseste reflectare in constiintd sub
forme verbale si imagistice.”’-***

Dupd cum am mentionat deja, viata psihicd poartd un caracter
integru, toate instantele psihicului aflindu-se in regim de conlucrare.
Constientul si inconstientul se intrepatrund. Nimic, nici chiar cea mai
neasteptati senzatie, nu apare din van. In orice activitate (actiune) a
omului participa, intr-o doza mai mare sau mai micd, atit constientul,
cit si inconstientul. Marele matematician Henri Poincare sustinea ci in
momentele de ,,inseninare” creatoare el reusea sia simtd activitatea
(participarea) comunda a constientului si inconstientului, unde
inconstientului, care e legat In mai mare masura decit constientul de
sfera emotionala, 1i revine rolul hotaritor in alegerea acelor combinatii
matematice, care sd satisfacd maximal criteriul estetic (adica sa fie nu
numai corecte, dar si ,,fmmoase”).289

In antecamera constiintei permanent se imbulzesc, asteptindu-si
rindul, multiple idei venite din substraturile profunde ale
inconstientului. Atunci cind pronuntam o fraza, unde s-ar afla, oare,
cea de-a doua, caci congtiinta e ocupata cu prima? intreaba W. James.
In anticamerd. Un astfel de inconstient autorul il numeste ,,constient
periferic” (similar se vorbeste de ,,gindire periferica”, ,,vaz periferic”,
»auz periferic”, dar care Inseamnd putin altceva decit ceea ce
subintelege W.James prin ,,constient periferic”, cu toate ca o oarecare
asemanare de sens intre termeni existd). La nivelul constiintei
periferice — adica intre doud ,lumi” — se produc, deseori, lucruri
»stranii”, unicat. Wagner marturiseste ca, aflindu-se in stare de boala
(febra, friguri), atipise, parcd, pentru o clipi. in acest moment s-a
nascut in congtiintd preludiul la opera Aurul Rinului, pe care nu-1 putea
concepe mult timp, opera fiind demult finisata.

K. Jaspers da urmatoarea perspectiva asupra omului reiesind din
continutul interior: homo reagens tine de lumea senzorial-spatiala;

87 Starea a patra a constiintei pare sa aiba o echivalentd in lumea fizica, i anume in
ceea ce se numeste ,,a patra dimensiune”. DEX-ul trateazd a patra dimensiune ca —
,,ceva imposibil, ceva neconceput inca de mintea omeneasca”.

88 Despre stirile modificate ale constiintei, despre starea a patra a constiintei, despre
functionarea holografica a creierului, precum si despre alte interpretari de ultima ora a
psihicului uman a se mai vedea: Trandafir Claudin, Grigore Marinela. Stiinta
congtiintei. Curs teoretic si practic de parapsihologie, Bucuresti, Ed. Kamala, 2002.

2 A mamape Kak. Hccredosanus ncuxonozuu uso6pemenus 6 06iacmu Mamemamuxi.
Mocksa, 1978.
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omul este un animal reactiv, el poate fi studiat prin metode
experimentale neuro-fiziologice, prin metoda reflexelor conditionate si
prin alte metode (etologice si fiziopsihologice); homo naturalis tine de
lumea cultural-sufleteascd; 1n aceastdi Iume este loc pentru
subiectivitate; abordarea se poate face psihologic-intelectiv; homo
spiritualis tine de lumea valorilor superioare si a aspiratiilor; specificul
uman este cadutat dincolo de viata organicd si de manifestarile sale
aparente, in ,existenta autenticd” sau chiar in legiturile sale cu
transcendenta.””

Exista si alte modele psihice ale omului. N.Hartmann, de exemplu,
deosebeste straturile: material, organic, psihic si spiritual. (Daca
vorbim de ,spiritualitate”, constatd A. Athanasiu, este pentru ci
notiunea de ,,psihic” nu este suficienta pentru a desemna, fara echivoc,
unele tendinte si aspecte caracteristice ale vietii sufletesti*").

V. Frankl a legat spiritualul de viata axiologica, deci de lumea
valorilor sociale, etice, estetice, religioase etc. si de capacitatea omului
de a se putea distanta de sine Insusi, luind atitudine fatd de propriile
trairi. Dupa el, omul ,,cu suflet” ramine Incd un homunculus dacid nu
are si spirit. Pentru P. Moor spiritualul se leagad de sens. Viata in spatiul
existentei spirituale este viata sub semnul sensurilor. Omul nu este
numai o creaturd riguros homeostatici®®?, dar si o fiintd minati de
dezechilibre si nelinisti creatoare. Dupa existentialisti, omul se afld in
lume ca o fiinta nelinistita, 1n crizd in raport cu datele fundamentale ale
mortii, sensului vietii §i culpabilitatii (Pascal, Kierkegaard, Nietzsche,
Heidegger, Jaspers, Sartre, Berdiaev, Marcel, Binswanger, Cioran s.a.).

Caracterizind lumea interioard a omului sub aspectul relatiei ei cu
arta muzicii, nu putem sd nu ne referim (fie si tangential), pe linga
notiunea de ,,suflet”, si la cea de ,,spirit” care, la fel, tine de universul
interior §i care se trateazd, deseori, arbitrar, In afara unor rigori
stiintifice. Cu atit mai mult ca in lucrarile muzicologice si estetice se
intllneste frecvent acest termen, vorbindu-se de ,,valoarea spirituald”,
de ,,aspectul spiritual”, de ,,actiunea spirituald”, de ,,lumea spirituala”
etc. a acestei arte. Notiunea de spirit nu intrd in vocabularul larg al
psihologiei. Dar in cazul nostru n-o putem neglija. Pentru a diferentia
acesti doi termeni aducem, ca una din variante, formularea data de W.

20 Cf: Athanasiu A. Elemente de psihologie medicala, Bucuresti, Editura medicala,
1983, p.25.

2! 1dem, p.26.

22 = Proprietate de a-si mentine diferite constante fiziologice.
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Wundt: ,,Semnul caracteristic al notiunii de spirit este acela ca intre
spirit si existenta fizicd nu e posibil de stabilit o legatura prin organele
de simt ca in cazul legiturii dintre corp si suflet. In cazul spiritului
aceasta legatura poate fi sau absolut de ordin extern, sau poate chiar s
lipseasca total”.*”>

Vom deosebi, respectiv, notiunile de ,stare de spirit” si ,stare
psihica”. ,Starea de spirit”, vizavi de ,,starea psihicd”, este o stare mai
generald si mai fundamentala a interiorului. Anume spiritul da tonul
psihicului, anume spiritul dirijeazd (conduce) cu psihicul. Aducem un
exemplu simplu pentru a ilustra teza. Persoana care frecventeaza regulat
biserica in zilele de duminica si de sarbatori religioase isi regleaza si
coordoneaza stérile psihice din restul timpului In concordantd cu aceasta
stare de spirit ,,crestind”; isi raporteaza gindurile, pornirile afective,
actiunile particulare la aceastd stare de spirit generala.

3.2. MUZICA SI PSIHICUL:
INTERFERENTE SI INTERCONDITIONARI

., Despre ceea ce este emotia cel mai bine
aflam prin mijlocirea muzicii, asa ca
psihologul trebuie sa-si ia in ajutor aparatul
acestei arte pentru a cunoaste viata interioard
a emotiel, chiar daca aceastd arta

nu-[ intereseaza la direct”.

(Georg Gottfried Gervinus)

,, Prin muzicd poti converti omul

spre orice eroare i spre orice adevar:

cui i-ar reusi sa combatd tonul?”

(Friedrich Nietszche)

,»Bach — cel mai abisal psiholog”

(George Balan)

Muzica si psihicul se afld intr-un raport de interactiune si
interconditionare dintre cele mai intime si directe. Repercusiunile
poartd un caracter definitoriu pentru ambele parti. Pe de o parte,
muzica este emanatia sufletului, pe de alta, psihicul isi datoreaza

23 Cf: I'pumak JI. Op. cit., p. 103.
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existenta, in sens considerabil, muzicii (artei).”®* Caracterul temerar al
acestei afirmatii se stinge in rezultatul examindrii atente a problemei,
cind se ajunge n mod firesc la concluzia ca in afara muzicii evolutia
psihicd a omului ar fi parcurs o alté traiectorie; constitutia Iui psihica ar
fi fost, 1n lipsa celor circa 40.000 de ani de muzica, alta. ,,Muzica este
o putere considerabila. Ea apartine unei lumi care actioneaza asupra
conditiei noastre fizice si psihice in intregime”, remarcd M. Gabai si J.
Jost.?” Aceeasi actiune determinantd a muzicii asupra procesului de
constituire a psihicului o accentueazd si E.T. Gaston: ,,Muzica e
corelatd strins cu simtaminte afectuoase si prin urmare poate trezi
efectiv ceea ce adesea se afld intr-o profunda prabusire... Aceasta
trezire este esentiala si de o vitald importantd”.*® In alta lucrare acelasi
autor afirma: ,,Semnificatia experientei estetice a muzicii asupra
individului consta in aceea ca fara ea va fi mai putin complet decat o
fiinta omeneasca”.”’

Actiunea muzicii asupra psihicului este de naturd constitutiva
pentru cd poartd un caracter complex (in detalii) si total (in ansamblu),
incepind cu nivelul psihosomatic si incheind cu cel metapsihologic; ea
pune in aplicatie Intregul univers interior, de la stari afective usoare la
stari de meditatie profunda.

Muzica influenteazd puternic psihicul pentru cd ea
influenteaza, in primul rind (si prin aceasta, In esentd) procesele
interioare de prima importanta vitala, atit fiziologice, cit si — derivat
dar si autonom — psihice: presiunea arteriala, frecventa pulsului,
respiratia, tubul digestiv; ea afecteazd puternic unele organe inervate
de nervul vag etc.”® Somaticul influenteazd emotivitatea, mai larg —
intregul sistem psihic*”’, care este de naturd dinamici, aflindu-se in
perpetua vibratie si oscilatie. Anume in baza acestui principiu dinamic
(mai exact, ritmo-dinamic) se stabileste organica legiturd a muzicii cu

294 Afirmatia lui Emil Cioran precum ca ,,de n-am fi avut suflet, ni l-ar fi creat muzica”
nu pare a fi doar o figura de stil.

25 Gabai M., Jost J. Detente psicho-musicale en odontostomatologie, Paris, 1972, p.
37.

6 Gaston E.T. Functional music. — Basic concepts in music education. The Univ. Of
Chicago Press, 1958, p.299.

27 Music in therapy. Edited by E. Thayer Gaston, 1968, p. 5.

2% Athanasiu A. Op. cit., 1983.

2 Despre dualismul ,,corp-suflet” a se vedea, de exemplu: Binet Alfred. Sufletul si
corpul, Bucuresti, 1996; Gavriliu Leonard. Cerebrologie si fiziologie. O privire asupra
dualismului, Bucuresti, 2000.
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psihicul, prin el se produce omogenizarea si contopirea lor intima.*®

Procesele mintale sint, in esentd, de natura motoricd.*®' Fenomenul
vibratoriu de natura impulsiva ce se produce in creier in rezultatul unei
re-actii (= actiune de raspuns, adicd actiune repetatd in creier) la un
stimul extern psihologia l-a numit prin termenul de “’senzatie”. Or,
senzatia nu este altceva decit un tip de vibratie. Nu in sens figurat —
,vibratii sufletesti” — dar in sens direct: creierul e un sistem vibratoriu.
Orice gind provoacd in mod spontan si obligatoriu o anumita tensiune
a muschilor respectivi, demonstrind tendinta de a se realiza motoric. Si
daca in consecintd ramine doar ca gind, apoi de aceea cd migcarea nu
este incheiatd, nu este exteriorizatd definitiv, raminind intr-o forma
ascunsa, dar foarte reald, activa.

Psihologul englez E. Glower aduce serioase argumente vizavi
de relatia intima si practic indisolubild dintre fenomenul muzica si
fenomenul psihic. Prezenta excitantilor ritmici de divers gen,
inregistrati la copii, independent de faptul prin care canal senzorial
intervin, ne vorbeste de faptul ca ritmul e pus in serviciul
autoexprimarii psihice a copilului inaintea altor mijloace ca, de
exemplu, vorbirea, desenul si scrisul. De aceea, arta muzicii,
pantomimei, dansului detine o legaturd mult mai directa si profunda cu
formele incipiente (bazale) de autoexprimare psihica. Ele, oricit de
inalt grad de dezvoltare ar atinge, intr-o masurd mult mai mica se
supun analizei decit produsele vizuale si verbale. Aceste forme psihice
primare (bazale) constituie piatra unghiulara a vietii psihice a copilului,
ele subordonindu-se legilor fundamentale care dirijeaza activitatea
psihica in general.’”* Ulterior aceste forme fundamentale psihoritmice
influenteaza aparitia gindirii si altor procese psihice ale copilului. Cele
relatate de E. Glower constituie o descoperire si argumentare nespus de
importantd pentru a intelege abisala relatie om-muzica, rolul

3% pgihologia opereazd cu notiunea de ,potentialitate” — caracteristicd a influxului
nervos, ce se poate inregistra sub forma de unda scurta. (Dictionar Enciclopedic de
Psihologie..., p.527). Din acest motiv, in psihologie se opereazd cu termenul de
pSiho-ritmie”.

39 De notat ca termenul de ,emotie” provine de la latinescul ,,motio” (sau ,,moveo”),
care se traduce ca: 1) miscare (in general); 2) migcare sufleteascd, emotie. E important
de remarcat ca in notiunea latina de ,,motio” aceste doua intelesuri se imbina intr-un tot
unitar. (A se vedea dictionarul latin).

3923 Piajet considerd ci prima etapd a dezvoltirii inteligentei copilului inainte de
aparitia limbajului este a unei inteligente senzori-motorie. (Dictionar Enciclopedic de
Psihologie..., p.636).
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fenomenului muzical in procesul genezei si dezvoltarii psihicului
uman, precum si a conditiei (starii, caracterului) lui de toati viata.’*

Medicul francez A. Thomatis a cercetat actiunea sunetelor de
inalta frecventa asupra psihicului uman. El a demonstrat cd omul nu
numai le aude: vibratiile sonore actioneaza asupra nervilor urechii
interne unde, transformindu-se in impulsuri electrice, se indreapta spre
creier. Unele din ele ajung la zona auditiva si sint percepute ca sunete,
altele — 1n creierul mic, responsabil de miscarile complicate si de
simtul echilibrului corporal. De acolo ele se transmit sistemului
limfatic care controleazd emotiile si secretia substantelor biochimice,
inclusiv a hormonilor ce actioneazd asupra organismului Iintreg.
Potentialul electric, creat de sunet, patrunde in scoarta cerebrald, care
regleaza functiile psihice superioare si care dirijeazd comportamentul.
In opinia lui A. Thomatis urechea este un organ care formeazd
congtiinta umand. Sunetul este una din sursele energetice ale creierului
si organismului. A fost determinatd legatura directd Intre diapazonul
perceptiv auditiv al omului, diapazonul vocii lui i starea sanatatii.

A. Pontwik, fondatorul scolii suedeze de meloterapie,
impartaseste conceptia psihorezonantei, conform careia substraturile
abisale ale constiintei rezoneaza cu formele armonice sonore si devin,
prin aceasta, accesibile intelegerii. Sprijinindu-se pe teoria
inconstientului colectiv a lui C. Jung, autorul a dezvoltat metodele de
acces la substraturile profunde ale psihicului prin combinatii sonore cu
efect de armonici (sunete particulare).’®  Este constatati (in
electroencefalograma) cresterea ritmului alfa in cazul placerii rezultate
din muzica audiatd. Este cunoscuta, la fel, metoda nefarmacologica de
tratament numita ,,muzica creierului” (Ia. I. Levin).

Muzica se adreseazd diverselor planuri ale lumii psihice.
,»Dupa ritm, intonatie etc., muzica poate provoca somn sau excitatie
nervoasd, veselie sau tristete, dinamizare sau inhibitie, optimism sau
pesimism, poate releva adevaruri sau pune intrebari profunde despre
existentd, poate aduce raspunsuri, poate fructifica gindirea abstracta,
poate produce limpeziri teoretice etc.”, subliniazd medicul A.
Athanasiu.’”

39 Glower E. Freud or Jung., p. 174-175.

3 [ymapmxan C. Myssikomepanus u pesepevl uenogeueckozo opeanusmd. Mocksa,
1998.

395 Athanasiu A. Op. cit. p. 300.
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Muzica ritmizata (muzica populara cu caracter de dans, muzica
rock etc.) este mai usor primitd de om, deoarece pune in miscare
,partea de jos” a corpului (de la git in jos), declansind miscari
psihofiziologice usoare. Altfel stau lucrurile cu muzica de caracter
profund (cea clasicd sau unele genuri populare — doina, de exemplu),
care pune in miscare ,,partea de sus” a corpului (de la git in sus). (Aici
ar fi cazul si ne amintim de ,,chakrele” corpului uman, inferioare si
superioare). Mentalizarea centrului respectiv amplificd energia sonor-
interioara respectivd, constatd Steliana Calos.””’ Starile de constientd
genereaza stari de energie corespunzatoare; energia merge acolo unde
merge gindul, dar un gind intens directionat.

Dupa cum se stie, aparatul analitic al omului constd din
sectiunile centrale ale sistemului nervos, adica din substanta nervoasa a
sirei spinarii si cea a creierului propriu-zis. In plan genetic prima
(maduva spinarii) prezintd un produs de provenientd mai timpurie decit
creierul, de aceea exercitd in viata organismului functii de natura
primara, inferioara. Aici este localizat centrul motor al organismului.
Scoarta cerebrald se prezintd ca o structurd suprapusd (superioard).
Astfel, am putea spune in legaturd cu aceasta, muzica de tip rock (in
special rock de prost gust) actioneazd la nivel de ,.sira spinarii”, iar
muzica elevati — la nivel de cortex, de intelect.

Se observa o corelatie intre tonalitatea afectiva a anumitor
stimuldri muzicale si continutul afectiv al viselor care survin la cel ce
doarme.*®® Este cunoscut efectul pe care il are, de exemplu, cintecul de
leagdn asupra copilului: ritmul §i intonatia cintecului confera
ritmicitate — iar prin aceasta, calmitate — organismului, linistindu-I,
echilibrindu-1, armonizindu-l, sau psihologic spus, reintegrindu-l.
Miscarile ritmice sint utilizate cu succes si in cazul diverselor forme de
stres. ,,Ritmul este o constringere, observa Nietzsche, el naste o
irezistibila chemare spre a te supune, a participa”.’” Ritmul muzical
actioneaza eficient asupra creierului, asupra ritmului functionarii lui,

3% Se numesc ,,chakre” (roti sau lotusi) centrele vitale ale corpului astral care
corespund unor centre eterice aflate in legatura cu marile plexuri nervoase. Exista sapte
mari chakre. (Dictionar de Teosofie-Esoterism-Metafizica-Masonerie, Bucuresti, Ed.
Herald, p.55).

37 Calos Steliana. Emisia unui sunet vocal raportat la legea octavei si rezonanta
naturald. In: Revista ,,Muzica”, nr.3, Bucuresti, 1997, p.65-87.

398 Athanasiu A. Op. cit. p.302.

3% Nietzsche Fr. La gaya scienza. In: Hurre. Op. cit.,p. 564.
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generind valuri de unde. La stadiul obiectiv, afirmd A. lorgulescu,
muzica este temporalizatd la toti parametrii sai; la stadiul subiectiv
temporalitatea ei rezoneaza cu temporalitatea proceselor constiintei.
Dinamica sonord naste o dinamica de stiri.*'’ Dragostea, interesul,
atractia omului pentru muzica izvorasc atit din firea lui, cit si din
natura muzicii. Existd o fericitd imbinare intre necesitatile interioare
ale omului §i latura emotionald a muzicii. Una ajutd pe cealalta,
capatind, alternativ, rolul de cauza si efect.

Dereglarea ritmica a functiondrii creierului produce
incomoditati psihice. Dacd e sd ne amintim cd@ organismul uman
functioneaza in baza a circa 300 de ritmuri, atunci este inteles usor
faptul de ce anume ritmul iese pe primul plan in modificarea starilor
interioare. Lucrul acesta a fost constatat incad 1in antichitate
(pitagoricienii sau Aristotel, de exemplu). Mai tirziu Nietzsche observa
ca aparitia poeziei, precum si efectul ei magic, se datoreaza anume
ritmului.’'' Poezia nu este altceva decat ritmizarea vorbirii (intr-un
anumit fel spus, desigur). Se stie, la fel, cd versurile mai usor se
memorizeaza decit vorbirea incoerentd. Gratie capacitatilor specifice
(magice) ale ritmului, a fost ritmizata i rugaciunea (precum si alte
forme de adresare divinitdtii) pentru ca mai bine si mai usor sa fie
auzitd de Dumnezeu (initial, de zei). Muzica si dansul erau aplicate
larg in diverse practici magice, spirituale, in primul rind datorita puterii
ritmului de a modifica starile psihice. De aceea, Nietzsche intreaba: a
existat, oare, ceva mai folositor pentru primitivii superstitiosi decit
ritmul? Cu ajutorul lui puteai obtine orice. Pind in ziua de azi, observa
filozoful, omul ramine prizonierul ritmului.

Dar cu toate ca ritmul intrd 1n viata interioara odatd cu
constituirea psihicului, gindirea umana este aritmica dupa caracterul
sau. Intelectul, dupa destinatia sa, nu poate avea o ritmicitate proprie —
el trebuie sa fie gata pentru orice schimbadri care pot interveni in orice
moment. In acelasi timp aceasti aritmicitate a intelectului intrd in
contradictie vie cu majoritatea functiilor organismului, care sint supuse
unor ritmuri stricte. De aceea, omul asteaptd orice ocazie de a se
alatura ritmului — pretutindeni unde este posibil el cautd simetrie,

319 Jorgulescu A. Timpul muzical. Materie si metaford. Bucuresti. Ed. Muzicald, 1988,
p- 38
' Nietzsche Fr. Despre nasterea poeziei. in: La gaya scienza. Op. cit. p. 363-365.
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proportie etc. Omul ca si cum e obsedat de ritmurile de care 1l lipseste
propria gindire.*'?

Ritmizarea-muzicalizarea cuvintului conferd acestuia calitati
expresive superioare, sporind actiunea lui psihologica. Acelasi
procedeu si cu acelasi scop este utilizat nu numai 1n practicile mistice
antice, dar ulterior, si in formele sacre de adresare din ritualul crestin.
Episcopul de Alexandria Athanasios (cca 295-373), reflectind asupra
manierei de a rosti psalmii, accentueaza importanta deosebitd a
elementului ritmico-melodic, care le confera un caracter intonational
deosebit, aducind sufletul intr-o stare calmi si meditativa. Intrebindu-
se de ce psalmii se cintd, adicd care este folosul cantabilizarii lor,
Athanasios raspunde: intonarea psalmilor, prin insdsi melodicitatea si
armonia lor, pune in vibratie sufletele cintiretilor si ascultatorilor,
aducindu-i intr-o stare de beatitudine, pace si iubire. Oricine cinta
psalmii 1si armonizeaza sufletul, din stare disonanta aducindu-1 in stare
consonantd. Sufletul acordat ,,melodic” uitd de pasiuni, indreptindu-si
gindurile spre ceruri.’”® Cintarea psalmilor nu urmireste plicerea
auzului, ci redarea starii interioare a celui ce cinti, intrarea, prin cint, in
lumea spiritului.’'* Muzica contribuie activ la intrarea in starea de
dumnezeire. Psalmii sint clasificati dupé caracterul lor: de lauda, de
rugd, de multumire, povatuitor, profetic, narativ, tinguitor, de
spovedanie. Astfel, fiecare persoana isi poate alege de fiecare data
psalmul corespunzator starii lui sufletesti.

Teoria ,,psihologica” a aparitiei si functiondrii artei este tratata
si argumentatd de Liviu Rusu in lucrarea ,,Eseu despre creatia

artistica”.’'> Opera de artd, observa autorul, nu este ceva dat (parvenit

312 parunckuit 1. Msyuenue naneonozuueckozo uckycemea u amwmpononous. In:
,,BOIPOCH! anTpononorun”, Beim. 21, Mocksa, 1965, c. 155.
313 Brrakos B. Op. cit., p.129.
314 Atragem atentia asupra notiunii de vocafie, care inseamnd chemare. A invoca
inseamnd a chema in ajutor, mai ales o divinitate (DEX). Expresia a invoca, deci,
poate fi tratatd §i ca infrare in voce. Alt termen cu aceeasi radacind, Invocatie,
inseamna ,.chemare adresatd de cdtre un poet muzei pentru a-l ajuta in realizarea
creatiei sale” (DEX).

Si inca o observatie. Dacd muzica ne creeazd o stare de entuziasm, atunci
acest cuvint din greceste (en-theos) inseamna ,,posedat de zei”. Alt termen la subiect: a
decanta inseamna a curdta de impuritati, a limpezi. §.a.m.d. Toate aceste lucruri tin la
modul direct de ceea ce omul a numit cint, muzica.
315 Rusu L. Eseu despre creatia artisticd. Contributie la o esteticd dinamicd, Bucuresti,
1989.
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de undeva), dar izvoraste din adincurile interioare ale fiintei umane,
este o productie a sufletului. Creatorul creeaza pentru ca el nu poate sa
nu creeze. Aceasta este o stare a firii, o atitudine fatd de viata, un mod
de a exista. Autorul 1si intemeiaza teoria pe argumente foarte logice,
expunind-o destul de explicit si convingitor. Vom scoate in relief
citeva pozitii ale acestei teorii.

La baza vietii (oricarui organism) se afla miscarea. De
exemplu, organismele inferioare — hidra verde, vorticela s. a. — Inchise
intr-un vas de sticld, se misca: mai activ cind le este foame, si mai
putin activ cind sint satule. Motivul migcérii este urmatorul: ele doresc
sd depaseasca o stare de dezechilibru, in cazul dat, echilibru de natura
fiziologica. Organismul se misca fard incetare, impulsionat fiind de
permanentele stari de dezechilibru. La baza vietii psihice la fel se afla
migcarea, numai cd ea nu este de naturd exterioard (de simpla
supravietuire), dar de naturd interioard. Omul tinde si scape de
permanentul dezechilibru sufletesc. Cu cit organismele sint mai
superioare in dezvoltarea lor, cu atit miscarile interioare sint mai
complexe. Excitatia interioard, care este un dezechilibru produs de
tensiunea psihica, std la baza tendintei artistice, afirma L. Rusu.
Caracteristica ei fundamentald este scoaterea in evidentd a lumii
interioare, pe cind instinctele de conservare si de reproducere tind spre
lumea exterioard. Creatia artisticd, asadar, apare dintr-o tendinta
contrard celei de satisfacere a necesitatilor imediate, instinctive. Dar
lupta cu aceste tendinte instinctive este departe de a urmari suprimarea
sau eliminarea fondului biologic. Dimpotriva, omul lupta cu instinctele
pentru a aprofunda insemnatatea naturii lor si, scrutind profunzimea
lor, ia o atitudine Tmpotriva satisfacerii lor superficiale. Numai prin
aceastd constringere reuseste el sa le dea o expresie superioara. Opera
de artd, deci, nu se naste din prelungirea impulsurilor instinctive, ci ca
o evaziune din strimtoarea lor. Nemulfumirea resimtitd din cauza
naturii sale inferioare, dorinta de a o depasi, indeamna omul sa se
ridice deasupra simplei conditii biologice si sd-si formuleze scopuri ce-
o depisesc. In aceasti tensiune, care presupune o retragere si
aprofundare in sine, se produce dezechilibrul ce duce la creatia
artisticad. Acest dezechilibru este de o asa natura si putere, incit
pretinde o atitudine creatoare chiar din momentul aparitiei lui. Omul
nu devine creator, el este creator prin esenta intima a naturii lui. El nu
poate alege intre a crea si a nu crea, dar creeaza pentru cd nu poate sa
nu creeze. Astfel, continud L. Rusu, pe structura biologica se
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construieste treptat o unitate structurald suprabiologicd — o unitate
spirituala. Prin retragerea in sine omul triumfa asupra naturii primitive.
Animalul nu se retrage in sine, de aceea nu cunoaste nici nelinistea
sufleteasca, dar nu are nici viata spirituald. Creatia artisticd, conchide
L. Rusu, este o atitudine generald, globala a sufletului.

Opera de arta este, dupd cum vedem, ceea ce este extras din
nelinigtea interioara, exteriorizat prin mijloace oferite de Iumea
exterioard — sunet, piatrd, bronz etc. Astfel, sunetul este materia prin
care are loc exteriorizarea unui continut interior. ,,Bach, Mozart,
Beethoven, Wagner, Debussy... Nu ambitia de a fi originali, ci nevoia
irepresibila de a scoate la lumind ceea ce simt cd au mai pretios in
strafundul fiintei lor — drumul cautdrii si descoperirii Sinelui”,
caracterizeaza acest proces D.Scurtulescu.’'® Dorinta de a se exprima
prin sunetele muzicii si de a se elibera, prin aceasta, de trairile ce-i
invadau interiorul din cauza dragostei fara raspuns pentru actrita
irlandeza Henriette Smitson, 1-a Insotit pe Berlioz pe intreaga perioada
a credrii ,,Simfoniei fantastice”. Dupa cum se stie, simfonia poartd un
caracter autobiografic. Programul ce precede partitura povesteste
despre un tinar muzician care, aflat in stare de depresie profunda din
cauza dragostei, hotaraste sa se otrdveasca cu opium. Dar doza mica s-
a dovedit a fi salvatoare. In schimb, in constiinta afectata sentimentele
si amintirile se transformd in imagini muzicale. Chipul iubitei capata
forma unei melodii obsedante, pe care eroul o aude pretutindeni. in
partea a doua a simfoniei eroului 1i apare in vis scena precum céd o
omoara pe iubita sa, fapt pentru care il duc la executie. In acest fel
Berlioz si-a luat revansa. Creind lucrarea, compozitorul intr-un mod
specific si-a Invins chinurile interioare, ,tratindu-se” de dragostea
nefericita.

Emil Cioran, referindu-se la aceeasi problema, marturiseste:
»Tot ce am scris are pentru mine, fard exceptie, valoare terapeutica.
Am scris pentru a ma elibera de o povara sufleteascd sau pentru a o
face mai usor de suportat. Am observat, ca ori de cite ori scriu despre
starile mele, ma simt mult mai bine. Daca nu m-as fi putut exprima, m-
as fi dedat la tot felul de excese. Cunosc oameni care nu s-ar fi prabusit
daca ar fi putut sa scrie. Trairile mele au devenit carti. O carte este o

sinucidere aminati”.*"’

316 Scurtulescu D. Pseudojurnalul unui muzician, Bucuresti, 1995, p.92-93
317 Convorbiri cu Cioran, Bucuresti, 1993, p.111, 120.
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Tendinta omului de a marturisi ceea ce a auzit, eliberindu-se
prin aceasta de tensiunea interioard prin cuvint (care e sunet) este
inndscutd, afirma W.Humboldt. sint cunoscute terapii catarctice —
terapii bazate pe valoarea terapeuticd a marturisirii §i reviviscenta
amintirilor cu puternicd incarcaturd afectivd, reprimate in viata
cotidiana. Aici se incadreaza primele forme de terapie psihica elaborate
de Breuer si Freud, ludoterapia, artterapia (de toate genurile — scris,
picturd, dans etc.) s.a

Muzica este folosita eficient si sub aspect psihanalitic. Jung
considera ca conflictele interioare ascunse pot fi exteriorizate prin arta
(prin activitatea artisticd); prin artd pacientul isi poate ,neutraliza”
tendintele refulate, reglindu-si individual activitatea psihica si
descoperind in sine capacitati incad nemanifestate. Poetii marturisesc:
unul din ei s-a eliberat prin versuri de un chip monstruos ce ani de-a
rindul i teroriza constiinta, altul a transmis personajelor din cartile
scrise de el calitatile sale negative, eliberindu-se, prin aceasta, de ele.
Lermontov, de exemplu, scrie: »...Acest chip salbatic, /Mi-a insotit
gindirea ani in sir, /Dar eu, lasindu-ma de orice visuri, /Si de acesta am
scapat — prin versuri”.’®

Acestea sint exemple tipice de sublimare a sentimentelor
negative prin creatie. Muzica (arta, in general) se descopera a fi una
din caile regale in acest sens.

“Cind muzica asculti iti vine a plinge?

Ceva frumos te poate doar mihni?

De ce-o iubesti cind inima ti-o fringe

Si-ti da tristeti in loc de bucurii?”,
intreabd despre muzica Shakespeare. Cintindu-si durerea, omul
»scapd” de ea. Cintecul e mai mult decit cintec. El se autotranscende,
largindu-si sfera de actiune pur artistica.

Expunem un exemplu al apeldrii — apelare in mare parte
incongtientd — a omului la muzica In scopul pastrdrii armoniei,
calmului §i sanatatii interioare. E vorba de poporul nordic iakut
(Republica Saha-lakutia). Iakutul, in timpul célatoriilor indelungate cu
sania trasd de cerbi, cintd descriind liber tot ce vede in calea sa.
Aceastd improvizatie muzicald spontand prezintd in sine un eficient
procedeu psihoterapeutic. Un lucru semnificativ: omul cinta liber fara
a-si incorda vocea, practic — pe un singur ton. Din punct de vedere

318 Traducere L. G.
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fiziologic aceasta nu este altceva decit o prelungd expiratie, ce
depaseste, ca timp, inspiratia. (De mentionat ca dupa acelasi principiu
sint construite toate tehnicile respiratorii orientale: yoga s.a.). In acelasi
sens putem vorbi de cintecul liponilor (locuitorilor bastinasi ai
Finlandei), care n-are nici inceput, nici sfirsit, el e un permanent simt;
cintecul lor nu stie de forma, el suna permanent in constiinta interioara
aparind pe buze spontan. *"’

In practica vitald au capatat raspindire asa numitele forme
comitante (insotitoare)’* de receptare a muzicii — in ansamblu cu alte
activitati extramuzicale: insotirea lucrului fizic, a exercitiilor de mars
ale militarilor, diverse distractii insotite de muzicd, precum si
participarea muzicii la crearea altor arte sintetice (teatru,
cinematografie etc.).””' In toate aceste cazuri muzica vine cu actiunea
sa emotionald pozitivi. In activitatea de productie (la fabrici, uzine)
muzica ,scurteazd” timpul de lucru, economiseste puterile fizice,
diminueaza simtul oboselii, emancipeaza fortele psihice din ,,catusele”
monotoniei etc.””* Este cunoscut efectul muzicii in timpul operatiilor
chirurgicale, a preintimpinarii prin muzicd a pierderii constiintei in
timpul transfuziei de singe. Pot fi aduse si alte exemple de utilizare a
muzicii in diverse activitati practice cu scopuri psihoterapeutice.

Multiple date stiintifice aratd cd muzica detine suprematia in
influenta sa asupra interiorului nostru in raport cu alti excitanti. Prin
audierea directionatd a unei anumite muzici pot fi obtinute rezultate
foarte concrete. Unii psihoterapeuti, de exemplu, recomanda de a-i
audia 1n vremea diminetii pe Haendel, Haydn, Vivaldi, muzica carora

319 Acelasi lucru poate fi observat si la alte popoare, ca, de exemplu, la poporul
stepelor fara de margini — kazah. Acelasi scop psihoterapeutic il urmareste, se vede, si
fredonatul involuntar al carutasului (drumetului) nostru, care, de indata ce porneste la
drum, aude o melodie ce-o fredoneaza in sinea sa. Muzica singura vine in constiinta
pentru a alunga uritul, fortele ,,negre”.

320 Comitatus (lat.) — Insotire.

321 Muzica utilizatd ca fundal sonor-estetic in cadrul altor activititi cotidiene ale
omului mai poartd denumirea de ,muzicd de ambiantd” (in gradina publica, in
mijloacele de transport, in cafenea, la uzine/fabrici in activitatea de producere etc.).

322 Incepind cu anii 60 ai secolului XX marile intreprinderi comerciale si industriale
din SUA si Europa apuseand au inceput sa introduca muzica in orele de lucru pentru a
optimiza conditiile de muncad. Unul din experimentele cu utilizarea muzicii in
productie a aratat o crestere a productivitatii de la 4% la 25%, cu media de 7% ziua si
17% noaptea. (Dictionar Enciclopedic de Psihologie..., p.469). Acest lucru se produce
in baza faptului ca muzica, dupd cum o defineste dictionarul citat, este o activitate cu
functii de energizare”.
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actioneaza destul de benefic asupra starii psihice generale. Ascultarea
in momentul trezirii din somn a melodiei indragite creeaza o dispozitie
corespunzatoare pentru toatd ziua. Cu ajutorul muzicii ¢ mult mai usor
sd depasesti starile de stres zilnic. Datorita transpunerii constiintei in
limbajul simbolurilor artei, religiei, omul isi ordoneaza derularea
trairilor interioare. In caz contrar, ele pot lua o turnurd haotica.
Apelarea la simboluri stimuleaza desfasurarea proceselor fiziologice in
directia corespunzatoare. Este demonstrat ca atunci cind omul se afla
intr-o activitate artistica, creierul activeaza mult mai intensiv si benefic
pentru starea generala decit in timpul unor activitati obisnuite.*>’

Arta, dupd cum am constatat, apare din tendinte si necesitati
interioare de importantd vitald. Totodatd, ea devine, prin aceasta,
explorator si valorificator activ si de neinlocuit al profunzimilor
psihice. ,,Starea estetica, zice M. Florian, infige riddacini in abisurile
naturii noastre”.*** Arta alimenteaza psihicul, dar si dezvaluie psihicul,
remarci M. Dragomirescu.’” Sensibilitatea obisnuiti se poate
valorifica si fard experienta artisticd. Sentimentul spontan cotidian,
neajuns in aria distilarilor estetice, e supus instabilitatilor, riscind sa
devind capricios, vulnerabil. in schimb, sentimentul reintirit de
experienta esteticd se autoregenereazi si se autoperpetueazi. Intilnirea
repetatd a psihicului cu opera de arta 1l fortifica, 1l maturizeaza, 1i da
consistentd.’”®® Dedicind un intreg capitol ,nutritiei psihice”, M.
Dragomirescu scrie: ,,in epoca moderna termenul este repus in valoare
de Rene Huyghe'. El ridici nutritia psihici de la nivelul actului
optional de consum artistic la cel al obligativititii. Dupd cum
regenerarea morfologicd are nevoie de aport alimentar, de cantitatea
obligatorie de proteine, saruri minerale, tot astfel reechilibrarile si
stimularea psihismului au nevoie de sculpturi si tablouri, de simfonii si
poeme. Cel ce nu e convins de aceasta, rimine un deficitar. In carentd
de energie specificd (emotionald, spirituala — 1.G.) psihicul risca sa
devina subdimensionat.**® Astfel, continudm noi, muzica nu este doar
un adaos la viatd, ea indeplineste o functie homeostazicd determinanta.
Mugzica nu aduce doar anumite servicii psihicului, dar se descopera a fi

33 erpymun B. Mysvikansuas ncuxomepanus. Mocksa, 1999,

324 Florian M. Metafizicd si artd, Cluj, 1992, p.159.

325 Dragomirescu M. Ritm si culoare, Timisoara, 1990, p.145, 152 s.a.
326 Idem, p.174.

327 Huyghe Rene, Rudel Jean. L art et le monde modern, Paris, 1970.
328 Dragomirescu M. Op. cit. p. 146.
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un principiu important pentru existenta lui. Arta aduce omului o
experientd interioard inca netrditd, noud si originala, prilejuieste
legdtura cu zone interioare necunoscute. Plusurile de calitate aduse de
muzicd, conchide M. Dragomirescu, rezultd din reglarile si
redimensionarile functiilor psihice prin care omul devine mai
permeabil pentru noi seturi de intelesuri. Plusul de informatie capatat
conduce la descifrarea mai completa si profundd a naturii umane, a
destinului sau.**

In Chipul geniului Marin Marian, interesat fiind nu de ,,opera
Enescu”, dar de ,,omul Enescu”, de creatorul din spatele operei
(,,pentru a intelege temeiurile operei insesi”), 1l defineste pe marele
muzician cu termenul de ,,om interior”. Geniul nu este preocupat de a
face biografie exterioard, el stie sa faca doar biografie interioara, din
care se naste geniala sa muzicd. Viata interioard a lui Enescu, felul lui
de a fi, a respectat Intocmai principiile armoniei muzicale. ,,Ceea ce
frapa in caracterul lui George Enescu erau trasaturile unui echilibru
interior perfect, care nu excludea antinomiile, ale unei bune cumpatari,
ale unei accentuate stapiniri de sine, seninatdti profunde si ale unui
aparte simt al masurii... Sa ne amintim aici de dualismul tertei — unul
din principalii sdi arhei melodici — si sd ne amintim de tricordul de
tertd mi — mi bemol — do, In transliteratia literara E (n) Es C (u) !, pe
care nu putem sda nu-l punem in legaturd cu caracterul lui Enescu
insusi. Mai precis, cu temperamentul sau ndvalnic si retinut deodata,
deoarece temperamentul la om, ca si terta In muzicd, reprezinta
»dinamica energeticd”, recte modul/felul de a fi, tipul caracterial
introvertit/extravertit intr-o parte, minor/major de cealaltd parte”.**
Iatd un exemplu tipic, remarcam noi, al identitatii (altfel spus, al marii
inrudiri) a muzicii cu psihicul si al psihicului cu muzica.

Sufletul dominat de dezechilibre simte necesitatea de a
introduce o ordine in impulsurile sale haotice. Atunci el apeleaza la
arta, care la fel este, dupa cum am vazut, o problema de echilibru. Si
atunci arta (lucrarea concretd) echilibreaza sau, dimpotriva, stimuleaza
dezechilibrul. De aceea, unele lucrari (stiluri, genuri) armonizeaza si
linistesc sufletul, altele il agita, altele 1l ajuta sa se nalte, iar altele il
readuc la starea instinctuala. Dupa cum arata cercetarile experimentale
asupra starilor psihice, muzica rock si muzica clasica influenteaza

329 Idem, p. 172.
339 Marian Marin. Op. cit., p. 150, 152.
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foarte diferit asupra interiorului nostru, provocind miscéri diverse
(chiar pronuntat contradictorii) In structurile functionale ale sistemului
nervos, in activitatea emisferelor cerebrale. In special, se modifica
activitatea bioelectricd a creierului — beneficd in cazul muzicii clasice
si malefica in cel al muzicii rock.”®' Diversd muzici are acces la
diverse zone ale interiorului nostru. Un tip de muzicd va alimenta
corpul, la alt tip de muzicé va reactiona activ emotia si, in sfirsit, alta
va fi primitd doar de zonele supreme, spirituale. Ascultarea si
practicarea muzicii transpune psihicul in stari dintre cele mai diverse,
cu divers caracter — de la o simpla energizare fiziologica pina la simturi
transcendentale suprarationale si suprasensibile, pind la prinderea,
printr-o intuitie aparte, a unor sensuri pe care nu e in stare sa le releve
sau sd le descrie nici una dintre stiinte.

Muzica aduce sufletul In stare de cint Prin ,starea
psihologica de cint” (sau ,,starea psihologica de muzica”) nu intelegem
starea afectivda nemijlocita a omului in momentul interpretarii,
ascultarii sau compunerii unei muzici. Ea poate fi prezenta si in afara
acestor activitati. ,,Starea de cint” este ceva mai mult, mai larg, mai
profund si mai specific, este o stare de incintare generala (,,in-cintare”

Hintrare in cint”), de armonie, de vibratie interioard deosebita.
(Cuvinte ca ,,des-cinta”, ,,in-vocatie”, ,,in-cantatie” la fel au la baza o
stare de ,,cint-vraja”). A te afla in stare de cint inseamna a te afla in
stare de simtire suprema a fiintarii, in stare de pace, iubire si lumina.
Cint, cintat, incintat (= ,,vrdjit”), incintator... A fi Incintat inseamna a
iesi din starea obisnuita si a intra Intr-o stare superioard, inaltatoare si
edificatoare. In starea de muzica (adicd, atunci cind substanta ei sonor-
vibratoare, energetica, dar si ,,etericd”, insesizabila la direct, dar simtita
intr-un mod ,,ascuns”, cumva deviat parca de la normal-normativ, a
cuprins toatd fiintd) — intregul organism psihic capdta alta
,,mentalitate”, 151 schimba caracterul, cursul, continutul. Lucrul acesta
il poate confirma fara rezerve oricine s-a aflat macar o singurd data sub
stapinirea adevaratd a muzicii. In aceastd ordine de idei starea de cint
(de muzicd) poate fi considerata ca o stare modificatd a constiintei (cu
semnul plus, in cazul actiunii benefice a muzicii, si cu semnul minus,

332

3 Meuxonozuueckuii aicypuan. Mocksa, Ne 6, 1. 5, 1984.

332 Propunem spre utilizare termenul de ,stare de cint” (sau ,stare de muzica”),
deoarece el defineste foarte clar o realitate — o simtire si traire interioara absolut
specificd, destul de reald si concreta si care nu se poate produce decit in cazul unical al
comunicdrii intime a omului cu arta muzicii (cintului).
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in cazul actiunii ei malefice).** G. Rossolimo, cu circa o suti de ani in
urma, scria ca pentru perceperea profund emotionala a muzicii, ca si
pentru activitatea artisticd in general, este nevoie de o modificare a
tonusului psihic. Aceasta este o conditie obligatorie pentru a Incerca
emotii mai intense §i pentru a obtine imagini mai vii §i mai
profunde.*** Prin capacitatea sa de a incinta, muzica poetizeaz orice
proza. ,,Starea de muzica” inseamnad aducerea interiorului in stare de
muzicalitate: conferirea unui anumit ritm, unei armonii, curgeri-
migcari proceselor psihice, contopirea cu ceea ce este muzica in sine,
cu calitatile-componentele ei specifice, preluind insusirile ei armonice.
A face muzicd 1n afara acestei stari inseamnd a face muzica
»exterioard”, ,,acustica”.

Expunem un caz care ilustreaza convingator teza despre starea
de muzica ca stare deosebitd (modificatd) a constiintei. Evenimentul a
avut loc cu renumitul interpret-violist Turii Bagmet, care marturiseste
urmatoarele.

» Nu stiu cum e cu spiritualismul, dar am sa va povestesc un
caz. Eram intr-un concert in Franta. Impreund cu pianistul Mihail
Muntean urma sd cintam Sonata pentru alto de Dmitrii Sostakovici. In
ajun, pe neasteptate, am inceput sa ma simt prost, mi-a aparut febra si
ma gindeam sa anulez concertul. Dar, totusi, m-am mobilizat, am
anulat alte treburi, toate intilnirile i in ziua si la ora respectiva am
iesit in scend. Incep sd cint si deodatd mi-a apdrut senzatia — o
senzatie stranie, plind de farmec, pe care n-am s-o uit niciodatd — de
parca cineva m-a luat de mina si ma ducea cu sine. Personal (asa mi
se parea) nu trebuia sa fac absolut nimic, doar sa ascult de acest ghid

333 Trebuie de subliniat, ci daca despre actiunea pozitiva, edificatoare a muzicii se
vorbeste de milenii in multiple tratate (aceasta si considerindu-se a fi, in fond, menirea
muzicii), atunci cercetarea efectului ei negativ ramine, deocamdata, in afara atentiei
serioase a autorilor. Lucrul acesta se explica, se vede, prin faptul, ca muzica ,,negativa”
si-a luat amploare, 1n special, in timpurile noastre, inundind spatiul sonor in care-si
duce existenta omul de azi si societatea inci nu constientizeazi pe deplin pericolul. in
alte timpuri astfel de muzica fie ca nici nu se alcatuia, fie cd nu era primitd de
mentalitatea epocii. in China antici, de exemplu, alcituirea si raspindirea unei muzici
»hearmonioase”, ,,imorale” era pedepsitda foarte crud de legile societatii — prin
pedeapsa capitala colectivd: era condamnat la moarte nu numai autorul unei astfel de
muzica, dar intregul lui neam (EcunoBa M. Myswikanshoe eudenue mupa u udean
eapmoHuu 8 Opegnezpeueckoli Kyromype. In: Bonpocwl gunocoguu, 1994, Ne6,
Mockaa, c. 84).

34 poccommumo I, Hckyeemso, Gonvhble Hepebi u ocnumanue. Mocksa, 1913, ¢. 26..
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invizibil si misterios, trebuia parca sa urmez calea indicata de el si sa
nu intreprind nimic. Totul ce faceam atunci pe scena se afla, parcad,
undeva sus-sus, deasupra planurilor si intentiilor mele interpretative.
Parca agi fi cintat nu eu, dar un altcineva ar fi condus mina mea. Eram
intr-o stare absolut neordinard, parca somnambulicd. S-o descriu mai
amanuntit n-asi putea. Am terminat cu M. Muntean sa cintam, dar in
sala — liniste totald: nici un sunet, nici un cuvint, nici o miscare. Ne-
am indreptat spre iesirea din scend si, in acest moment, s-a petrecut
cel mai straniu lucru. Undeva deasupra usii ce ducea spre camera
artistilor am vazut, pe neagsteptate, cu toatd claritatea, fata lui
Sostakovici. M-am gindit atunci: nu-s bolnav, oare? Mult timp dupd
aceea nu m-am atins de Sonata pentru alto de Sostakovici ™’
Notiunea de ,,stare de muzicd”, propusa de noi, pare a avea o
analogie muzicologicd (mai exact, psihomuzicologica, dupa cum vom
vedea) in termenul de ,modus” sau ,stare-modus” (,,Momxyc-
cocrosirme»), propus de muzicologul E. Nazaikinsky™™° si care este
definit ca stare ,artistic-inaltatoare” sau stare ,mijlocitd artistic”
(adica, creatd de actiunea specificd a artei). E o stare obiectivata de
muzicd. Starea datd apare sub forma unui ,,continut psihic total”
(cuprinde intregul psihic).**” Starea-modus poate purta, de exemplu, un
caracter contemplativ sau viu-activ; calm, linistit sau tensionat,
contradictoriu; bine directionat, compact sau difuz, neclar etc.*® In
spatele formelor muzical-sonore ale lucrarii (componentului ritmic,
melodic, modal, armonic, timbral, masurii, tonalitatii, caracteristicilor
de gen etc.) se afld o stare sesizatd viu-direct de catre ascultator,
caracterizata printr-o exaltare, printr-un salt suprem al emotiilor, printr-

35 Cit. dupa: Upimun . Icuxonoeus myzvikanvhot oesmensnocmu. Mocksa, 1994, c.
235.236.

338 fn lucrarea Logica compozitiei muzicale (Moscova, 1982), p. 236-249, autorul,
pentru a explica fenomenul la care se referd, utilizeaza astfel de termeni ca ,,modus”,
,modalism” (MomanbHOCTB), ,,modulatie” (dar nu in sensul utilizat in armonie ),
,modalitate” (in sensul de ,felul de a fi” a ceva, a cuiva). NB: a nu confunda
fenomenul de ,,modus” utilizat in sensul dat cu notiunea de ,,mod muzical”, care este
altceva (cu toate cd, posibil, o anumitd tangenta intre ele existd — e vorba in ambele
cazuri de o ,,tensiune”, ,,energie”).

37 In sens psihologic ,,modus”-ul este o stare psihici totald a omului intr-un moment,
intr-o situatie a vietii.

338 Observim, ci acestea nu sint emotii, nici sentimente, dar anume stdri, dispozitii. Or,
intre aceste doua planuri ale psihicului (emotii-sentimente, pe de o parte si stari-trairi,
pe de alta) exista diferente de continut.
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o ,uitare de sine”, prin ,extaz”’. Reflectia-meditatia, contemplarea,
tristetea, asteptarea, melancolia, explozia neasteptatd a bucuriei — toate
acestea s§i constituie continuturi ale majorului §i minorului, ale
cantabilitatii melodiei sau structurii corale, orchestrale a scriiturii
muzicale, ale registrului acut sau grav etc. Intrind in cimpul de actiune
al modului, timbrului, armoniei, intensitatii sundrii, formele pur
muzicale capatd caracter ,,psihologic”, pun in miscare interiorul.
Aceasta stare-modus ascultdtorul o poate privi (urmari) de la o parte
ca ceva ce apartine altcuiva — personajului din creatie, naratorului,
atmosferei generale, peisajului. Dar poate fi trditd personal,
transformata in continut interior propriu. Chiar cea mai ,,impartiala”
din punct de vedere artistic-emotional lucrare muzicala (de exemplu,
un studiu tehnic cu predestinatie instructivd) apare in fata
ascultdtorului ca un obiect in care el incearca sé prinda ceva afectiv, sa
depisteze starea ce ar trebui sid fie prezentd in lucrare. Actiunea
principiului modal-psihologic (al starii-modus) in muzicd a dus la
aceea, ca in limbajul muzicologic au patruns si s-au acumulat multi
termeni cu caracter artistic, dar si psihologic si care indica direct la
fenomenul in discutie. Fenomenul este definit prin cuvinte ca
»dispozitie”, ,caracter”, ,stare”, ,tonus” etc., precum si prin alte
expresii sinonimice.”  E. Nazaikinsky indici la universalitatea
principiului modalismului in muzica, el fiind prezent aici pretutindeni.

Muzica, in baza actiunii sale profunde, nemarginite, directe si
»seducatoare” asupra psihicului, este utilizatd si in sens negativ — ca
armd psihotronica: afectarea (modelarea si manipularea) psihicului la
distanta prin difuzarea unui anumit tip de muzica.

Datoritd modelarilor benefice pe care le exercitd, muzica este
practicata de persoane din diferite domenii de activitate. sint cunoscute
multiple cazuri de prietenie a oamenilor de stiintd sau din alte arte cu
muzica. In legiturd cu aceasta renumitul fizician francez Louis Broglie
relateaza: ,,Autorii de biografii ramin deseori mirati de faptul ca marii
savanti gaseau timp pentru a cinta la vioard sau pentru a scrie poezii si
muzicd. Dar arta nu este doar un hobby in viata omului de stiinta si nu
este atit o modalitate de a se relaxa sau a-si petrece placut timpul, cit o

339 Observam cd un numir infinit de termeni utilizati in arta muzicii sint de naturd
psihologica, in special acei care indica caracterul interpretdrii (“agitato”, ,,con
delicatezza”, ,,dolce”, ,,mesto” (trist), ,,calmo”, ,,maestoso” etc.). Deseori se observa si
o tentintd inversd — utilizarea termenilor muzicali pentru definirea unor stari
(dispozitii) interioare — ,,dispozitie (stare sufleteascd) majora, minora” etc.
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»gimnastica a mintii”, absolut necesard pentru munca stiintifica insasi,
pentru antrenarea facultdtii de a naste idei, a stimula fantezia, a
descoperi legaturi si asociatii noi”.**

Specialistul american in psihologia artei, R. Arnheim, afirma
ca activitatea artisticd introduce viata in fiinta umana la modul direct,
acordindu-i un real suport psihic. Anume formele artistice l-au facut pe
om si fie acel care este.”*' Scopul artei nu este atit cunoasterea
realititii obiectuale, cit invadarea si stapinirea psihicului uman.*** Cit
si, am adauga noi, cunoasterea omului in general. Muzica se dovedeste
a fi un mijloc dintre cele mai eficiente de cunoastere a naturii (fiintei)
umane. ,,In definitiv — cred unii, probabil — se poate trii si fira muzica.
Cu sigurantd! Nimeni nu simte lipsa unor necesitati necunoscute. Dar a
trai fard a gusta frumosul autentic, fara a te impartasi din mesajul artei,
ce reprezintd o sursd de incintare si bucurie pentru o viata intreagd, fara
a beneficia de aportul ei nu numai in formarea sensibilitatii, dar si a
caracterului si constiintei umane elevate, echivaleaza cu o existenta
spirituald cariatd, infirma! Renuntind la muzica, suntem doar la un pas
de a renunta si la poezie etc. Poezia, arta, muzica sint insa forte reale
de modelare a constiintei umane”.*® | O zi fard artd e o zi de mizerie
pentru suflet”, afirma Lee Vernon in ale sale Etudes et reflexions sur
l’art. L. Vigotsky afirma ca din punct de vedere psihologic cultivarea
instinctelor se afld in fata unei dileme: sau calea nevrozei, sau
sublimarea, adicd, sau vesnica confruntare a dorintelor refulate cu
comportamentul nostru, sau transformarea tendintelor neacceptate
social (si depozitate in subconstient), in forme superioare de activitate.

Cele expuse ne vorbesc cu prisosintd despre faptul ca aceste
doua fenomene — psihicul §i muzica — nu numai sint apropiate.
Psihicul, pe de o parte, isi duce existenta conform legilor muzicii: ritm,
vibratie, dinamism, armonie, echilibru, energie etc., pe de altd parte,
muzica este pura psihologie.

Din punct de vedere al influentei esentiale si modelatoare a
muzicii D. Cuclin distinge trei stadii umane. Omul-animal: la acest
stadiu omul este precar dezvoltat psihologic, ,,nearmonizat” si de aceea
rau conducator de armonie, insensibil la sunetul muzical, traitor intr-un

M cr Mysvika 6 wikone, Mocksa, Ne 1. 1989, c. 5.

**! Bonkos 0., ITonukapros B. Op. cit., p. 247.

342 Idem, p.250.

¥ Eiosikovits Max. Introducere in polifonia vocald a sec. al XX-lea. Bucuresti, Ed.
muzicald, 1976, p. 94.
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univers haotic de zgomote — ,,amestecatura denaturatd de vibratii”
(omul Inca nu e capabil sa stapineasca si sa ordoneze sunetul, lumea
sonorului). Omul-uman este omul psihic in care incep sa se trezeasca si
sd actioneze puterile de perfectionare a spiritului, isi largeste
orizonturile de viatd, de traire si cugetare, devenind capabil si
recepteze armonia sunetului muzical ca pe o ,,miraculoasa revelatie”.
Si totusi, muzica nu atinge incd limita superioard a unei libertati
suverane, ea e subordonatd literaturii, dansului, ritualurilor. Omul-
spiritual ilustreaza stadiul suprem: muzica e o substantd specifica,
purtdtoare de sensuri specifice, sensuri superioare celor percepute la
stadiile anterioare. Cuclin determind, in spiritul teoriei sale
functionaliste®*, rolul istoric al muzicii in procesul de umanizare a
omului. ,,Ca noi nu facem muzicd cu sunetul, ci cu sufletul. Nu cu
sunetele. Ci cu starile si miscarile sufletesti. Ca nu sunetul este
elementul muzicii. Ci functiunea psihicd pe care sunetul o poarti
numai si o transmite de la creator la auditor”.**

Muzica, astfel, a contribuit in mod definitoriu la edificarea
fiintei umane sub aspectul ei psihic si spiritual. Or, muzicalitatea nu
este doar o calitate individuald a unei sau altei persoane, ea este o
facultate generald a psihicului uman.”*® Fiinta umand nu este numai
,,homo sapiens”, ea este, In aceeasi masura, si ,,hjomo musicus”.

3.3. TEORIA PSIHOLOGICA A AUZULUI

>

,, Auzul — organ al sufletului’
(Boris Pasternak)

Omul fiinteaza prin multiple §i permanente raporturi cu tot ce-1
inconjoara. Prin reactia la fenomenele din jur au aparut si s-au

3 Muzica este pentru D. Cuclin functie: ,,Studiul aprofundat si superior al armoniei
muzicale ne reveleaza caracterul vital, vivant al functiilor, varietatea lor in unitate,
comportarea lor in modul identic al comportarii psihice, in sistemul si viata psihica;
armonia muzicala, purtitoare de functii, consoneazd cu armonia fiintei umane”. Dupa
Cuclin are loc trecerea (transpunerea) legilor sunetului muzical, a muzicii in general, in
legile sufletului, transpunerea sonorului in psihologic. (Cf: Istraty E., Smantanescu D.
Convorbiri cu Dimitrie Cuclin, Bucuresti, Ed. Muzicald, 1985, p.25)

35 Cf: Istraty E., Smantanescu D. Op. cit. p. 23.

346 Kpymuauk E.IL. Ilcuxonoeuueckoe 6o30eiicmeue uckyccmea na auyHocms. MOCKBa,
1999.
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dezvoltat cele cinci organe de simt. Respectiv, prin reactia la sunet s-a
constituit organul auditiv — urechea. Urechea este un organ-canal prin
care omul primeste informatie din lumea ce-l inconjoard. Aceasta
informatie poartd o naturd specifica, ea este informatie sonord. Auzul
»citeste” (descifreazd) ceea ce vorbesc sonoritatile din exterior.
Aparatul auditiv se prezintd ca un sistem informational.**’

Un analizator este constituit din trei portiuni principale:
organul de receptie, cdile de conducere a informatiei (codificatd sub
forma unui impuls/reflex nervos) si portiunea (zona) respectiva de pe
scoarta cerebrala.

Aparatul auditiv al omului cuprinde urechea cu cele trei
segmente ale ei (fiecare indeplinind cite o functie exactd): urechea
externa, urechea medie, urechea interna.

Urechea externa include pavilionul si canalul auditiv extern,
care indeplinesc rolul de a capta informatia sonora si a o orienta spre
segmentul interior al aparatului auditiv. In continuare sunetul ajunge la
organul lui Corti®*® — sistem de celule (fibre) nervoase, care preiau
vibratiile fizice si le transforma in influxuri nervoase. Astfel, energia
sonord din exterior, devenitd influx nervos, se transmite scoartei
cerebrale. Ambele emisfere cerebrale au in partile laterale cite o zona
auditiva (zona Heschel). Ajuns aici, influxul nervos sufera incd o
transformare — devine senzatie auditiva. (Este motivul pentru care unii
considerd cd omul nu aude cu urechea, ci cu creierul). Asadar,
informatia sonord-muzicala, aparutd initial ca fenomen fizic, este
tradusd in influx nervos, apoi in senzatii, aparind, in rezultatul
prelucrarii (analizei) in creier, sub forma de imagine auditiva, artistica.

Scoarta cerebrald mai indeplineste un rol important — de
coordonator al senzatiilor de diferit gen (auditive, vizuale, tactile,
olfactive, musculare), realizind o strinsd conexiune intre ele.** Zona
auditiva a scoartei cerebrale stabileste si forma pe care o va capata
senzatia auditivi: de sunet muzical sau de zgomot. In aceasti
clasificare un rol important 1l indeplineste experienta senzitiv-auditiva
anterioard. Acest lucru explicd de ce aceeasi excitatie poate da nastere

370 psihologie detaliatd si profundi a auzului o di A. Soloviova in lucrarea
Fundamentele psihologice ale auzului (ComoBbéBa A. OcHOGbl ncuxonozuu ciyxa,
Jlenunrpaz, 1972).

8 Alfons Corti a fost primul care a descris aceste celule specifice.

3% Acest fapt di nastere fenomenului asociatiilor in muzicd, precum si celui de
sinestezie §i synopsie, la care ne vom referi mai tirziu.
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la aprecieri diferite. De exemplu, caderea unor picaturi de apa intr-un
vas plin va provoca vibratii de acelasi fel, insd senzatia auditiva va fi
deferita: un auz o va clasifica drept zgomot, iar altul drept sunet
muzical (,,inchegind melodii si armonii sau simpla zarva haotica”, cum
ar zice Gr. Davidescu).*

Nu este lipsit de interes urmatorul fenomen: asemanarea
configuratiei pavilionului urechii cu forma embrionului uman, atit pe
exterior, cit §i pe ,,interior”. Pe exterior: capul embrionului coincide cu
lobul urechii; partea din spate de jos Impreuna cu piciorusele strinse la
burtd se aseamanad cu segmentul respectiv al pavilionului urechii etc.
Pe interior: punctele bioactive de pe pavilion sint situate exact in locul
unde se afld punctele organelor respective ale organismului — ficatul
coincide cu ,,punctul ficatului” de pe ureche etc. in asa fel, urechea
apare ca un micromodel al omului. Nu avem informatie despre
cercetarea legaturii acestui fenomen cu perceptia muzicii, dar, tinind
cont de actiunea directd a vibratiilor sunetului asupra celulelor
organismului, momentul nu pare lipsit de semnificatie. Sa actioneze
oare, sunetele (sonoritatile) cu diferita frecventa ale muzicii asupra
punctelor biologic-active de pe pavilion transmitind, astfel, energia
muzicii organelor respective ale corpului interior? Prin rezultatele
cercetarilor acustic-fiziologice si biologice existente, am putea da un
rispuns pozitiv la aceastd intrebare. In medicind metoda acupuncturii
se aplicd si pe ureche. Mai mult ca atit, este utilizatd varianta
,fonoforezei” — Inlocuirea acelor prin vibratii sonore.

Primul care a incercat sa formuleze teoria auzului muzical a
fost Herman Helmholtz. El presupunea cd pe membrana urechii sint
intinse multiple corzi microscopice de diferite dimensiuni (un fel de
,harpa”) care intrd In rezonantd cu frecventa respectivd a sunetelor
auzite. Aceastd teorie a functiondrii aparatului auditiv a céapatat
denuimirea de teoria rezonantei. Mai tirziu, insa, s-a constatat ca acest
proces nu decurge atit de simplu si direct. D. Békésy a propus feoria
hidrodinamica a auzului. El a constatat cad Tn melc au loc procese
hidrodinamice complexe. Cercetatorul american H. Dawis a inregistrat
un potential electric ce apare in melc. El a propus teoria
electrofiziologica a auzului, conform careia intre fibrele organului lui
Corti se produce un potential electric. Aceastd energie electrica excita,

3%Davidescu Gr. Cinci simpuri?.. Cinci pori spre cunoastere! Bucuresti, 1972, p. 244
(capitolul ,,Graitoarea informatie sonora”).
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la rindul ei, nervul auditiv ce duce spre creier si unde are loc analiza si
sinteza excitatiei sonore. Exista si alte teorii ale auzului.

Insusirea undei sonore de a ocoli barierele se numeste
difractie. Sunetele joase dispun de o difractie mai mare decit cele
acute. Cind o grupa de cintareti dispare dupa coltul unei cladiri la
inceput dispar vocile inalte, apoi cele grave. Sau: dintr-o muzica ce
rasund in indepartare auzim bine doar vocea basului sau sunetul tobei.

Indltimea sunetului se mésoard in herfi’’, iar puterea lui in
decibeli’”. Diapazonul frecventelor sonore receptate de urechea umana
se Intinde intre circa 16 Hz si 20000 Hz. Frecventa optima de vibratie a
timpanului urechii este de circa 1000 de Hz, de aceea ea produce o
rezonantd ,,placutd”. Majoritatea sunetelor placute, care il inconjoara
pe om — vocea padurii, ploii, marii linistite etc. — au frecventa de circa
1000 Hz. De aceea, sub sunetul ploii linistite, de exemplu, omul
doarme bine. ,,Adormind de armonia / Codrului batut de ginduri...”,
observa si poetul.

Cel mai grav sunet al diapazonului urechii, egal cu 16 Hz,
corespunde sunetului DO din contraoctava, iar cel mai acut — cu RE-
MI din octava a saptea.

Pragul maximal, adicd limita puterii sunetului pentru urechea
umana este de 120-130 decibeli. Un astfel de sunet produce deja dureri
de urechi.

Sunetul care std la baza muzicii poate fi caracterizat sub trei
aspecte: ca fenomen fizic, ca fenomen psihic, ca fenomen muzical
propriu-zis.

Din punct de vedere fizic sunetul este vibratie (frecventa),
produsd de un corp elastic in miscare. Din punct de vedere psihologic
sint cunoscuti patru parametri ai sunetului, care produc diferite
senzatii, adica fac posibila diferentierea lor in creier: durata, inaltimea,
intensitatea, timbrul. Acesta este domeniul psihofizicii i
psihoacusticii. Pentru ci atunci cind este vorba de muzica, insusirile
sunetului se percep nu ca dimensiuni fizic-masurabile sau fiziologic-
inregistrabile, dar ca iInsusiri estetice, artistice, care In mare parte
depind de relatiile cu alte sunete, adicd depind de context. Din punct de
vedere muzical sunetul are o constructie complexd (multietajata),

31 De la Heinrich Hertz, cercetitorul acestui fenomen.
32 De la Alexander Bell, cercetitorul acestui fenomen.
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format fiind din mai multe sunete particulare sau armonici care, in
ansamblul lor, constituie un sunet complex.

Consonanta si disonanta intre sunete se explica prin urmétorul
fapt: doud sunete sint cu atit mai consonante, cu cit posedd mai multe
armonici comune, si invers (dupd H. Helmholtz). In legatura cu acest
fenomen s-a vorbit mult despre coloratura afectiva a conjugarii
sunetelor, unele fiind considerate placute, agreabile, altele neplacute,
dezagreabile. Insd acest lucru, dupi cum am mentionat, se afld in
functie de educatie si experientd. Ceea ce Intr-o epocd a aparut ca
neplacut pentru ureche si afectivitate in altd epocd a devenit plin de
expresivitate si acceptat ca placere. Mult timp, de exemplu, s-a ezitat
pind au fost acceptate terta, sexta, mai tirziu acordul de septima, iar
muzica de azi este plind de disonante.

Fiecare din cele patru insusiri ale sunetului (durata, inaltime,
intensitate si timbru) 1n functionarea lor practica produc, combinindu-
se, anumite senzatii, capatd o semnificatie afectivd. De exemplu, doua
sunete lungi si unul scurt din contraoctava emise puternic vor vorbi
altceva din punct de vedere psihologic decit doua sunete scurte si unul
lung din octava a treia emise la piano. Acestea sint doar doud din
infinitele variante de combinatii sonore posibile din care se face
muzica.

3.4. AUZUL MUZICAL. MUZICALITATEA
3.4.1.Generalitati
Auzul muzical, ca facultate specifica de a percepe, gindi si face
muzicd, constituie In sine un ansamblu complex de aptitudini.

Psihologia defineste aptitudinile ca a) particularitati (insusiri)
individual-psihologice®® ale personalititii, care b) asiguri realizarea cu

333 Se poate contesta precum ci toate insusirile-particularititile psihice sint strict
individuale, adic diferd de la persoani la persoani. Intr-un anumit sens este adevirat —
aceastd nuantare este valabila si pentru atentie, si pentru vointd, si pentru imaginatie, si
pentru temperament etc. Dar dacd in cazul acestora gradatia calitativa nu este atit de
importanta pentru executarea unei anumite activitati general-umane, (comune tuturor
oamenilor), apoi, atunci cind e vorba de succesul activitatii, diferentierea individuala
capatd o importanta aparte. Si cu totul o importantd deosebitd lucrul acesta il are in
cazul activitatii artistice (muzicale).
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succes (adica peste norma medie) a unei oarecare activitati productive
si care c) sint niste conditii de realizare a acestei activitati.

Aptitudinile se manifesta §i se dezvoltd numai in activitatea
corespunzatoare. De exemplu, in afara activitatii muzicale aptitudinile
muzicale nu se pot nici manifesta (descoperi), nici dezvolta. Nu se
poate sti daca o persoana sau alta are sau nu are aptitudini muzicale
dacad nu este pusd in situatia de a face muzica (sub orice forma —
creare, interpretare sau audiere).

Nivelul suprem de manifestare si dezvoltare a aptitudinilor e
marcat prin notiunile de talent si geniu.

Aptitudinile se clasificd in: a) generale, necesare pentru mai
multe tipuri de activitate, de exemplu, abilitatea fizicd a corpului
necesard atit in sport, cit si in dans sau in alte activititi bazate pe
miscare corporald; spiritul de observatie necesar omului de stiinta,
scriitorului, pictorului etc.; reactia mintala necesara in diverse activitati
s.a.m.d.; b) speciale, necesare unui anumit domeniu: stiintd, muzica,
artd plastica, matematica etc.

Aptitudinile nu sint insusiri inndscute, ci se formeaza in timpul
vietii 1n activitatea respectivd. Aptitudinile se cultivdi in baza
predisporzitiilor (spre deosebire de aptitudini acestea sint de naturd
nativa). Predispozitiile contin posibilitati (potentialititi) pentru
dezvoltarea aptitudinilor. Ele se manifestd in inclinatii fatd de un
anumit tip de activitate sau fatd de mai multe activititi. De exemplu,
unii compozitori au dat dovada pronuntat de inclinatii si pentru alte
arte — picturd, actorie, literatura: e cunoscut cazul lui Chopin care
manifesta calitati actoricesti, lui Wagner pentru literatura, iar Leonardo
da Vinci era pictor, scriitor, filozof, inventator, om de stiintd. Adica, se
face prezentd in anumite cazuri o polivalentd a aptitudinilor.
Inclinatiile sint primul si cel mai timpuriu indice al aptitudinilor care se
nasc. E necesar de a descoperi cit mai devreme predispozitiile copilului
pentru a-i forma directionat aptitudinile respective.

Aptitudinile artistice sint sensibile la procesul educatiei din
copilarie si se manifestd in unul sau mai multe domenii ale artei, iar in
cadrul unei arte — in unul sau mai multe genuri de activitate. Dintre
aptitudinile artistice cel mai devreme se manifesta la copii aptitudinile
muzicale, care se bazeaza pe: ' sensibilitatea auzului muzical
(receptivitatea lui la sunet, la lumea sonord), simtul ritmului, reactia

3%% Dupa: Dictionar Enciclopedic de Psihologie. ... (,,Aptitudinile™).
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emotionald la muzica. Aptitudinile componistice apar cel mai devreme
la copiii care ating virsta scolara.

Psihologii dau diferite definitii aptitudinilor, dar toate arata ca
esenta consta intr-un randament superior liniei medii dintr-un domeniu
sau altul de activitate.*>

Problema muzicalitatii si a aptitudinilor muzicale este una din
problemele centrale ale cercetérilor muzical-psihologice. De mentionat
ca ea este si una din cele mai complexe probleme, diverse aspecte ale
careia provoaca discutii pind in prezent. Ce este muzicalitatea? Este ea
o suma de aptitudini muzicale separate si ,,autonome” sau este o
constructie integrd care nu se supune divizarii? Dacd este o
complexitate de aptitudini, atunci care sint componentele ei?
Muzicalitatea este un fenomen ereditar, innascut sau dobindit, ori este
un rezultat al interactiunii acestor trei factori? Este oare muzicalitatea
caracteristicd tuturor oamenilor sau numai unora alesi? Cum poate fi
masuratd muzicalitatea? Care sint legitatile dezvoltarii ei i poate fi ea
oare prognozata? Aceste probleme se afla incd in discutie in
majoritatea lucrarilor consacrate problemei muzicalitatii.

3.4.2. Cercetari asupra aptitudinilor muzicale

Cercetarile asupra problemei aptitudinilor muzicale au inceput
incd in secolul al XIX-lea prin lucrarile lui C. Stumpf (1883, 1890), T.
Billroth (1895), A. Faist (1897), M. Meyer (1898) s. a.

A. Faist reducea muzicalitatea la simtul intervalelor, C.
Stumpf si M. Meyer la capacitatea de a analiza (auditiv) acordurile. G.
Révész o considera mult mai complexa, dar sub forma unui sistem
unitar i care nu se supune analizei. Dupd Révész, muzicalitatea
include in sine, pe linga alte insusiri, facultatea de delectare estetica
prin muzica, capacitatea de a intra in dispozitia ei, de a prinde forma si
constructia frazei, simtul subtil al stilului. K. Seashore, dimpotriva,
interpreta muzicalitatea ca o suma de ,,talente” separate, fara legatura
intre ele, clasificindu-le In 5 grupe mari: senzatia si perceptia auditiva,
actiunea muzicald (actul muzical propriu-zis), memoria muzicald i
imaginatia muzicald, intelectul muzical, simtirea muzicala (simtul
muzicii). Insi, dupa Seashore, baza muzicalititii o constituie

355 A se vedea, de exemplu: Zisulescu Stefan. Aptitudini si talente. Bucuresti, 1971, p.
8-9s. a.
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aptitudinile muzicale senzoriale, care pot fi de diferit grad la diferite
persoane si care pot fi masurate cu ajutorul unor teste. Seashore este
autorul primului sistem de teste pentru masurarea aptitudinilor
senzoriale si intemeietorul unei intregi directii de cercetari, unde
muzicalitatea este tratatd in special din punct de vedere al
caracteristicilor ei senzoriale (acustic-psihofiziologice).

N. Rimsky-Korsakov diviza aptitudinile muzicale in doua
grupe: tehnice (necesare pentru interpretarea la un anumit instrument
sau pentru cint vocal) si auditive (sau auzul muzical propriu-zis). H.
Koénig a clasificat aptitudinile muzicale dupa tipurile de activitate
muzicald. C. Lamp si N. Keys propuneau de a lua ca bazad in
clasificarea aptitudinilor muzicale ,,aptitudinea specifica” de executare
la diferite instrumente muzicale. I. Kries considera cd muzicalitatea are
trei aspecte: intelectual, emotional, creativ, insa intre ele poate exista o
anumitd disproportie: aptitudini de creatie foarte bune pe lingd o
memorie slaba, o pasiune mare pentru muzica alaturi de un auz slab.

Printre cercetdrile consacrate aptitudinilor muzicale se
evidentiazad lucrarea lui B. Teplov Psihologia aptitudinilor muzicale.
Autorul propune o originald conceptie a muzicalititii. El lanseaza
notiunea de dar (har, talent) muzical care, fiind o structurd complexa,
se afld in functie de Imbinarea unor aptitudini generale si speciale, mai
exact — in functie de aspectul calitativ al acestei imbinari. Printre
insusirile generale ale darului muzical el numeste forta, bogatia si
initiativa imaginatiei, bogatia imaginilor vizuale, precum s§i atentia,
vointa si alte insusiri generale ale omului.

Aptitudinile muzicale in Tmbinarea lor specificd Teplov le-a
definit prin termenul de ,muzicalitate”. Aceste aptitudini speciale
autorul le divizeaza in principale (fara de care activitatea muzicala n-ar
fi posibild) si secundare (care sint mai putin importante, dar care au,
totusi, o influentd considerabild 1n unele activititi muzicale).
Exponentul (indicele) de bazd al muzicalitatii constituie, dupa Teplov,
»sensibilitatea emotionald” (receptivitatea, rezonanta, raspunsul, ecoul
emotional) la muzica. Centrul muzicalitatii omului 1l constituie anume
aceasta insusire.

In calitate de aptitudini muzicale principale Teplov numeste:
auzul muzical melodic (tonal, pe linia ,,sus-jos”), simtul ritmului si
auzul muzical intern (reprezentirile auditive). In grupa aptitudinilor
secundare el a inclus: auzul timbral, auzul dinamic (intensitatea
sonoritatii), auzul armonic si auzul absolut.
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Teplov argumenteazd legdtura indisolubild intre aptitudinile
nominalizate si latura emotional-auditiva a muzicalittii. Trairea muzicald
profundd se afla in raport de priceperea de a diferentia perceptiv
caracteristicile elementelor pinzei sonore: inaltimea, intensitatea, culoarea
sunetului. In acelasi timp, finetea auzului se dezvoltd in raport de faptul cit
de puternic si profund este traitd muzica.

Din punct de vedere psihologic si pedagogic este importanta
urmitoarea afirmatie a lui Teplov: dezvoltate in unele cazuri
neuniform, aptitudinile muzicale se compenseazd reciproc. Asadar,
este important nu atit aspectul calitativ al aptitudinilor, adica simpla lor
prezenta, cit imbinarea lor calitativa.

E. Willems reiese in clasificarea aptitudinilor muzicale din
elementele de bazd ale expresivititii muzicale — melodie, armonie,
ritm. El le numeste ,,elemente ale vietii” care, patrunzind in om in
momentul contactului cu muzica, declanseazd reactii fiziologice,
emotionale si intelectuale. E. Szeghy in calitate de componente ale
muzicalitdtii numeste: simtul ritmic, auzul melodic, auzul armonic,
auzul polifonic, auzul tonal, auzul intern.

In cercetdrile actuale ale autorilor americani se profileazi
tendinta de a evidentia in calitate de aspect special (chiar central)
aspectul intelectual, cognitiv-rational al muzicalitatii. Se are in vedere
insusirea de a observa si diferentia transformadrile sonore (de ordin
tehnic) din interiorul textului muzical. E vorba, intr-un fel, de
includerea activa a judecitii, a calculului, a gindirii operative. Printre
autori numim: D. Sergeant, S. Roche, G.Thatcher, K. Karma s. a.
R.Schuter-Dyson si C. Gabriel, de exemplu, scriu: ,,Termenul de ,,auz
muzical” trebuie, desigur, s contind nu numai sistemul senzorial §i
perceptiv, dar si forta de integrare si interpretare a creierului uman” >
Accentuind importanta componentului intelectiv 1n  structura
muzicalitatii, autorii sus numiti, In acelasi timp, evidentiaza aspectul
emotional ca fiind, totusi, esential. ,,A vorbi doar despre capacitatea de
a percepe si intelege muzica si de a o executa doar sub formad de
tehnicd Tnaltd nseamnd a scdpa din vedere esentialul — fenomenul
muzical ca arti. Intotdeauna simti forta ei vrajitoreasca de a te incinta

: 59 357
si cuceri”.

356 Shuter-Dyson R., Gabriel C. The Psychology of Musical Ability, New-York, 1981,
p.193.
37 Idem, p. 24.
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Sint semnificative datele obtinute de R. Tredgold cu copii
handicapati. 8 din 33 de acesti copii ,,dispun de talent muzical”. Ei pot
avea un auz absolut, o bund memorie muzicald, pot sa cinte la auz la
diferite instrumente muzicale, pot sd recunoascd o melodie etc. Dar,
dupa afirmatia lui D. Rife si L. Snyder, astfel de copii nu sint in stare
sd compund muzica si putini din ei pot Invata s-o citeascd. Explicatia,
probabil, constd in fenomenul asimetriei functionale a emisferelor
cerebrale: pentru a compune (ne referim la aspectul ,tehnic” al
compunerii, adicad la structurarea §i punerea in pagind a celor
compuse), a scrie si a citi note este nevoie de serviciile emisferei stingi,
care aici sint deficitare. D.Viscott a observat ci ,talentul muzical” la
acesti copii nu se dezvolta (chiar 1n cazul cind ei sint invatati sa cinte la
instrumente muzicale). Autorul ajunge la concluzia ca educarea
aptitudinilor muzicale se afla in raport de dezvoltarea celor
intelectuale.

Unii autori considera cd in structura muzicalitdtii trebuie
inclusa si memoria muzicald cu functia ei de a integra reprezentéri
muzicale specifice (R. Drake). Dupa opinia lui Drake rolul memoriei
muzicale 1n muzicd, ca artd temporald, este important. Despre
importanta memoriei muzicale au mai vorbit Seashore, Teplov, Meyer,
Gordon si altii.

Printre componentele importante ale muzicalitatii unii autori
(M. Aranovski, A. Sohor, L. Barenboim, G. Tipin) numesc gindirea
muzicald (ca element specific).

In rezultatul analizei interpretirilor date aptitudinilor necesare
pentru a face muzica ajungem la concluzia cd muzicalitatea ,,deplind”
include in sine intregul diapazon de Insusiri muzicale ale omului — de la
simtul elementar al muzicii pind la gindirea muzicald. Noi evidentiem,
insd, trei aptitudini a) suficiente pentru a face muzica (fie si la nivel
elementar) si b) fara de care nu se poate face muzica sub nici o forma. De
aceea, le consideram primare §i fundamentale. Acestea sunt:

o simtul ritmic,
e qauzul melodic,
o sensibilitatea emotionald la muzica.

Si aceasta din urmatoarele considerente. Elementele materiale
prime ale muzicii sint melodia si ritmul: din ele putem alcatui cea mai
simpla muzicd (iar fard ele nu este posibila nici un fel de muzicd).
Celelalte elemente — armonia, timbrul, dinamica etc. — fie si
importante, vin in mod suplimentar la fazele ulterioare pentru a o
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imbogati, dezvolta etc. Dar, totusi, pentru a face muzicd ritmul si
melodia nu sint de ajuns. Pentru ca chiar dacad ar exista in spatiu o
melodie ritmizata, fie si In mod ingenios, ,,perfect” etc., dar n-ar exista
omul (interiorul lui) care sd poatd aprecia aceastd muzicd, care sa-i
poatad zice anume ,,muzica”, adica ceva frumos, emotionant, cuceritor
etc., ea ar raminea doar ca fenomen acustic-sonor al realitatii obiective
si nicicum fenomen artistic. De aceea, sensibilitatea umana este al
treilea element prim, fundamental si indispensabil al muzicii (pe linga
ritm si melodie).

Am putea adauga aici §i auzul intern, dar inteles nu in sens
»tehnic” — ca facultate de reprezentare a imaginilor sonore, dar ca auz-
simt, ca modalitate de traire a muzicii in interior. in acest sens, auzul
interior este auz-trdire si nu doar auz-reprezentare. (Ca atare, pentru
omul obisnuit, nemuzician de profesie, auzirea interioara a muzicii —
care se produce deseori absolut spontan, pe neasteptate pentru el,
fredonind-o ,,cu interiorul” — se prezintd anume ca auzire-traire si nu
ca reprezentare mintald de sonoritati specifice muzicale). Memoria,
gindirea muzicala si alte aptitudini ,,superioare” (in sensul lor specific,
sonor-tehnologic) sint necesare pentru a face muzicd sub aspect
profesionist. In acelasi timp, reamintim, aptitudinile muzicale dispun
de capacitatea de a se compensa reciproc.

In functie de prezenta aptitudinilor muzicale in cadrul
contactului omului cu arta muzicii (sub diverse aspecte si la diverse
nivele) noi propunem diferentierea lor in doud aspecte: 1) aspectul
tehnic §i 2) aspectul artistic. Prin aspect ,tehnic” subintelegem
capacitatile auditive ce tin de orientarea in substratul acustic, pur sonor
al muzicii, ce tin de latura formativ-constructivd a ei, adica de
organizarea materiald a fenomenului sonor-muzical. Aspectul
Hartistic” tine de orientarea 1n latura de continut, in sfera
emotionalului muzical, adicid tine de receptarea liniei poetice a
discursului sonor, prinderea imaginii artistice a lucrarii.**®

Primul aspect, avind mai mult o nuantd ,rationald”, fsi
desfagoara activitatea In cadrul emisferei stingi. Al doilea, cel poetic-
muzical — In cadrul emisferei drepte. De aici, gindirea muzicald
,tehnicd” (,,gramaticald”) s-ar produce pe ,,orizontald”, ,rectiliniu”,

358 Lucrul acesta se va prezenta sub o formd mai clard in continuare, cind vom analiza
aptitudinile muzicale in parte.
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cea ,artisticd” (,,poetica”) — pe ,,verticala”, polietajat si polisemantic.
Prima ar fi de natura diacronica, a doua — de natura sincronica.

Calitatea ,emotionala” a muzicalitatii se sprijind si
colaboreaza cu calitatile general-artistice ale omului. Pentru a simti si
trai fenomenul muzical ca artd (si nu doar ca ,tchnicd sonora”) sint
necesare §i alte Insusiri artistice, ca de exemplu: expresivitate
interioard (un suflet plin de ,,expresie”), o viatd interioara bogata, plina
de evenimente spirituale de diferit gen, o putere a sufletului in scopul
iesirii din“chingile” intereselor si problemelor efemere ale existentei,
un simt deosebit al lucrurilor, al vietii, o imaginatie bogata si activa,
trairi interne profunde etc.

in invatamintul muzical de toate nivelele se observa, de obicei,
o inclinatie spre aspectul tehnic-formal al activitatii muzicale, iar prin
aceasta, si a cultivarii aptitudinilor muzicale ale persoanelor instruite.
Prin preocuparea, in principal, de latura interpretativi are loc
marginalizarea sau chiar neglijarea cultivarii aptitudinilor de traire a
muzicii, a sensibilitatii emotionale, acestea fiind, reamintim, baza
muzicalitatii si, in general, a ratiunii de a face muzica.

Asadar, aptitudinile considerate de gindirea comuna ca fiind
»secundare” in actul muzical, se prezinta, in realitate, a fi obligatorii si
importante, intrind ca parte indispensabila in structura muzicalitatii.

Conform principiului prioritdtii in realizarea actului muzical,
am putea vorbi de doud tipuri de aptitudini muzicale:** 1) aptitudini de
baza, fara de care activitatea muzicald nu poate avea loc sub nici o
forma,*®® acestea fiind: simtul ritmic, auzul melodic si auzul interior
(ca sensibilitate emotionald la muzica sau ca trdire a muzicii; 2)
aptitudini ,,secundare” (sau speciale), care completeaza acest nucleu
primar si care sint necesare pentru a face muzicd sub aspect
profesionist, acestea fiind: auzul timbral, auzul armonic, auzul
dinamic, auzul polifonic, memoria muzicala.

Aptitudinile muzicale mai pot fi clasificate si dupd tipul
(forma) de activitate muzicala, diferentiind, astfel: aptitudini generale,
necesare pentru toate tipurile de activitate muzicald si aptitudini

3% Subliniem, ca aceasti clasificare (precum si orice alt gen de clasificare) este relativa
si conventional, ea facindu-se in scopuri stiintifice si didactice. In procesul muzical
viu totul se afla intr-o strinsa si indisolubila stare.

380 Situatie greu de imaginat, pentru ¢ o persoand care n-ar fi capabild si comunice cu
muzica absolut sub nici a forma, cel putin sub forméa de audiere, ar fi greu de ntilnit.
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specifice, necesare unui anumit tip de activitate: compunere,
interpretare (instrumentald, vocala, dirijorald), audiere.

Aptitudinile muzicale, reamintim, se afla in legatura cu alte
calitati psihice ale personalitatii, cu care conlucreaza: imaginatia,
gradul de inteligenta, artistismul general, tipul de gindire etc.

Muzicalitatea (ca termen distinct) este tratatd ca fenomen
calitativ (= muzitcalitate), si nu cantitativ. Ea nu este o suma de
aptitudini, fie si dintre cele mai importante, ci o imbinare specifica a
acestora. Anume factorul ,,calitate” permite recuperarea lipsei unei sau
altei aptitudini prin alte aptitudini-surori in actul viu muzical.
Elementul esential care vorbeste despre prezenta sau lipsa unei
anumite muzicalititi este sentimentul muzical (simful muzicii). Prin
sentiment muzical ntelegem o facultate intuitivd a omului de a prinde-
sesiza fenomenul sonor-muzical ca element specific al realitatii
umane, de naturd vibrant-afectivd, producdtor de senzatii-trairi
specifice, inconfundabile i irepetabile, sub formd de miscari
meloritmice, armonii sonore etc., prezente viu In intreaga fiintd
psihofizica.

3.4.3. Caracteristici ale auzului muzical
3.4.3.1. Auzul melodic
A. Auzul melodic-tonal (sau melodic- “vertical *")

E vorba de simtul inaltimii sonore. Aceasta insusire a auzului
muzical (sau acest tip de auz melodic) este legat, psihofiziologic, de
voce, de motorica (reactia) vocald. Chiar si atunci cind nu cintdm cu
vocea corzile vocale vibreaza la unison cu muzica audiata sau cintata
la un instrument (aceasta se produce si atunci c¢ind citim partitura doar
cu ochii). Acest lucru are loc si In cazul activitdtii auzului interior,
atunci c¢ind fredonam launtric o anumita muzica.

Cea mai fireascad si productiva cale de cultivare a auzului
melodic-intervalic este cintul vocal, dupd care ar urma intonarea la

381 Consideram ci aceastd manifestare a auzului ar mai putea fi definitd si ca ,auz
sonor-vertical”, pentru ca astfel s-ar evidentia mai exact esenta lui — e vorba anume de
simtul indltimii sunetelor (a sonoritatii) si a relatiilor lor intervalice. Aici inca nu
putem vorbi in sens direct de ,,melos”, acest lucru producindu-se doar in cadrul unei
intinderi (unui sir extins) de sunete.
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instrumentele muzicale cu sistem netemperat — instrumentele cu coarde
si cele de suflat. Acest lucru poate deveni mai problematic de realizat
in cazul instrumentelor cu sistem temperat — pian, acordeon, unde
indltimea sunetului este data de-a gata.

B. Auzul melodic-intonational (sau melodic- “orizontal”)

Aceasta este o altd manifestare a auzului melodic prin care se
subintelege perceperea [liniei melodice ca discurs, ca structura
orizontald semanticd.*®* In practica muzicala larga prin ,,auz melodic”
se subintelege, deseori, doar primul aspect (A). Conform opiniilor
specialistilor acest aspect — gradul de exactitate (de ,,curitenie”) a
intondrii sunetelor, adica precizia reproducerii lor sonore (ca entitati
fizice cu frecventa lor proprie, masuratd in herzi) tine de manifestarea
auditiva elementara (dar absolut obligatorie, desigur) a auzului. Gradul
superior al auzului melodic tine de categoriile de ordin artistic, de
caracterul (dispozitia) intonarii-executarii melosului ca exponent al
continutului, al aspectului poetic al lucrdrii, tine de tensiunea
emotional-psihologici a liniei sonore. In acest sens in cazul al doilea
(B) al manifestarii auzului melodic migcarea sonord se percepe nu ca
sunete izolate, ci ca intervale-intonatii care exprimd o anumita stare
psihologica. Conform clasificarii deja cunoscute putem vorbi aici (dar,
iardsi, conventional) de aspectul ,.tehnic” si de aspectul ,artistic” al
auzului melodic.

Auzul melodic-intonational se manifestd in toate tipurile de
activitate muzicala:

- de compunere a muzicii: o melodie inspirata se naste in
congtiinta compozitorului anume ca o linie semantica unitara, ca ,,idee”
muzicald Inchegatd si nu ca sunete sau intervale aparte (aici putem
vorbi de un substrat protointonational, de o migcare anterioard sonora
ascunsa, ce precede nasterea motivului muzical propriu-zis; si aceasta
migcare este nu numai de ordin formativ-muzical, ca purd sonoritate,

32 Aici s-ar putea consulta lucrarea lui B. Asafiev Myswikanvnas gopma kax npoyecc”
(prima editie — Moskova, 1947), dar si alte lucrari ulterioare, derivate din aceasta
fundamentald si clasicd, in problema intonatiei muzicale, lucrare ca, de exemplu:
Humonayusa u mysvikanenuii oopas. Pen. b.SIpycrosckuii, Mocksa, 1965; Opnosa E.
Humonayuonnas meopus Acagppesa Kax yuenue o chneyuguke My3bIKATLHO20
Mmotuinenust, Mocksa, 1984.
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dar si de ordin emotional: melodiile apar din interior in primul rind ca
vibratie afectiva, care apoi iau forma materiala de sunet);

- de interpretare: interpretul obtine, prin sunetele emise,
expresii, ,,tensiuni” sonore, dar nu numai ingira sunete; >3

- de audiere: ascultatorul percepe, la rindul sidu, sonoritati-
expresii, sonoritati-sensuri, percepe melodia anume ca melodie, cu
chipul-caracterul sau irepetabil.

Aici putem vorbi de auzirea muzicii in perspectiva ,liniard”
(ca linie semanticd) — calitate de o importantd exceptionald pentru

muzician.
3.4.3.2. Auzul polifonic

In temei, am putea vorbi de auzul polifonic ca o insusire a
auzului melodic deoarece discursul, la fel, se desfasoara pe orizontala.
Afirmatia este corectd, dar numai partial. Pentru ca aici se impune
auzirea pinzei sonore si pe verticald, in totalitatea (ansamblul) vocilor-
melodiilor ei.

Auzul polifonic este capacitatea auzului muzical de a percepe
(urmari) in unul §i acelasi timp citeva linii sonore independente
(relativ) in Tmpletirea lor semanticad. Auzul polifonic nainteaza
exigente avansate fatd de volumul atentiei auditive, de capacitatea de
diferentiere si, in acelasi timp, de sinfeza sonora (pe orizontald si
verticald). Fiecare linie a lucrarii isi duce discursul sdu autonom. Ea
trebuie auzitd (la audiere) si redatd (la interpretare) in modul cel mai
clar, reliefat.

Ca aptitudine avansatd, auzul polifonic necesitd cultivare
directionatd si indelungata in procesul instruirii muzicale prin metode
speciale. In practica instruirii muzicale aceasti problema rimine a fi,
de multe ori, lasatd In umbra neacordindu-i-se atentia cuvenitd. Din

363 Nu inzadar in practica instruirii instrumentale — de exemplu, pianistice — se recurge
la metode ,vocale” (A se vedea: OBumHHUKOB M. Onwim ucnoavsosanus 6
(popmenuannom Kiacce GOKATLHO-XOPOBLIX HAGBIKOS yuawjuxci. in: Bompocw
MY3bIKAIbHOU nedazoeuxku, Mocksa, 1984, tom 5. C. 77-82).

3%% Cunoscutul pedagog-pianist S. Savsinsky scrie: ,,Desenul melodic si intervalica lui
trebuie traite de pianist. Daca pianistul la fel de usor paseste in melodie la un interval
apropiat sau indepartat, daca el ramine indiferent la faptul, va fi acesta un interval
consonant sau disonant etc., aceasta inseamna ca el nu aude expresivitatea melodiei"
(Citat dupa: Lpmun I'. O6yuenue uepe na popmenuano, Mocksa, 1984).
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acest motiv, lucrdrile cu caracter polifonic mult mai tirziu devin
intelese si Indragite de elevi. Gindirea polifonicd, nsd — lucru ce
trebuie mentionat aparte — constituie tipul de gindire muzicala
superioard. Doar cel ce interpreteaza (si aude) adecvat lucrari de
factura polifonica este considerat ca muzician (si ascultator) format pe
deplin.

3.4.3.3. Auzul armonic

Acest tip de auz muzical mai poate fi numit auz ,,acordic” —
auzirea sonoritatilor in constructii verticale (sincronice). Auzul
armonic, ca si cel polifonic, este considerat ca aptitudine muzicala de
grad superior in evolutia muzical-auditiva.

Auzul armonic — conform datelor experimentale — poate
raminea In dezvoltarea sa In urma auzului melodic. De exemplu,
experimentarea pe o melodie a diferitor armonizari a lasat ,,inert” auzul
copiilor inclusi in experiment. Reactia la armonia pinzei sonore incepe
aproximativ din clasa a [II-IV-a, adica de la virsta de 10-12 ani.

Conform unor conceptii larg rispindite (Iu. Tiulin’® s. a.),
perceperea armoniei muzicale (respectiv, auzul armonic) contine doud
momente: a) sesizarea functiilor modale ale acordurilor, b) receptarea
caracterului  (,, dispozitiei”’) verticalitatii acordice muzicale in
derularea sa, adicd a expresiei artistice. Astfel, diferentiem si aici doud
tipuri (manifestari) ale auzului armonic: 1) auz armonic pe verticala
(,,static”): acordul ca unitate armonicd propriu-zisd, ca Imbinare
(conjugare) a sunetelor pe verticald; 2) auz armonic pe orizontald
(,,procesual”): miscarea ,pe linie” a acordurilor s§i succesiunilor
armonice 1n dinamica lor semantica, ,,dramaturgica'l”.366

Structurile acordice ale lucrarii muzicale nu sint doar
constructii sonore ,abstracte”, ci, in primul rind, o linie expresiva de
naturd afectiva, care declanseaza senzatii ca reactie esteticd la fondul

35 Tiomun 1O. Vuenue o capmomuu. Mocksa, 1966; Tiommn 0. Kpamxuii

meopemuueckutl kypc eapmonuu. Mocksa, 1978; Tiomun IO., IlpuBano H.
Teopemuueckue ocnoswi 2apmonuu, Mockaa, 1965.

366 De exemplu, acordul de dominantd in cadrul perioadei (adica a unei ,,povestiri”
muzicale) e perceput de auz ca ,intrebare”, iar acordul de tonicd — ca ,raspuns”;
cadenta (T — S — K6/4 — D) — ca ,,incheiere”, apropiere de final etc.
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(,fonismul”)**’ sonor. Functiile acordice nu sint doar functii sonore

(adica formativ-tehnice), dar, totodati, functii de ordin psihologic. In
practica muzicala, nsd, perceperea (si dezvoltarea deprinderii de
percepere) a expresivitatii armonice a lucrarii ramine Tn umbra, pe cind
ea constituie o importantd componenta (iar In unele stiluri si la unii
compozitori, o componentd indispensabild) a poeticii generale a
lucrarii, aprofundind continutul, reliefind nuante de sens absolut
inedite.

3.4.3.4. Auzul timbro-dinamic®®

Auzul timbro-dinamic este manifestarea auzului vizavi de
caracteristicile timbrale si dinamice ale sonoritatii muzicale. E vorba
de sesizarea coloristicii, a paletei cromatice a discursului sonor.
Sunetul poate fi variat — ca modalitate de executare vie — la nesfirsit:
putem obtine un sunet ,,cald” sau ,rece”, ,luminos”, ,,deschis” sau
»sumbru”, ,,viu”, ,,aprins” sau ,,mat”, ,,aspru” sau ,,moale” etc.

Auzul timbro-dinamic se considerd a fi una din manifestarile
avansate ale auzului muzical, deoarece natura lui presupune operarea,
in special, cu categorii de ordin artistic-estetic, muzical-poetic si nu
doar tehnic-sonor. Prezenta (si cultivarea) auzului timbro-dinamic este
importantd in toate formele de activitate muzicald, incepind cu
audierea muzicii, dar deosebit de important este rolul lui 1In
interpretarea muzicald. Culoarea (timbrul) sunetului tine, la fel, de
bogatia lui armonica (adica de prezenta armonicilor iIn componenta
lui). Lucrul acesta capatd o insemnatate aparte in formarea-emiterea
sunetului vocal, precum si la instrumentele de suflat.

Valoarea auzului timbral a crescut de la muzica romanticilor
incoace (Wagner, Liszt s. a.). PInd la romantici muzica (si, respectiv,
auzul) nu presupunea diferentieri timbrale si dinamice atit de variate §i
subtile.

Gradatia timbrala nu se supune unor masurdri cantitative
exacte. Dacd intensitatea (dinamica) sunetului permite operarea cu

387 Termenul de ,,fonism” (ceea ce-ar insemna un fel de ,,fundal sonor”) este propus de
Tu. Tiulin.

368 Examindm in comun aceste doud manifestiri — timbrala si dinamica — ale auzului
muzical deoarece ele se afla in strinsa interdependenta: culoarea sunetului in masura
hotaritoare tine de caracterul (puterea, modalitatea) emiterii lui, fie vocal, fie
instrumental.
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termeni de naturd cantitativa (,.tare”, ,Incet, ,,mai tare”, ,mai Incet”
etc.), atunci timbrul poate fi doar descris-explicat calitativ si comparat
cu categorii de ordin extramuzical. De exemplu, profesorul cere
elevului: ,,Cinta mai legat, mai moale, adaugd putind céldurd in
melodie”.

In cazul aspectului timbro-dinamic al sonorititii auzul nostru
ca §i cum se ridicad deasupra sunetelor propriu-zise (ca entitati fizice-
materiale), face abstractie de anumite imperfectiuni ale instrumentului
sau vocii sesizind calitati sonore care, de fapt, lipsesc. De exemplu,
interpretarea ,,legato” la pian: auzul prinde in mod firesc o linie
neintreruptd, cu toate ci aceasta linie, In realitate, nu exista (pianistul
emitind, de fapt, o linie ,,punctatd” — sunetul pianului se stinge repede
dupa emiterea lui).*®

3.4.3.5. Auzul interior
(reprezentarile muzical-auditive)’”

Vizavi de reprezentdrile muzical-auditive, care in majoritatea
cercetdrilor muzicologice se identificd cu notiunea de ,,auz intern”,
existd opinii destul de contradictorii la prima vedere. A) Unii
specialisti trateaza aceasta insugire a auzului muzical ca aptitudinea de
a reproduce 1n constiinta auditivd interioard combindri §i Tmbinari
sonore percepute anterior. B) Altii Inteleg prin auz intern acea laturd a
lui, care tine de o anumita /ibertate in operarea cu reprezentari auditive
(nu numai capacitatea de a ne imagina sunete si combinatii sonore, dar
si capacitatea de a opera liber cu cele deja achizitionate). C) A treia
grupa de autori atribuie auzului intern functia de imaginare a noilor
»subiecte” (sonoritdti) muzicale. Pe pozitia (C), de exemplu, se afla
psihologul S.L. Rubinstein, care considera ca auzul muzical in sensul
larg al cuvintului iese, in fond, nu numai in afara limitelor senzatiilor,
dar si ale perceptiei. *"'

369 A se vedea, drept exemplu, Preludiul nr. 4 in mi-minor de Fr. Chopin.

370 Reamintim, ci prin reprezentare in psihologie se subintelege imaginea obiectului
sau fenomenului ce nu actioneaza in momentul dat asupra organelor de simt.
Reprezentarile sint imaginea secundard a obiectelor si fenomenelor, pastratd in
memorie; ele sint reactualizarea urmelor imaginilor senzoriale anterioare (primite in
mod direct de catre organele de simt prin senzatii/perceptii).

37! Intr-un anumit sens, observam noi, lucrul acesta ar putea fi acceptat, daca e sa ne
referim, de exemplu, la auzul compozitorului — adicd la insdsi creatorul muzicii.
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Cele trei opinii expuse, care par a fi la prima vedere diferite si
independente una de alta, nu sint altceva decit trei faze ale evolutiei
auzului intern.’’”  Asadar, auzul intern este o facultate de naturd
evolutiva, ea se dezvolta in activitatea muzicald si progreseaza de la
forma sa inferioara la cea superioara. Observam, ca in toate aceste trei
cazuri este prezent un moment comun — tratarea auzului intern ca o
capacitate specificd de imaginare §i traire a muzicii fara sprijin pe
sunarea ei acustica exterioard.

Orice activitate muzicald necesitda nu doar o reproducere
mecanicd, ,rece” a unor structuri sonore, ci presupune o tratare
personald, o interpretare interioard, o atitudine creativa. Si aici in ajutor
vine auzul intern. Auzul intern este un fenomen de naturd complexa,
incluzind in sine toate aspectele auzului muzical: melodic, ritmic,
armonic, dinamic, timbral etc. ,In sens strict muzical, scric R.
Sessions, Beethoven nu a fost niciodatd surd. El era capabil sa auda
sunetele in mod imaginar, ,,intern”, la fel de bine ca si oricare altul.
Imaginatia sa muzicala nu numai cé a crescut ca forta, dar s-a dezvoltat
exact in anii surzeniei sale totale”.’”?

Este constatat fenomenul fredonarii audibile ca act involuntar.
Aceasta constituie o forma de manifestare (exteriorizare) a auzului
intern. Poate aparea intrebarea dacd acest fredonat poate fi numit
muzicd — adicd, cint adevarat. Raspunsul este afirmativ din urméatoarele
considerente. Cu toate ca la suprafatd apare doar un fel de ,,murmur”
sonor, aparatul vocal si rezonator iau pozitia adecvata cintului
adevarat. Totodata, are loc tridirea interioara a muzicii fredonate, ceea
ce si este esential in actul muzical.

Melodiile (sonoritatile) absolut noi, inedite, se nasc in sensul direct al cuvintului de
undeva din interior — sonoritati care n-au mai rasunat niciodata nicdieri. Dupa aceea
abia ele sint exteriorizate (puse in partiturd, cintate etc.). Perceptia/senzatia, insad
(reamintim), constituie in sine receptarea fenomenului-obiectului pe directia ,,din
exterior spre interior” (adica invers situatiei descrise mai sus).

Exemplificam printr-un caz real care ar vorbi 1n favoarea acestei afirmatii. O
cunostintd a subsemnatului de profesie inginer mi-a pus odatd intrebarea: ,,Ca
specialist in muzica, raspunde-mi, te rog, la o problema care ma framinta: un poet, de
exemplu, cind scrie o poezie sau un pictor cind picteaza un tablou se bazeaza pe ceva
care se vede — cuvintele, imaginile redau lucruri reale, vizibile, concrete etc., adicd
lucruri care existd undeva (in naturd). Dar de unde ia compozitorul melodiile, cdci ele
nu sint nicaieri?”. M-a frapat aceastd ,,intuitie muzical-psihologica” a unei persoane
ne-muzician.

32 Npmmu I. Op. cit. p. 73
373 Sessions R. Op. cit. p. 24.
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Deoarece auzul intern tine de ,,imaginarea” sonoritatilor, el
mai este identificat uneori cu ceea ce se numeste imaginatie muzicald.
Lucrul acesta poate fi acceptat dacé ne referim, in special, la aspectul
(C) al auzului interior.

3.4.3.6.Auzul (simful) modal

E vorba de facultatea de a percepe sunetele muzicii (melodiei)
sub aspectul fensiunii lor gravitationale (tendinta sunetelor/acordurilor
unul spre altul: cele instabile spre cele stabile). Muzica o fac nu
sunetele (acordurile) luate in parte, dar relatiile dintre ele — relatia de
incordare-destindere, acumulare-dizolvare de energie etc. Sunetele
(acordurile) sint vii doar in cadrul modului respectiv. In afara modului
ele sint doar sonoritati abstracte, obiecte acustice. Simtul adevarat al
muzicii de aici porneste. Tensiunea, energia, forta, vraja ei se
datoreaza, in mare parte, modului, tensiunii modale. Deoarece e vorba
de o nsusire ,,ascunsd” de a putea sesiza-simti aceasta relatie dintre
sunete (relatie, la fel, ,,ascunsa”, invizibila si care nu poate fi pusa in
pagina partiturii), aptitudinea In discutie mai este definitd nu ,,auz
modal”, dar ,sim¢ modal”. Dezvoltarea auzului modal este foarte
importantd pentru a simti muzica anume ca muzicd, ca tensiune
psihica, ca energie.

3.4.3.7. Simtul ritmic

Ritmul, dupd cum am mentionat, este unul din elementele
centrale ale muzicii. Am putea afirma, intr-un sens, cd muzica ar
incepe de la ritm. Pentru cd o anumitd succesiune ritmica doar pe un
singur sunet fara o inaltime exacta deja creeaza simtul a ceva muzical.
Elementul melodic la fel este considerat ca primar (fondator), dar daca
un ritm fard melodie ar putea induce la notiunea de muzicd, atunci
niste sunete emise (auzite) separat fard nici o organizare ritmica n-ar
constitui nici un fel de muzica. In acest sens, simtul ritmului muzical
constituie una din aptitudinile muzicale de bazd. Aceastd calitate a
muzicalitdtii este numita ,,sim¢”, dar nu ,,auz”, deoarece constituie in
sine anume un simt, se fondeaza pe o simtire-intuire subconstientd a
derularii organizarii sonore.

Ritmul (in general, iar cel muzical in special) se prezinta sub
doud aspecte: a) tehnic-fizic, ca principiu organizator, b) psihic, ca
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declansator de stari afective. Aceste aspecte isi au originea in timpul
fizic, astronomic si— 1in timpul psihologic.

Despre ritmul muzicii s-a scris mult, poate mai mult decit
despre alte elemente ale ei. Insa pind in prezent problema ritmului
stirneste discutii aprinse, raiminind, in multe privinte, neclarificatd pina
la capat.

Desi simtul ritmic este una din calitdtile fundamentale ale
muzicianului, cultivarea lui in practica muzicald Intimpind serioase
dificultati. Unii autori privesc chiar sceptic la perspectiva dezvoltarii
simtului ritmic. Aceste dificultati sint conditionate de urmatoarele
considerente. In primul rind, aceasta aptitudine este ,,simt”, iar simtul
se cultiva greu. in al doilea rind, in insasi structura sunetului muzical,
ca fenomen complex, durata este o componentd mai putin fixa,
masurabild decit alte componente (ca, de exemplu, melodia).’™* in
acest sens B. Teplov scrie: ,,Daca elevul va respecta Intocmai textul
muzical, prin insasi realizarea acestui lucru va obtine linia melodica
necesara. Cu totul altfel stau lucrurile, insa, cu ritmul. Daca elevul va
executa Intocmai textul muzical, numai prin acest lucru nu va obtine in
mod automat linia ritmica necesara — el va obtine doar o reproducere
formala (fie si fideld — 1.G.) a elementelor ritmice. Elevul care n-a avut
anterior reprezentari melodice in rezultatul executérii va auzi cel putin
melodia respectiva. Elevul, insd, care nu are, anterior, simtul ritmului,
in rezultatul interpretarii nu va auzi (mai mult ca atit, nu va simti §i nici
nu va reda — I.G.) nici un fel de ritm” >

Ca factor important in crearea de dispozitii interioare ritmul
iese pe primul plan atunci cind este vorba de dinamismul §i gradul de
intensitate a emotiei (adica, atunci cind este vorba de categoriile de
»activ-pasiv”, incordare-destindere” a energiei afective). Chiar si
indicatiile (termenii) de tempo ne vorbesc de acest lucru — largo, lento,
adagio, moderato, allegro, vivo etc. nu sint doar viteze, dar caractere.
Asadar, ritmul in muzica (iar de aici si tempo, ca o categorie derivata
din notiunea de ritm) nu este doar o entitate temporald, dar si
emotional-expresiva, poetica, artistic-semanticd. Gustav Mahler, de
exemplu, scrie: ”Cum trebuie de dirijat partea a doua din Simfonia

™ Inaltimea sunetelor are o dimensiune exacti — un numar precis de vibratii-herti (de
exemplu, nota ,,LA”, octava intlia, are 440 de Hz), pe cind durata sunetelor in muzica
nu se masoard in secunde (intr-un caz o optime, de exemplu, poate dura o secunda, in
alte cazuri — in functie de continutul lucrarii — mai mult sau mai putin).

3Temnos B.. Op. cit. p. 89
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pastorald a lui Beethoven? Marcind fiecare din cele 12 optimi — va fi
foarte rar; dirijind la 4 timpi — va fi foarte repede. Atunci cum? — Cu
simtul naturii”, recomandi dirijorul.’’® Muzicologul B. Asafiev
sublinia ca ritmul muzical este usor de simtit, dar greu de definit, de
calculat.®”

O alta Insusire a simtului ritmic-muzical o constituie faptul ca
in esenta sa el este un fenomen de naturd, pe de o parte, motorica, pe
de alta — formativa, ducind, prin aceasta, la categoriile de ,,dinamism”,
»dezvoltare”, ,, dramaturgie” atit a muzicii insasi (a formei ei), cit si a
trairii ei psihologice. Tréirea interioard a ritmului muzicii (altfel spus,
trdirea ritmicd a muzicii) intotdeauna este Insotitd de anumite reactii
motorice, fie vizibile (miscarea involuntard a corpului, mfiinilor,
degetelor, picioarelor, capului in momentul sunarii unei muzici), fie
invizibile (motorica vocald, ritmul respiratiei, al inimii, secretia
diverselor glande etc.).

Emille Jacques Dalcroze, specialist cu autoritate mondiala in
probleme de ritm si educatie ritmicd, considera cé in afara senzatiilor-
reactiilor corporale ritmul muzical in general nu poate fi perceput. La
manifestarea si cultivarea simtului ritmic participa intregul corp.””

Totul ce tine de latura ritmicd a interpretdrii muzicale —
datorita caracteristicilor simtului ritmic, evidentiate mai sus — poarta un
caracter creativ. Notarea muzicala (fixarea in text-partiturd) a ritmului
constituie un fenomen mai mult de naturd aritmetica decit artistica.
Inca Hegel observase cd insdsi miscarea in naturd nu este o miscare
abstracta, formala, dar ritmurile ei ba isi accelereaza, ba isi incetinesc
mersul.”” Filozoful a extrapolat aceasti conceptic la muzici. El
considera cé si in muzica este necesar de a respecta o libertate fata de

376 Citat dupa: Listmun .. Op. cit. p. 83.

377 Aceastd observatie s-ar referi la intreaga muzici: muzica e foarte usor de inteles,
daca nu incerci s-o analizezi.

378 Iemmn T. Op. cit. p. 84.

37 Acelasi lucru se intimpla, de altfel, si in cazul ritmului cardiac: functionarea dupa
un ritm ,,metronomic” (adicd foarte exact-uniform, ca mecanismul unui ceasornic) al
inimii, ar duce, afirma specialistii, la Intreruperea activitatii organismului. Miscarea
ritmului cardiac isi are, dupa cum vedem, ,,agogica” sa. Aceasta, consideram, se afla
intr-o legaturd directd (cu toate cd neconstientizatd, poate, in mod cert) cu ritmul si
agogica muzicala, marcatd prin termeni ca, de exemplu ,ritenuto”, ,accelerando”,
»rallentando” etc. De aceea, se vede, este foarte greu (daca nu chiar imposibil) de
cintat dupa metronom, ritmul acestui aparat mortalizind suflul viu al curgerii sonore
(nu vorbim, desigur, de cazul cind metronomul este utilizat dozat in scopuri didactice).
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pedantismul metric si fatd de ,,monotonia barbara a ritmului”.
Insuficienta liberei miscari duce, neaprat, la plictiseala.**

3.4.3.8. Auzul absolut

Auzul absolut nu este, de la sine, o categoric muzicala
artistica. Auzul absolut — ca facultate de a reproduce sau recunoaste
auditiv inaltimea exacta a sunetelor fara a le compara unul cu altul —
tine de aspectul acustic (fizic) al sonoritatii si nu de cel emotional-
psihologic. Putini dintre marii compozitori au avut auz absolut.
Aceasta, 1nsd, nu i-a Tmpiedicat sa creeaze opere de geniu. Doar circa
1% de persoane umane dispun de auz absolut, cea ce nu constituie
pentru ceilalti un obstacol de a intelege muzica. Prezenta auzului
absolut este de preferat, dar nu este obligatorie in activitatea

muzicald.*®!

3.4.3.9. Auzul emotional

Gratie faptului ca elementul afectiv constituie, dupa
majoritatea cercetdtorilor, esenta a ceea ce se defineste prin termenul
de ,,muzicalitate”, in literatura de specialitate — cu predilectie, In cea
muzicologica cu inclinatie psihologica — tot mai frecvent este Intilnit
termenul de ,,auz emotional”. Ne putem referi, ca exemplu, la lucrarea
lui M. Smirnov Universul emotional al muzicii’®, lucrare dedicatd
problemelor de maiestrie interpretativa pianistica si in care aspectul
psihologic-emotional al tratarii creatiilor muzicale analizate constituie
subiectul principal. Autorul mentioneaza: ,,Cartea este dedicatd, in
special, problemelor continutului emotional al muzicii. De aceea,
prima problemd o vedem in cultivarea la orice muzician, la orice
amator de muzici a unui sensibil auz emotional. In fond, anume
problema auzului emotional, a perceptiei emotionale a artei muzicale
se afld in centrul lucrarii”. Si in continuare: ,,Pentru a ne aprofunda si
sensibiliza perceperea muzicii, este util de a reflecta asupra
corespondentei intre procesele muzicale si fenomenele psihice, de a
coordona tratarea muzicii cu legile obiective ale naturii si ale psihicului

3% Hegel Georg Wilhelm Friedrich. Prelegeri de esteticd, 2 volume, Bucuresti, 1966.
31 0 analizd detaliatd a problemei auzului absolut o di C.A. Ionescu in lucrarea
Educatie muzicala, Bucuresti, Ed. Muzicala, 1986.

382 CvmprOB M. Amoyuonanshbiti mup myseixu. Mocksa, 1990.
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uman... Orice creatie muzicald trebuie inteleasd nu numai ca
intruchiparea unei teme concrete, dar a unui continut mult mai larg — a
legilor vesnice ale vietii, a esentei omului, a legitatilor fundamentale
ale psihicului uman, a evolutiei lui istorice. Istoria muzicii trebuie
inteleasa ca istoria evolutiei psihicului uman... Aspiratia noastrd
intima este de a prinde mecanismul psihicului citit (mai exact, auzit)
in muzica”.**

Termenul de ,,auz emotional”, dupa cite cunoastem, inca nu si-
a gasit o tratare speciald in vreun studiu de specialitate. Dar el a aparut
nu intimplator. Specialistii, reamintim, situeaza in centrul muzicalitatii
»sensibilitate emotionald” la muzica. Si cu toate ca ei nu opereaza cu
termenul de ,,auz emotional”, esenta a ceea ce se defineste prin
»sensibilitate emotionald” permite sinonimizarea acestui termen cu cel
de ,;,auz emotional”. Aceastd notiune ar mai include in sine, pe linga
receptivitatea emotionald, ceea ce noi am numit mai sus ,aspectul
artistic” (,,poetic”, ,,emotional”) al aptitudinilor muzicale luate in
ansamblul lor (cu alte cuvinte, ceea ce se numeste ,,auz muzical” in
general).

Chiar dacd termenul de ,,auz emotional” pare sd poarte mai
mult o conotatie metaforica, el are, dupa parerea noastra, ratiunea de a
fi utilizat pentru cd defineste o realitate psihologicd — cea de triire
interioara a muzicii audiate, cintate, create.

in aceeasi ordine de idei poate fi pomenit si termenul de ,,auz
contemplativ” (,,co3epuarensusbiii cinyx”), formulat de muzicologul si
compozitorul B. Asafiev, definind prin aceasta o capacitate deosebita a
auzului muzical — ascultarea si auzirea ,,contemplativd” a muzicii.
Similar, profesorul si muzicologul Arcadii Ostrovsky utilizeaza
notiunea de ,intonare meditativa” (,,BqymunBoe menue”) in cadrul
disciplinei Solfegiu.

Pe linga varietatile de ,,auz” nominalizate — conform unui alt
criteriu, al tipului de activitate interpretativd muzicala — se opereaza cu
notiunile de ,,auz vocal”, ,,auz instrumental”; ,,auz orchestral” etc.
Auzul vocal, de exemplu, pe lingd toate celelalte calitati ale auzului
muzical (melodic, armonic, dinamic, ritmic etc.), include in sine un set
specific de senzatii motorico-musculare vocale. Cintaretii percep

383 Tdem, p-3,4.
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muzica nu numai cu auzul, dar si prin intermediul muschilor aparatului
384
vocal.

3.4.3.10. .Memoria muzicala

Psihologia defineste memoria ca facultatea de depozitare,
pdstrare in creier §i reproducere a imprejurarilor vietii si ale activitatii
omului. Adica, memoria este un proces psihic de stocare si destocare a
informatiei, de acumulare si utilizare a experientei anterioare (in cazul
nostru, a experientei auditive).

In functie de materialul care se memorizeazi, pastreazi si
reproduce, precum si de felul cum este el memorizat, exista: memorie
imaginativa (vizuald, auditiva, motorica s.a.), memorie verbal-logica,
memorie afectiva (sau memoria sentimentelor).

O influentd puternica asupra memoriei o are atitudinea
emotionald a omului fatd de ceea ce trebuie memorizat. Totul ce-i
provoacad persoanei o reactie emotionald vie lasd o urma adincd in
congtiinta lui.

Memoria muzicald poate fi definitd ca insusirea omului de a
memora, pdastra in congstiintd si reproduce ulterior informatia
muzicala.

Ca aptitudine cu o structurda complexd (un ansamblu de
insusiri), memoria muzicala uneste intr-un tot organic diferite tipuri de
memorie: auditiv-imagistica, afectiva, logic-formativa, motorica. Insa
intotdeauna domind componenta auditiva datoritd specificului
activitatii: muzica este arta impresiilor sonore, de aceea memoria
muzicala este, in primul rind, o memorie auditiva.

Existd o anumita corelatie intre capacitatea de memorizare a
materialului muzical si celelalte aptitudini muzicale. Rezultatele
cercetarilor recente au constatat o legdturd directd intre calitatea
memoriei muzicale si gradul de evolutie a auzului muzical si a simtului
muzical-ritmic. Cu cit sint mai dezvoltate auzul si simtul ritmului, cu
atit mai productiv functioneaza mecanismele memoriei muzicale.

Deoarece factorul emotional, dupd cum am vorbit deja, este
foarte important n procesul memorizarii, memorizarea piesei muzicale
la fel se produce intr-un mod mai eficient in conditiile unei stari
emotive §i intelectual-artistice active.

3% MoposoB B. Bokanswsiii cyx u 2onoc. Mocksa, 1965.
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3.4.3.11.Despre diagnosticul aptitudinilor muzicale

Primele teste asupra aptitudinilor muzicale (sau asupra
Ltalentului muzical”) au fost elaborate de Seashore in anul 1919. Ele
constau din prezentarea de perechi de tonuri si secvente tonale. Din
partea examinatului se cere de a stabili din ce sint compuse perechile
de tonuri si acordurile care se schimba in secventele propuse. Din
partea examinatorului se urmareste scoaterea in evidentd a faptului
sesizdrii a sase parametri: Indltimii sunetelor (simtulul Inaltimii tonale),
intensitatii (fortei sonore), timpului (masurii), timbrului, ritmului,
memoriei tonale. Testul Seashore a fost criticat de R.W. Lunder (1965)
referitor la cele sase criterii ale sale.

Testul Knalwasser si Dykema (pentru scolile elementare, medii
si superioare) este bazat pe aceleasi principii ca si testul Seashore, el
fiind insd mai scurt, ceea ce creeaza avantajul utilizarii rapide.

Testul de inteligenta muzicald creat in Marea Britanie (1957)
include sapte criterii privind perceptia muzicii. Se utilizeaza de la
virsta de opt ani pina la adulti. Subiectul examinat trebuie sd faca
analiza acordurilor, ceea ce inseamnad prezenta capacitatii de
identificare privind notele, sunetele, schimbarea inaltimii. Testul
sondeaza de asemenea si memoria muzicald, capacitatea de apreciere a
ritmului, a armoniei, a intensitatii, a expresiei (adicda a modului mai
expresiv sau mai putin expresiv al unui motiv muzical din mai multe
exercitii date in test). Exista doua variante ale testului dat. Testul este
considerat ca fiind mai sensibil decit testul Seashore.

Testul Drake (pentru virstele de la 8 ani pind la adulti) are
functii aseméanatoare. La baza lui std convingerea cé talentul muzical
se descopera prin rapiditatea invatarii si executiei muzicale.

Testul Farmum (The Farmum Musik National Test) are la baza
principii extrase din testele descrise mai sus.

Testul Aliferi este elaborat in scopul stabilirii capacitatilor
muzicale necesare pentru a intra in colegiu. Accentele cad in special pe
capacitatea de a face lectura audio-vizuald a partiturii, pe melodie,
armonie, ritm. Se considera a avea o buna validitate.
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In psihologia romaneasca au fost efectuate investigatii referitor
la testarea aptitudinilor muzicale de I.A. Creangd’™, L. Giurgeca®®,

Birca (1955).
3.5. PERCEPTIA MUZICII

Una dintre cele mai cercetate probleme ale psihologiei
muzicale, alaturi de aptitudini, este cea a perceptiei muzicii. Interesul
fata de problemad (iar interesul a aparut datoritd importantei ei) a fost
atlt de mare, incit au inclus-o in aria de cercetare un sir de discipline
ne-psihologice: Estetica, Muzicologia, Teoria artei, Filozofia, precum
si Psihologia generala.

A da raspuns la intrebdrile ndscute de aceastd problema
inseamna a elucida fenomenul comunicdrii omului cu muzica, a
clarifica modul in care patrunde muzica in interiorul nostru si modul in
care noi insine patrundem in muzicd. A clarifica ce este perceptia
muzicii Inseamnd a clarifica insdsi mecanismul actiunii ei asupra
noastra.

Termenul ,,perceptie” ne duce la latinescul ,,per-cipere” (,,per-
cipio”, ,,per-capio” sau ,,perceptum”), care inseamna: a primi in sine, a
pune stapinire pe ceva, a insusi ceva, a imprima in sine, a simti, a
intelege, a cunoaste, a patrunde cu interiorul un obiect/fenomen pe care
il pui (il ai) In fatd, aici si acum. (De mentionat, cd Descartes in
momentele mai esentiale ale scrierilor sale utilizeazd cuvintul
»percipere” in loc de ,cogitare”. Or, ,cogitare” presupune judecata
despre obiect la distanta, pe cind ,,percipere” — in contact direct cu el.
Prin distantare se pierde o experientd foarte importanta — trdirea pe viu
a actului de comunicare directa cu obiectul/fenomenul dat) .

Senzatiile particulare produse de indltimea, durata, intensitatea si
timbrul sunetelor si receptate de creier in totalitatea lor dau nastere
perceptiei muzicale. Perceptia este o contopire a senzatiilor separate, este
o sintezd, unde elementele componente, integrindu-se, capati o alta
semnificatie, una superioard in raport cu simpla lor suma mecanica. E stiut
ca Intregul este mai mult (adica, calitativ altceva) decit suma
componentelor lui. In acest fel, o melodie este mai mult decit un simplu sir

35 Creanga I.A. Masurarea aptitudinilor muzicale prin metoda testelor. In: Revista de
psihologie, vol.IlI, nr.2, Cluj, 1940, p.125-165.

38 Giurgeca L. Cercetdri in legdturd cu masurarea aptitudinilor muzicale. In: Revista
de psihologie, vol.IV, nr.4, Sibiu, 1941, p.345-364.
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de sunete — este o entitate a) noud si b) indisolubila ca sens, desi nu exista
in alt mod decit sub forma unei ingiruiri de sunete.

Informatia muzicald, codificatd (programatd) in sunete
organizate dupd anumite principii de catre compozitor, este
decodificata (,,citita” auditiv) de catre ascultator. Formulind o definitie
a perceptiei muzicale am putea spune cd a percepe 0o muzica
inseamna: a) a o auzi, b) a o simti, ¢) a o trai, d) a o intelege, ) a o
primi in sine (ca demers), f) a-i atribui un sens, un continut.

Perceptia muzicii se afld in raporturi (directe sau indirecte) cu
alte procese psihice — cu memoria, gindirea, imaginatia, este
conditionatd In mod direct de atentie, vointd etc. Ea dispune de un sir
de particularitati.

3.5.1. Particularitatile perceptiei muzicale
A. Coraportul subiectiv-obiectiv

Perceptia (in general) se raporteaza la obiectele lumii din jur,
la realitatea obiectiva (aflatd in afara noastrd), care actioneaza asupra
organelor senzoriale. Opera de artd muzicald contine in sine aceasta
obiectivitate care constd, in primul rind, din sunet, ca element obiectiv
al lumii, in al doilea rind, din textul lucririi (din pinza ei sonord). In
acest sens am putea spune cid obiectivitatea perceptiei ¢ dictatd de
substratul material al sonoritatii muzicale, de partea fizicd a partiturii
sonore, de elementele ei constitutive. Daca textul unei lucriri e
programat de compozitor sd emane tristete, toti ascultdtorii acestei
lucrari vor incerca un sentiment trist. Insa fiecare persoani va percepe
aceasta sonoritate-tristete ,,obiectiva” in felul sau, individual, subiectiv.
In acelasi timp, subiectivitatea nu este absolut libera in drepturile sale.
Ea este limitatd de partea obiectiva a lucrarii, de textul ei. Oricit de
mare ar fi fantezia ascultitorului sau interpretului, el va trebui si
urmareasca atent discursul sonor, coordonindu-si trairile interioare cu
acest discurs si raportindu-le la el. A te desprinde, auditiv si afectiv, de
firul sonor inseamna a te distanta de muzica in cauza, vizitat fiind de
miscari interioare si asociatii indepartate sau chiar strdine ei. Cu alte
cuvinte, noi percepem subiectiv, dar in limitele obiectivitatii textului;
auzim ceea ce ne spune muzica si nimic mai mult.
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Daca obiectivitatea perceptiei tine de materia lucrarii, atunci
subiectivitatea se fondeazd pe miscarile interioare ce se deruleaza pe
fundalul muzicii date si in conformitate cu evenimentele sonore ce au
loc in ea. Cu alte cuvinte, daca obiectivitatea tine de ceea ce percepe
omul, atunci subiectivitatea tine de felul cum  primeste el si
interpreteazd in sine miscarea sonord.”® Totodatd, subiectivitatea
perceptiei muzicale tine de un sir de factori, si anume de: experienta
auditivd muzicala anterioard; instruirca muzicald (nivelul ei la
momentul dat); gradul de includere si patrundere in lucrare, de
participarea interioard; atentie; vointd; dispozitia (starea afectivd) la
moment; gradul de prospetime auditivd cu care ne apropiem de
lucrarea data (e audiata des sau rar, a fost audiata recent sau dupa un
timp mai indelungat etc.); temperamentul persoanei, care se reflectd
sub doud aspecte: a) tipul de temperament general al persoanei
(sanguinic, melancolic etc.), b) temperamentul individual (irepetabil);
tipul de gindire al persoanei: afectiv-“artistic”, rational-“stiintific”
(care din ele predomina ?); gradul de activitate a imaginatiei; felul cum
decurg alte procese psihice ale persoanei; sex; virsta; nationalitate (in
special in cazul muzicii populare).

Asadar, actul de perceptie muzicald este un act subiectiv-
obiectiv: omul percepe in mod subiectiv obiectivitatea continutd in
sunetele creatiei.

B. Coraportul emotional-rational

Orice fenomen, eveniment, dupd cum am mentionat,
actioneaza asupra noastra in primul rind prin simt, la nivel emotiv,
dupa care vine elementul reflexiv. Cu atit mai accentuat lucrul acesta
se produce in artd — fenomen eminamente emotional. Insa in actul real
al perceptiei aceste doud linii se intrepatrund, se impletesc, colaboreaza
si se completeazi reciproc.”® Ele se afl in opozitie, dar si in regim de
conlucrare. Ratiunea lumineaza afectul, afectivitatea aprofundeaza si
imbogateste ratiunea. Acest proces este perpetuu.

%7 S4 ne amintim ci zonele auditive de pe scoarta cerebrala stabilesc atit forma, cit si
continutul senzatiei sonore.

3% Desigur, este imposibil s ne imagindm cum o anumitd perioad de timp, fie cit de
scurtd, o persoand numai gindeste, si doar mai apoi incepe a simti sau invers.
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C. Coraportul tehnic-artistic

Poetica lucrarii (aspectul ei artistic) se sprijind pe forma
(constructia) ei, pe elementele limbajului muzical (mod, tempo,
registru, masurd, tonalitate etc.).3 % Anume aceste elemente (sau ,,forme
tehnice™), in imbinarea lor specifica, creeaza fundalul sonor, care da
nastere si in care se contine, ca fiinta vie a omului pe trupul sau,
expresia muzicala. Omul percepe expresia artistica, ziditd de
substratul tehnic al creatiei. Vraja, frumusetea lucrarii se construieste
in congtiintd sprijinindu-se pe aceste elemente. Si cu cit este mai
»iscoditor” auzul, cu atit mai mult sens va ,,extrage” din text.

D. Integralitatea perceptiei

Noi percepem lucrarea muzicald ca un intreg sistemic, stabil,
cu toate ca ea ,,curge” mereu, se afld in permanentd schimbare si
transformare. Noi auzim in momentul dat o singurd constructie sonora
(sunet, acord), dar 1n succesiunea lor treptatd si logicd, toate
constructiile sonore alcdtuiesc un sir semantic unitar. Perceptia ne da
imaginea de ansamblu a lucrarii. O melodie este construitd din sunete
separate, dar ea nu este in sine sunete separate, ci o linie sonora
unitard, o expresie integra.

E. Structuralitatea perceptiei”’

Perceptia dispune de o anumita structurd, forma: noi nu auzim
intreaga materie sonord (toate sunetele) concomitent, ca o avalansa
sonord, dar urmarim sunete aranjate intr-un anumit mod, structurate,
compartimentate — de la microstructura (un sunet) la macrostructura
(lucrarea in Intregime sub forma de lied, fuga, sonata etc.). Cu toate ca
auzim 1n momentul dat un singur sunet, perceptia il raporteaza la

3% Si observdm cum se zideste, expresie cu expresie, vraja” poeticd in cazul artei
cuvintului, exemplificind printr-un vers din Vasile Romanciuc: ,,Colo sus pe-o
ramurea,/ Nevazut de nimenea/, Doarme-un pui,/ Doarme-un pui,/ Cu mamica lui”.
Farmecul catrenului se constituie treptat si culmineaza spre sfirsit, prin adaugirea, la
cele spuse pe parcurs, a ultimei fraze — ,,Cu mamica lui”. Fard aceastd expresie
constatarea de pina aici — in fond ,,banala” — precum cé pe o ramurea doarme un pui,
prezinta putin interes poetic.

390 particularitate strins inruditd cu Integralitatea”.
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sunetele precedente precum si la cele ulterioare, intuindu-le.**’ In
timpul perceptiei are loc auzirea treptatd (pas cu pas, structurd cu
structurd) a discursului muzical. In felul acesta perceptia constituie in
sine un proces ce se desfasoarda in timp (ascultitorul raporteaza
momentul dat al sunarii la momentele precedente, pre-auzind ceea ce
va urma in baza logicii miscarii muzicale). In cazul muzicii
procesualitatea perceptiei (spre deosebire de perceptia unei lucrari de
arta plasticd, de exemplu) se prezintd sub doua aspecte: a) derularea in
timp a Insasi receptarii (auzirii) lucrarii (cum ar fi in cazul unui tablou
— examinarea vizuald in timp, moment cu moment a ceea ce este
reprezentat pe pinzd); b) procesualitatea muzicii Insdsi (muzica se
miscd in timp, curge, spre deosebire de opera de arta plastica care este
de naturi staticd). In cazul tabloului se misca numai perceptia, in cazul
muzicii se migca si obiectul receptat.

Caracterul structural al perceptiei muzicale capatd tangenta
directa cu caracterul psihicului nostru, pentru ca actul perceptiv, dupa
cum scriec H. Ey, ,,se constituie intr-o structurd care ne trimite la
structura matriceald a constiintei, la o arhitectonici a trairii”.*** Asadar,
trairea interioara se desfasoard conform unei anumite arhitectonici —
principiu caracteristic deruldrii lucrarii muzicale care, la fel, (dupa cum
vom vedea la subiectul despre ,Formd”) urmeazd o strictd
arhitectonica.

Dar faptul ca lucrarea muzicald se constituie treptat, structura
cu structurd, nagte in practica muzicald o problema: incapacitatea unor
interpreti (si, respectiv, auditori) de a ,,cuprinde” mintal forma lucrarii
in Intregime, de a o simti si reda ca un tot indivizibil ca sens.

Deoarece se desfasoard in timp, lucrarea muzicala poate fi
perceputd integral numai urmarind, auditiv, curgerea ei.

F. Inteligibilitatea perceptiei
Imaginile sonore percepute capatd intotdeauna o anumita

semnificatie, un anumit sens, contin un mesaj. De altfel, orice lucru cu
care contactim ne spune ceva: nu existd nimic din ceea ce existd care

391 Robert Schumann observa ci, daca in timpul interpretirii unei piese, atunci cind se
termind pagina, interpretul nu intuieste ceea ce va urma pe pagina urmatoare, el este
prost muzician, referindu-se, tangential, prin aceste cuvinte, la capacitatea (sau
incapacitatea) de a percepe textul in derularea Iui consecutiv-logica.

32 By H. Op. cit., p. 33.
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sd nu ne spuna ceva, fie direct sau indirect. ,,Nu fiecare lucru are o
idee, observa Constantin Noica, ci fiecare lucru este o idee”.’ De
aceea — 1n cazul invatamintului muzical — ascultatorul trebuie invatat sa
caute, auditiv, acest sens sonor, care se gaseste in textul muzical.

G. Caracterul asociativ al perceptiei

Muzica nu se reflectd pe sine insadsi. Ea, prin limbajul sau
specific, reflectd lumea, In special lumea interioard a omului. Ea este
doar una din multiplele forme de reflectare, cunoastere si explicare a
realitatii in care 1si duce existenta fiinta umana — a uneia §i aceleasi
realitati, unice si unitare si pe care o au ca obiect de cercetare toate
celelalte forme de cunoastere. Muzica realizeaza acest lucru in mod
specific, irepetabil aducind mesaje, sensuri, nuante de intelesuri,
aspecte si niveluri de intelegere necunoscute de celelalte forme de
cunoastere. Insa izvorul cunoasterii pentru toate formele este acelasi —
lumea obiectiva, unicd si integrd. Din acest motiv, in procesul
perceptiei muzicale in constiintd apar diverse ,,asemandri cu ceva”,
legaturi si referinte, adicd asociatii de altd naturd, extramuzicale —
vizuale, spatiale, motrice etc.

Asociatiile muzicale mai apar si din altd cauza. Senzatiile de
diferitd natura nu se produc in creier in mod absolut izolat una de alta.
Aflindu-se in vecinatate, ele se gdsesc 1n raport de consonantd, de
cooperare, pastrindu-se dominatia uneia din ele in functie de receptorul
pe care-1 reprezintd. Urmarind vizual o miscare, omul o si simte cu
corpul (pe ,,propria piele”) sau, auzind ceva, omul parca si ,,vede”
acest ceva, cu toate cd obiectul nu se afld in fata ochilor. Fiziologia
spune ca orice excitatie ajunsa la scoartd se poate asocia cu orice
activitate a organismului. Nu existd zone precis delimitate pentru
fiecare analizator, ci doar analizatorul are o parte centrala sau nucleu si
o periferie.

Artd a miscarii sunetelor In timp si spatiu, muzica detine
printre componentele sale principale elementul motor (cinetic,
kinestezic). Pe de o parte, avem de-a face cu kinestezia vocala —
migcarea corzilor vocale 1n timpul activitatii muzicale. Acest lucru se
produce intotdeauna — fie ca actul muzical este exteriorizat sau nu. Pe

393 Constantin Noica. Jurnalul de idei. Bucuresti, 1990, p.354.
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de altd parte, apar (mai mult sau mai putin vizibil sau deloc vizibil)
manifestari kinestezice corporale.

Faptul cé perceptia se prezintad ca un proces de colaborare intre
mai multe zone ale cortexului duce la fenomenul numit sinestezie.**
Posibilitatea colaborarii intre mai multe senzatii se manifesta si prin
altd corespondentd, cea dintre senzatia auditivd si senzatia vizuala,
numita si ,,auditie coloratd” sau synopsie. In cazuri mai rare aceasti
corespondenta se poate produce si cu senzatia termica sau olfactiva si
gustativa.

,»Ca niste lungi ecouri unite-n departare

Intr-un acord in care mari taine se ascund,

Ca noaptea sau lumina, adinc, fara hotare,

Parfum, culoare, sunet se-ngina si-si raspund’”.

(Ch. Baudelaire. Corespunderi)

La unii muzicieni legatura (simbioza) dintre senzatia auditiva,
vizuala si palpabild atinge un grad atit de avansat, Incit ei fara mare
dificultate pot diferentia la auz — fara a vedea interpretul si
instrumentul — cu care degete acesta cinta. De o astfel de calitate unicat
dispunea, de exemplu, S. Rachmaninov.

Datoritd faptului cid fiecare tonalitate isi are sonoritatea sa
specificd, mulfi muzicieni percepeau tonalitatile in culori — Berlioz,
Liszt, Rimski-Korsakov, Skreabin, Mozart s.a.

Un alt fenomen generat de particularitatea asociativd a
perceptiei artistice este metafora. Omul foloseste metafora pentru a
incerca sd spund altceva decit ceea ce se poate spune prin limbajul
direct. Metafora transfera®” gindul, ideea din emisfera stingd in cea
dreaptd conferindu-i un sens conotativ. Un fel de ,,metaford” devin
cuvintele cintate, care isi schimba nu numai caracteristicile fizice
(sonore), dar si semantica — forta lor descriptivd si de argumentare
scade pentru a ldsa si creascd cea expresiva, poeticd, emotionald;
cuvintele sint astfel transferate in alt cimp perceptional.**®

Un gen de metaford sint miscarile muzicianului (vocalist,
pianist, violonist, dirijor etc.) In timpul interpretarii muzicii. Se stie ca

3% Sinestezie: 1. (in sens psihologic) asociatie spontana intre senzatii de naturd diferita;
corespondentd; 2. tehnica literara ce consta in transmiterea metaforica a datelor unui
simt in limbajul altui simt; in pictura expresionista — incercare de transpunere grafica
sau coloristicd a unei senzatii auditive.

395 Metafora, meta-fora = trans-fer (trecere ,,dincolo”, in altceva).

3% Vieru Anatol. Cuvinte despre sunete. Bucuresti, 1994, p.46.
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migcdrile omului (mimica, pantomimica) sint un limbaj de comunicare
cu potente expresive foarte mari. Uneori printr-un gest sau printr-o
miscare sau expresie a ochilor poti spune mult mai mult decit printr-o
frazd sau tiradd intreaga. Prin miscarile ce insotesc actul de
interpretare, muzicianul vorbeste ascultitorului intr-un limbaj
suplimentar vizavi de cel muzical, aprofundind, astfel, comunicarea
artistica dintre ei. In legdturd cu aceastd problema compozitorul Anatol
Vieru 1si da parerea: ”Sunt pe deplin convins de importanta gestului in
interpretarea muzicald, de existenta efluviilor In comunicarea prin
muzica”, relatia gest-sunet fiind o chestiune de modalitate artistica.
,Implicindu-se in producerea sunetelor, interpretul are nevoie de gest
insotitor; uneori el ajutd sau compenseaza instinctiv prin gest intentii
greu de tradus prin sunet”. Interpretarea suplineste prin gest ,,aspecte
sonore deficitare”.*”” Este constatat ci in momentul urmaririi gesturilor
interpretului la ascultator creste fluxul sanguin in emisfera dreapta —
ascultatorul citeste o partiturd de gesturi.

Facultatea perceptiei artistice de a produce asociatii igi mai are
explicatie, se vede, in fenomenul primar al sincretismului artelor
,dans-muzica-cuvint”, unde avea loc colaborarea directa a
analizatorilor auditiv, vocal-motoric si kinestezic-corporal, imprimind
conexiuni neuronale trainice intre diferiti analizatori si, respectiv, intre
diferite senzatii.

H. Perceptia muzicala sub raport de ,, context-text-subtext”

Lucrarea muzicald si functionarea ei in planul relatiei
comunicative cu publicul tine de trei realitéti, definite prin notiunile de
,context”, ,text” si ,,subtext™®.

Context — caracterul (continutul) lucrarii se modificd intr-o
anumita masurd pentru ascultator in functie de locul unde este audiata
(acasa, in sala de concert, la orele de curs in institutia muzicala de
invatamint etc.), de timpul (ora) zilei etc. Acesti factori constituie ceea
ce se numeste ,,mediul” (,,ambianta”) in care se percepe lucrarea si
care influenteaza actul de perceptie.

Text — e vorba de textul propriu-zis al lucrarii, de procesul
sonor obiectiv-fizic In/prin care este materializata substanta muzicala.

37 1dem, p.130.
3% Hasaiiknuckuit E. Jlozuka MY3bIKATbHOU Komnosuyuu. Mocksa, 1982, c. 28-29.
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Compozitorul concepe lucrarea ca expresie a unui anumit continut, cu
o anumita linie ,narativd” (,,dramaturgica”), sonor-semanticd, redata
prin diverse mijloace muzicale: tempo si schimbari de tempo
(agogicd), dinamica (intensitate sonord), factura-texturd (pinza sonora
in intregime), armonie etc. Acesti factori actioneaza asupra
ascultatorului sau interpretului, influentind procesul de perceptie si
intelegere a lucrdrii, deoarece intre dinamica (dezvoltarea) sonord a
lucrarii si dinamica (miscarea) interioard a persoanei se stabileste o
legatura directa.

Subtext — materialul sonor al lucrarii constituie in sine un fel
de ,fond” sau ,ecran” (,plan”), pe care se proiecteazd gindurile,
reprezentarile-imaginile interioare, asociatiile care apar in constiinta
ascultdtorului, dar care apar nu ca rezultat al actiunii directe si
receptarii nemijlocite a textului sonor, dar in rezultatul aperceptiei,
care se bazeazd pe memoria persoanei, pe amintirile pastrate Tn urma
evenimentelor anterioare, ale intilnirilor cu muzica, cu arta in general,
cu alte situatii de viatd etc. in momentul perceptiei aceste urme reinvie
si, la fel ca si in cazul contextului, se atribuie continutului lucrarii (cu
toate ca la direct nu are legaturd cu textul ei). Astfel, la context si text
se adauga subtextul aperceptiv.

1. Aspectul evaluativ al perceptiei

Aprecierea imaginii muzicale este parte componentd a
procesului de perceptie. Omul, voluntar sau involuntar, ia o pozitie,
reactioneaza intr-un anumit mod la cele receptate. Actiunea informatiei
sonore provoacd o reactie — placutd sau neplacuta, omul accepta sau nu
acceptd, intelege sau nu intelege cele relatate de sursa de informatii.
Adica pretuieste in sine creatia muzicald. Evaluarea, la fel, se
desfiagoara 1n timp, ea este proces. Aceasta se intimplda din doua
motive: a) muzica este fenomen temporal si cere a fi urmarit; b) pe
masurd ce cunoastem lucrarea mai bine se modifica si atitudinea fata
de ea. Insid actul de apreciere ca atare incepe nu dupa finalul lucrarii,
dar nemijlocit in primul moment al contactarii cu lucrarea, odatd cu
primul sunet sau acord — ne place sau nu, acceptdm sau nu, intelegem
sau nu etc. Cu toate ca, se vede, actul de apreciere incepe mult mai
inainte — in timpul pregdtirii pentru a audia lucrarea datd, fie prin
opiniile altor persoane despre lucrare, fie prin consultarea surselor
biografice despre ea, fie prin insusi numele compozitorului, al
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interpretului, al dirijorului, chiar prin componenta publicului din sala
etc. Nu mai vorbim de cazurile din Invatdmintul muzical, cind
profesorul in mod directionat pregateste actul de percepere a lucrarii de
catre elevi prin diverse metode didactice.

J. Caracterul activ al perceptiei

Perceptia pune in actiune intreaga fiintd a omului, mobilizind
si declansind alte procese psihice cu care conlucreazd — memoria,
gindirea, imaginatia, vointa, atentia etc. Orice mod de a face muzica
(adica, orice activitate muzicald) are ca baza perceptia muzicii — fie
crearea, interpretarea sau ascultarea ei. Bineinteles, gradele de
profunzime a perceptiei compozitorului, interpretului si ascultitorului
vor fi diferite, insd si ascultarea muzicii, nu numai crearea sau
interpretarea ei, poartd, la fel, un caracter activ. ,,A simti inseamna a
participa”, sustine M. Dufrenne.*”

K. Caracterul creativ al perceptiei

Perceptia artistici nu poate fi tratatd in afara notiunii de
»creatie”. Nu numai compozitorul, nu numai interpretul, dar si
ascultatorul ,creeazd” lucrarea, mai exact, creeazd imaginea ei.
Ascultatorul este al treilea creator al lucrarii. Imaginea lucrarii se
zideste in imaginatia celui ce percepe si numai acolo. Continutul
lucrarii nu este dat de-a gata, el nu exista in afara omului, ci se cere a fi
descoperit de constiinta lui. ,,S-ar putea spune ca publicul continua sa
creeze opera adaugindu-i sensul sau” (M.Dufrenne).*” A percepe nu
inseamna a Inregistra in mod pasiv aparente in ele insele insignifiante
ci, dimpotriva, a descoperi sensul pe care ele nu-1 dezvaluie decit celui
ce stie sd descifreze”.*”! Textul lucririi, fie sub forma scrisd sau chiar
sonorizatd, constituie doar substratul material al lucrarii, dar nu
imaginea artistic-sonora ca fior, ca emotie, ca triire. Imaginea artistica
se gaseste in textul lucrarii doar sub forma virtuala, nu reala. Sub acest
aspect ea se gaseste doar 1n constiinta-imaginatie. Opera de artd nu este
opera de artd daca omul prin sine (sau in sine) nu-i atribuie acest statut.

3% Dufrenne M. Fenomenologia experientei estetice, vol.II, Bucuresti, 1976, p.7.
40 Dufrenne M. Op. cit., vol. 1, p.123.
“! Dufrenne M. Op. cit., vol.Il, p.7
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,Frumosul este in ochiul celui care priveste”, spune o maxima araba.
Sau, ,,nu-i frumos ce-i frumos, da-i frumos ce-mi place mie”, zice un
proverb popular. Cunoscuta expresie ,,priveste si vei vedea” poate fi
parafrazatd si sub forma de ,ascultd si vei auzi”. M.Dufrenne mai
adauga: "Numai in momentul in care spectatorul se decide sa apartina
in Intregime operei, urmind o perceptie care nu-si propune sa fie
altceva decit perceptie, opera 1i va apare ca obiect estetic, céci obiectul
estetic nu este nimic altceva decit opera de artd perceputd pentru ea

insasi". 4

L. Actiunea ,,totald” a muzicii asupra omului

Vibratiile sonore, ca energie fizicd reald, atacd Intreaga
suprafatd a corpului. Si cu toate ca pielea nu ,,aude”, dar simte aceste
vibratii — vibratii care nu sint haotice, ci organizate dupa anumite legi
acustice, dupd o anumitd ordine, logicd sonord, sens, aducind o
anumita informatie pieii §i corpului in intregime. Psihofiziologii sustin,
reamintim, ca omul nu judecad numai cu creierul, dar cu intregul corp.
Fenomenul s-ar explica, cel putin, prin doud momente. 1) Creierul tine
legdtura cu intregul corp-organism, primind informatie despre ceea ce
se Intimpla in fiecare zond a lui; aceastd informatie este furnizatd de
toate elementele sistemului-corp, creierului revenindu-i functia de
selectare, analiza si sinteza. 2) Nu toatd informatia cunoscuta de (sau
continutd in) organele-elementele corpului ajunge la creier; unele
aspecte si nuante ale ei, fiind mai slabe ca impuls, rdmin in
substraturile subcorticale. Insa ele, la fel, participa la judecata generala
a corpului. De aici — fenomenul ,perceptie subcorticald”. Multa
informatie este acumulata de corp in mod inconstient. Din acest motiv
am putea spune cd omul nu aude doar cu urechea si creierul, ci cu
intregul corp. Prin aceasta s-ar explica, partial, reactia adecvata la
muzicd a persoanelor lipsite de auz. Exista cercetari concludente in
aceasta problema.

Obiectul perceput actioneaza mai Intii la nivel de corp, dupa
care perceptia trece la alte niveluri, mai superioare. 1l citim iarasi pe
M. Dufrenne, care afirma ca sensul obiectului estetic este dat in
sensibil (in materia sensibild a operei de artd — 1.G.): e necesar ca
sensibilul s fie intimpinat de corp. Obiectul estetic se anunta corpului

492 Dufrenne M. Op.cit. vol.1, p.66.
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invitindu-1 instantaneu sa-i fie partas. Schemele care organizeaza
sensibilul cautd sa-i confere nu numai stralucire sau prestigiu ci, de
asemenea, puterea de a convinge corpul. Corpul, in primul rind, este
afectat de ritm si armonie. Notiunea de ,plicere esteticd” are,
neindoelnic, o justificare: aceastd placere este resimtitd de corp, o
placere mai rafinatd sau mai discretd decit aceea care Insoteste
satisfacerea nevoilor organice, conchide M.Dufrenne. Bineinteles,
obiectul estetic nu existd numai pentru corp. E chiar un pericol pentru
artd, avertizeaza autorul, tentativa de a nu fi mai mult decit prilejul
unei excitatii oarecare sau al vreunei emotii corporale (cum ar fi, de
exemplu, in cazul discotecilor de azi sau a concertelor unor grupuri
artistice cu tipul lor de muzica, care afecteaza si pune in actiune doar
substratul  biologico-fiziologic al participantilor, cel intelectual
raminind mult prea departe — 1.G.). Interventia corpului nu este

. o . . . 10295 403
suficienta. Se impune trecerea de la ,,simtit” la ,,gindit”.

M. Perceptia artistica si sectiunea divind

O finsusire nelipsitd de interes a perceptiei artistice este
caderea centrului/culminatiei actului perceptiv pe portiunea a treia (pe
a treia patrime) a obiectului perceput. Aceastd zond se mai numeste
»divina sectio”, din latina ,,sectiunea divind” sau ,,portiunea/media de
aur”, care inseamna urmatoarele: intregul se raporteaza la partea mai
mare, dupd cum partea mai mare — la cea mai mica. Termenul a fost
formulat de Leonardo da Vinci. (Cu toate ca la acest fenomen s-a
referit incd Pitagora). Examinind corpul uman pentru a-l1 reda mai
adecvat in operele sale, Leonardo a observat cd structura corpului
corespunde, la fel, formulei proportiei de aur: centrul corpului se afla
exact in a treia parte de sus a intregului — la ombilic. Multiple lucrari
muzicale respectd, in structura (constructia) lor, acest principiu. De
exemplu, Preludiul nr.4, Preludiul nr.7 opus 28 ale lui Chopin,
,Fantezia si fuga cromatica” a lui J.S Bach si multe altele. in aceste
lucrari culminatia cade pe zona portiunei a treia. De exemplu, in
Preludiul nr.7 in La-major a lui Chopin, alcatuit din 16 masuri,
culminatia textului muzical — dar si a trairii interioare a acestei lucrari
— cade nu pe mijlocul lucrarii, respectiv intre (sau pe) masura a 8-a si
(sau) a 9-a, dar pe masura a 12-a:

3 Dufrenne M. Op.cit.
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Masurile
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Din perspectiva psihologicad fenomenul sectiunii de aur se
explicd prin urmatoarea lege: perioada de acumulare a energiei
interioare, de inaintare spre un punct culminant, de tindere spre ceva
este mai mare decit faza de destindere, relaxare, revenire.

3.5.2. Nivelurile perceptiei muzicale

Analizind actiunea muzicii asupra psihicului uman deosebim
citeva niveluri ale perceptiei muzicale, care, aflindu-se in anumite
raporturi de subordonare, se influenteaza reciproc.

A. Nivelul fiziologic

Dupad cum am mentionat deja, muzica actioneaza asupra
noastrd 1n primul rind la nivel fiziologic. Schimbari fiziologice
(somatice) in procesul activitatii muzicale pot fi usor depistate cu
ajutorul electrocardiografului, electroencefalografului si altor aparate,
dar si cu ochiul liber pe exemplul propriului corp.

Reiesind din aceasta particularitate a muzicii, arta sonora este
larg utilizata in scopuri practice: ,,muzica functionald” (de exemplu, in
sport: gimnastica matinald de Inviorare fizica, gimnastica ritmica s.a.);
,muzica de productie” (la uzine, fabrici pentru a sustine ritmul
lucrarilor s.a.); ,,muzica ambiantd” (care suna oricind si pretutindeni in
magazine, in transport, in baruri-cafenele, restaurante etc.); ,,muzica
zootehnica” (vacutele ,,alimentate” cu muzica, de exemplu, dau mai
mult lapte, gainile — mai multe oua etc.).
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Actiunea fiziologica a muzicii se produce la nivel de simfuri
elementare, la nivel senzorial-direct: placere sau neplacere, excitare
sau linistire, incordare sau destindere. Aceste senzatii apar din cauza
perceptiei substratului material al formei sonore, i nu celui semantic.
Informatia primita la acest nivel incd nu este o informatie de ordin
psihologic. Perceptia fiziologicd a muzicii se desfasoara la periferiile
psihicului.

Cu toate cd perceptia adevaratd a muzicii nu se produce la
nivel fiziologic, totusi cunoasterea acestui aspect ne permite sa
urmarim cum un lucru material (sunetul) se transforma in vibratie
sufleteascd, in continut psihologic si spiritual. Anume aici, la ,,intrarea”
muzicii in interiorul uman putem mai usor cerceta problema perceptiei
sub aspect stiintific-experimental. Or, odatd trecutd in straturile mai
profunde, acest lucru este greu de realizat, procesul devenind ,,taind”.

B. Nivelul psihologic

In continuare perceptia muzicii atinge un grad mai superior de
reactie a omului la muzicd — cel de punere in migcare a altor procese
psihice: al emotiilor ,,inteligente”, gindirii, memoriei, imaginatiei etc.
Daca perceptia fiziologica poartd din acest punct de vedere un caracter
relativ pasiv (schimbarile somatice au loc fara multd participare
volitiva din partea persoanei), apoi la nivel psihologic perceptia devine
proces activ, volitiv, participativ, creativ, antrenind intreaga fiinta
psihologica. Aici are loc perceperea laturii de continut a muzicii, are
loc citirea si descifrarea de catre interior a mesajului artistic al lucrarii.
Aici are loc trecerea legilor muzicii in legile sufletului, are loc
transferul sonorului in psihologic, ,.transpunerea centrului de greutate
muzical de pe terenul sonor, senzorial pe terenul functional,
psihologic”, cum ar zice Dimitrie Cuclin.*”* Aici vibratiile sonore se
transforma in limbaj specific, limbaj ridicat la inaltimea suveranitatii
sale, intraductibil si irepetabil, fondat pe sunet si numai pe sunet — pe
sunetul pur. Aici migcarea (si energia) exterioara se sublimeaza,
devenind miscare (si energie) interioara.

404 Istraty E., Sméntanescu D. Op. cit., p.25
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Dar nivelul psihologic al perceptiei nu este ultimul hotar unde
inceteazd Tnaintarea muzicii. Ea pdtrunde in straturile mult mai
profunde ale psihicului.

C. Nivelul spiritual

Aici muzica Inainteaza de la nivelele de suprafata spre adincuri
(sau urca spre Inalturi). Cele simtite, traite si gindite la etaj psihologic
devin substantd suprapsihologica, devin triire spirituald.’”> Ele se
depun in baza constiintei — o parte raminind in limitele constientului,
altd parte trecind 1n zona subconstientului si supraconstientului. Aici
muzica devine mijloc de intrare in ,alte sfere”. Aceste acumulari-
depuneri zidesc, treptat, spiritul omului — acel univers intern, acea forta
metapsihica, care-1 ridici deasupra teluricului.*”® Energia depusa aici
tinde apoi sa se exteriorizeze in actiuni, in faptele noastre. ,,Diferitele
actiuni si experiente nu numai imbogatesc inconstientul, ci excita in
acelasi timp fortele latente innascute care, adaugate la cele abia trezite,
fortificd nucleul dinamic din care tisnesc inspiratiile cele mai
surprinzitoare", afirma Liviu Rusu.*””*® Abia ajunsd aici, la nivel
spiritual, muzica il transforma pe om. lar el, la rindul sau, transforma
lumea din jur. Aici, In substraturile superioare ale perceptiei muzicale,
se produce inaltarea spiritului uman, aceasta fiind menirea adevarata a
muzicii.*”

Perceptia muzicald se mai distinge si dupa criteriul profunzimii
de patrundere in materia sonora a lucrarii, al inglobarii in constiinta a
mesajului sugerat de textul sonor. Aceasta depinde de forta (gradul) de
receptivitate a persoanei. Un auz ,iscoditor” si disciplinat (bine
antrenat), precum si un spirit curios si cu o bogata experienta de traire

495 Aici se produce ceea ce s-ar numi meditatie muzicald. Reflectia (psihologici)
devine meditatie (spirituala).

406 A se vedea, in acest sens, lucrarea lui George Baélan, Raspunsurile muzicii
(Bucuresti, 1999), precum si alte lucrari ale aceluiasi autor.

407 Rusu Liviu. Op. cit., p.94.

“8 Datorita acestei constatiri am putea mai usor explica, in parte, unul din fenomenele
cele mai dificil de explicat — exploziile spontane ale inspiratiei creatoare, si, in general,
intregul fenomen al creativitatii umane.

499 Aceste trei niveluri ale perceptiei muzicale, extrapolate la scara ontogenetica si
filogenetica a evolutiei speciei umane, se acorda cu teoria celor trei stadii umane — din
punctul de vedere al influentei modelatoare a muzicii — distinse de D. Cuclin: ,,omul-
animal”, ,,omul-uman”, ,,omul-spiritual” (Istraty E., Smantanescu D. Op. cit.).
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interioard a ,realitatilor ascunse” va auzi mult mai multe in lucrare,
decit o persoand mai putin initiatd. Muzica ne vorbeste cu atit mai
mult, cu cit mai mult efort si daruire interioara ii punem la dispozitie.

3.6. PSIHOLOGIA ELEMENTELOR MUZICII
3.6.1. Preliminarii

., Natura a pregatit materia sonora
spre folosirea ei muzicala*
(Paul Himdemit)

Muzica declangeaza miscari interioare dintre cele mai variate
si profunde datotira caracteristicilor limbajului muzical, elemenetele
caruia comportd, in mod intrinsec, un puternic potential psihologic.
Lumea sunetelor poseda un limbaj si un sens al sau. Acest lucru isi ia
inceputul in elementul prim al muzicii — in ton (sunet) si se raspindeste
asupra intregii materii sonore, a pinzei generale a lucrarii, a formei ei.
Totul pare a avea o singura tintd — actionarea psihicului, punerea in
miscare a proceselor interioare; totul parca este construit intentionat, cu
bund cunostintd de cauzd, ca si tinteascd afectivitatea noastrd, si
provoace la dialog direct si intim fiinta noastrd interioara. Teoria
(notatia) muzicald nu este altceva decit o incercare de codificare a
legilor ce guverneaza sunetul si impulsul muzical uman. Aceste legi,
descoperite fiind, au dus la formularea teoreticd a principiilor artei
muzicale. Deoarece la baza lor std impulsul muzical, adicd o migcare
interioard profund-intimd raportatd la elemenetul sonor, materia
muzicii se dovedeste a fi din start un fenomen psihologic prin tot ce
contine in sine. Observam, ci toate caracteristicile de continut, date
muzicii, tin nu de caracterizarea muzicii propriu-zise (adici a textului
sonor), dar a miscdrilor psihice pe care ea le provoacd. Noi zicem:
»Mmuzica aceasta este trista* sau ,,poarta un caracter agitat™ etc. fara sa
ne ddm seama ca, de fapt, nu muzica este tristd (sunetul nu poate fi
Ltrist™ sau ,,vesel”), dar noi ne intristim sau ne bucurdm la auzirea
acestei muzici. incercind si caracterizim muzica, noi ne caracterizim
pe noi insine! Insesi indicatiile de la inceputul (sau de pe parcursul)
lucrarii de tipul ,,con fuoco®, ,,doloroso* etc. nu sint altceva decit
indicatii strict psihologice. Prin stdpinirea sunetului compozitorii au

172



Dimensiunea psihologici a muzicii

dezvoltat de-a lungul secolelor un remarcabil sistem de notatie
muzicald, reusind sd codifice §i sd transmitd prin aceste semne-
elemente ale muzicii cele mai subtile procese psihologice.

Limbajul muzicii, ca §i muzica in ansamblul sdu ca fenomen
specific, s-a constituit in timp, cucerind, epoca cu epoca, noi parametri.
El a evoluat sincronic cu gindirea muzicald umana, dind nastere la noi
genuri, forme, stiluri artistice. Odata constituitd, constiinta muzicald a
cautat sa se armonizeze (sd consoneze) cu interiorul psihic, inventind
noi elemente care sd satisfaca cit se poate mai adecvat si nuantat
cerintele dintre cele mai exigente ale sufletului in dorinta de a-si
exterioriza continutul.

Reflectia asupra insusirilor psihologice ale elementelor muzicii
duce, inevitabil, la intrebarea: muzica, prin limbajul sdu, actioneazd
asupra interiorului, sau interiorul re-actioneaza la ceea ce-i propune
muzica? De unde incepe fenomenul? Adica, cauza primara se afla in
muzica sau In psihic? Raspunsul pare a fi similar cu cel dat la
intrebarea despre ou si gaina.

Analiza elementelor muzicii din perspectiva lor psihologica
prezintd interes nu numai pentru psihologie sau pentru muzicienii-
practici. Insdsi tratarea pur teoretici a muzicii nu este posibil de
realizat pedeplin §i in esentd fard raportarea la planul subiectiv al
muzicii. [u. Tiulin, autorul ,,Stiintei armoniei*“*'’, accentueaza frecvent
faptul cd nu pe Insusirile fizice ale materiei primare a muzicii (ale
sunetului) trebuie de facut accentul in determinarea legilor muzicale,
dar pe caracteristicile psihofiziologice ale omului. De exemplu, in
clasificarea intervalelor muzicale autorul reiese din caracterul sunarii
lor, adicd porneste de la perceptia relatiilor intervalice dintre sunete.
Muzicologul afirmad ca legitatile acustice de bazd se manifestd nu
numai pe planul exterior al sundrii, ele sint caracteristice naturii
psihofiziologice ale aparatului vocal si, desigur, ale auzului cu care
acesta conlucreaza. Normele fundamentale ale muzicii sint determinate
de legitati psihologice.*'' Aceeasi conceptie o impartiseste Robert
Session: ,,Uneori principiile muzicii sint deduse din natura fizica a
sunetului si drept urmare se emit consideratii care mie mi se par de o
autenticitate indoielnica. Spun ,,indoielnica” deoarece in timp ce faptul

40 Tromun 10. H. Yuenue o eapmonuu, Mocksa, My3bika, 1966.
U dem, p- 45, 83 s.a.
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fizic este destul de clar, ramine intotdeauna o lacuni, o trecere
incompleti intre domeniul fizicii si cel al experientei muzicale”.*'?

Psihologismul elementelor muzicii gi-a gasit tratare — directd sau
indirectd, dar in mare parte indirectd si involuntard — in teoriile
diversilor muzicologi ilustri. lata citeva din ele:

e Teoria psihofiziologicd a armonicelor muzicale si a auzului
muzical, a lui H. Helmholtz.

Teoria psihoenergetica a muzicii, a lui E. Kurth.

Teoria gravitatiei-tensiunii modale, a lui B. lavorsky.

Teoria intonationald, a lui B. Asafiev.

Teoria naturii dinamice a armoniei, a lui Iu. Tiulin.

Teoria functionalista a muzicii, a lui D. Cuclin.

Teoria algoritmica (,,sunet-constiintda”), a lui E. Ansermet.

Initial, analizind elementele muzicii in vederea determinarii
semnificatiei lor psihologice, s-a aratat a fi necesara o anumita clasificare a
lor dupa careva criterii. Ni s-a parut rational de a le clasifica dupa doua
criterii: a) criteriul dinamic si b) criteriul ,,interior-exterior”. Astfel, am
obtinut ,elemente dinamice” si ,statice”, si, respectiv, ,clemente
exterioare” §i ,, interioare”. Desigur, aceasta clasificare este conventionala,
efectuatd fiind in scop analitic. Pentru cd in realitate a vorbi in muzica
despre ,,static”, de exemplu, e o eroare de principiu — muzica ¢ artd a
miscdrii prin definitie si orice detaliu (element) al ei este de naturd
dinamica (cu toate ca, la prima vedere, unele elemente ar parea foarte
statice — de exemplu, ,,diapazonul”, ,,registrul”, ,,structura” . a., insd vom
vedea ca nu este aga). De aceea, pe parcursul investigatiei ne-am dezis de
clasificarea lor sub aceste aspecte.

Materia muzicii este sunetul cu cele patru nsusiri ale sale
(durata, inaltimea, puterea, timbrul). Fiecare din acesti parametri in
dezvoltarea lor dau nastere elementelor muzicii (limbajului muzical)
care, in imbinarea lor multivariata si, practic, inepuizabild, creeaza
opere muzicale. Durata sunetului naste ritmul, metrul, masura,
tempoul, iar in final, forma (structura) muzicii. Iniltimea duce la
melodie, armonie, mod, tonalitate, registru. Intensitatea — la dinamica
sonord. Timbrul — la coloristica (cromatica) sonord. Fiecare din aceste
componente capata, in cadrul sunarii muzicii, ,,viatd”, ele ,,respird”,
,vibreaza”, ,,vorbesc”. Anume aspectul lor viu in sunare reald si nu in
partitura notatd in pagina naste ceea ce se numeste muzica.

#12 Sessions R. Op. cit., p.8.
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Toate aceste elemente poartd un caracter unitar, ele sint
identice in natura lor intimd. Tuturor acestor elemente le sint
caracteristice: miscarea, vibratia-ondulatia, fluiditatea, tensiunea
interioard, dinamismul, caracterul energetic etc. Si aceasta pentru ca
toate se nasc din sunet-ton, purtatorul prim al acestor caracteristici.

Istoriceste s-au constituit citeva sisteme de combinari-
imbinari-relatii intre tonuri. Acestea sunt: sistemul ritmic, melodic,
armonic, de tempo, dinamic. Fiecare din aceste sisteme creeaza tipul
sdu, mai superior, de tensiune intrasonord — cimpul sau gravitational.
lar totalitatea lor intr-o creatie muzicala naste, la rindul ei, un sistem
intrasonor-gravitational de ordine superioara. De aceea, toate aspectele
muzicii — armonia, ritmul, textura etc. — sint percepute nu doar ca
substraturi formale, dar ca planuri (cimpuri) functionale, cu continutul
lor specific. Principiul functional in teoria muzicii vizeaza elementele-
componentele muzicii sub aspectul rolului pe care aceastea il exercita
in cadrul sistemului. Acest rol si este definit prin termenul de functie.
,La analiza muzicii fiecare element se intreaba: ce sint eu pentru
intregul lucrarii”, scrie V. Medusevsky.*"

Structura interioard a lucrarii muzicale (felul cum este ea
construitd si elementele acestei conctructii) tine de un adevarat
,panpsihism”. Elementele muzicii pot fi numite, astfel, si ,,categorii
afective” (dupa cum Ch. Bally a numit elementele limbajului vorbit).
Sa vedem din ce apare §i pe ce se sprijina acest psihologism?

3.6.2. Miscarea. Temporalitatea

., Totul curge...”
(Heraclit)

., Ingredientul de baza al muzicii

nu este atit sunetul, cit miscarea”

(Robert Sessions)

,, Timpul se afld in centrul vietii noastre terestre”
(Basarab Nicolescu)

Muzica este indisolubil legatdi de miscare. Inca Aristotel a
definit migcarea ca natura acestei arte; anume de aceasta tine raportul
muzicii cu intregul psihic uman. Filozoful se intreaba, de ce ritmul si
melodia, care sint sunet, contin calitati etice (citeste ,,psihologice” :

413 Medusevsky V. Op. cit. p. 28.
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»ethos” din greacd — caracter, temperament — 1.G.), dar gustul si nici
chiar culorile si mirosurile nu? De aceea ca ritmul si melodia sint
miscari. Energia continutd in ele se bazeaza pe stari si creeazd, la
rindul ei, stari. Nici gustul si nici mirosul nu contin aceasta insugire.
Vizavi de muzica si poezie, pictura si sculptura stau pe planul doi.
Aceste arte nu redau miscarea, de aceea ele nu sint in stare sa exprime
direct calitati sufletesti, incheie Aristotel.*'* Convingerea dati este
exprimatd si in zilele noastre, inclusiv de autorii de muzica. Aducem
doua exemple. R. Sessions: ,,intruchipind migcarea in cea mai subtila si
delicatd manierd posibild, muzica ne comunicd atitudini inerente si
implicate in aceastd miscare: viteza, energia, elanul sau impulsul,
tensiunea si relaxarea, agitatia si linistea, hotdrirea sau ezitarea...
Muzica nu exprima doar miscarea, ci o calificd, o intruchipeaza si o
defineste”.*"> A. Torgulescu: ,Temporalitatea informatiei auditive
intercepteazd temporalitatea interioritdtii, activitatea constiintei
modelindu-se conform meandrelor fonice, cu oscilatiile, cu tensiunile
si contrastele lor caracteristice”.*'® In muzicd, dupa cum vom vedea in
continuare, toate elementele sint de naturd dinamica, incepind cu
elementul primar — sunetul, si terminind cu forma lucrarii. In
receptarea celor trei caracteristici ale sunetului — intensitatea, durata si
indltimea*'” — un rol hotaritor il joaca factorul muscular. Am mentionat
deja ca persoana care ascultd o muzicd sau alte sonorititi nu numai
reproduce ritmul miscarii sonore prin aparatul (sistemul) motor al
organismului, dar il sopteste sau fredoneaza inaudibil. De aceea, dupa
o ascultare a unul discurs lung sau a unei evoluari vocale ascultatorul
poate simti o anumita oboseald a vocii. Miscarea vocala de raspuns se
desfisoara sub forma restrinsa, compacta.*'®

Asadar, muzica este fenomen procesual, dinamic. $i aceasta
pentru ca: a) sunetul este migcare — orice sunet este produsul unei
miscari; b) dacd muzica este reprezentanta lumii noastre interioare,

414 Cf: Iecraxos B.I1. Om smoca k apexmy. Hemopus mysikansHotl scmemuxi onm
aumuunocmu 0o XVIII éexa, Mocksa, My3bika, 1975, c. 36, 37.

#15 Sessions R. Op. cit. p. 19.

416 Torgulescu A. Timpul muzical. Materie si metaford, Bucuresti, 1988, p.30.

7 Timbrul (a patra insusire a sunetului), care contine o caracteristica strict
individualazata, este perceput altfel decit celelalte trei insusiri. El ar tine mai putin de
.miscare” si ar tinde mai mult spre ,,spatialitate”.

18 Despre acest fenomen, numit ,,vocalizare perceptivd” a se vedea: JleouTbes A.
Ilpobnemwr pazsumus ncuxuxku, Mocksa, 1965, sau: CoxonoB A. Buympenuas peus u
motuinenue, Mocksa, 1968.
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apoi aceasta din urma, dupa cum am constatat, isi duce existenta la fel
conform legilor miscarii. Dacd emotia e miscare, iar migcarea e sunet,
atunci pe terenul comun al miscarii se intilnesc cele doua fenomene —
psihologic si sufletesc.

Miscarea nu este doar un fenomen fizic, mecanic. Ea 1si are
psihologia sa. Senzatia-perceptia miscarii este de o importanta primara
si fundamentald. Experienta motrica o precede genetic pe cea auditiva
si cu atit mai mult pe cea vizuald. Psihologia miscarii este un capitol
destul de important in stiinta psihologicd. Radacina psihologismului
miscarii rezidd In ceea ce este emotia — baza vietii psihice. Emotia
(emotio) provine, etimologic, din latinescul ,,motio”, ,motus” sau
,»moveo”. Dictionarul latin da urmatoarele talmaéciri acestor termeni:
Motio — migcare (in general); miscare sufleteasca; emotie. Motus —
migcare; a pune 1n miscare; ondulatie (oscilatie, vibratie); dans, a
dansa; miscare interioard; excitatie; agitatie (frimintare); inspiratie.
Moveo — a misca, a pune in miscare; a zgudui; a legana; a pendula (a
ondula); a dansa (a face migcari ritmice); a excita; a afecta, a emotiona;
a sugera; a uimi, a surprinde; a se zbate, a pulsa.

Observam o anumitd identitate semanticad intre cuvintele
»~migcare”, ,emotie”, ,excitatie”, ,agitatie”, ,vibratie”, ,,ondulatie”,
Hleganare”,  ,ritmicitate”, ,uimire” (,incintare”), ,inspiratie”.
Majoritatea din ele tin atit de domeniul psihologic, cit si muzical.
Muzica de aceea emotioneaza atit de puternic, pentru cd, prin migcarea
sa, pune in actiune directd miscarea psihicd. Si invers, miscarea
interioard ,,misca” muzica. E cazul vaselor comunicante. Muzica se
naste dintr-un impuls interior*'®, ea insisi devenind puls, pulsatie, ritm.

Psihologia timpului se naste din filozofia lui. in mitologie si
religie, In artd si filozofie In centrul atentiei intotdeauna s-au aflat
problemele ce tin de atitudinea omului fatd de timp, pentru ca ele tin in
mod direct de ceea ce este viatd, sensul vietii, taina mortii §i a
nemuririi. Viata, ca valoare suprema, si timpul sint de nedespartit.
Experienta noastrd de viatd se incheie odatd cu expirarea timpului
rezervat ei. De aceea, tensiunea miscarii in timp ¢ mai mare decit a
miscarii in spatiu: reactia psihica la micgorarea spatiului locuirii nu se
poate egala cu reactia psihicd la micsorarea timpului vietuirii. Intreaga
noastrd viata terestra, in fundamentele sale, este influentata si dirijata
de dimensiunea timpului — trecut, prezent, viitor. De aceea, el se

41 Dintr-un gen de ,,impulsu deorum” — ,,la sugestia zeilor”, dupa cum ziceau latinii.
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prezintd ca cel mai dramatizant factor al existentei, purtind, astfel, o
puternicd semnificatie psihologicad si filozoficd. Timpul joacd un rol
important in trdirea interioard, iar trairea  exercitd o actiune
sunstantiald asupra modului vietuirii.**”

Dupa cum stim, materia si miscarea se interconditioneaza. Si
dacd materia are formd, atunci si miscarea are forma. lar forma
informeazd. Materia datd avind forma datd aduce informatia data.
Miscarea in timp aduce un gen de informatie specifica, legata de
categoriile curgere, 1naintare, schimbare, transformare, deszvoltare.
Aceastea sint caracteristicile miscarii in timp, ele fiind i
caracteristicile muzicii. S$i aici trebuie sd specificdm cad miscarea
sonord In timp tine nu numai de curgere-inaintare-schimbare, dar si de
o caracteriscticd absolut specifici — de devenire. Sunetul muzicii nu
numai se misca (desfasoard) In timp — el construieste, creeaza,
formeaza ceva si informeaza despre ceva. Intruchiparea materiald in
sunete nu este nici univocd, nici unicd, pentru cd sonorizarea
intotdeauna este variabila, ea se poate prezenta sub diverse forme
acustice in functie de felul sonorizarii. In actul viu al interpretirii
muzicale nu este posibilda o ,,copiere” exactd a doud interpretari
succesive. Fiecare din ele va deveni noud, va aduce (crea) ceva nou.

Evidentiind a) psihologia miscarii (in general) si b) psihologia
miscdrii in timp, este necesar sa specificadm si un alt tip de miscare ce
ne intereseaza la direct — c¢) psihologia miscarii sonore in timp.
Sunetul, ca miscare temporala specifica, isi are caracteristicile sale
psihologice specifice (despre care am vorbit deja). Aceasta duce la o
logica specifica — ,logicd temporald”, mai exact, ,logicd sonor-
temporald”. Ea opereazd cu anumite categorii caracteristice si,
respectiv, cu anumite sensuri-continuturi specifice, inexistente in alt tip
de gindire. Tipul de logica temporala, vizavi de logica de tip spatial a
artelor plastice, de exemplu, duce la consecinte ce tin de fenomenul
muzical atit in general, cit si in fiecare din elementele si sub toate
formele lui de existentd — creare, interpretare, receptare, inclusiv sub
forma teoretica. B. Asafiev sustine cd fiecare termen In arta muzicii
neapdrat se prezintd ca ceva dinamic si schimbator, mai curind ca o

0 I a subiect se mai poate vedea: Jean-Louis Vieillard-Baron. Problema timpului. —
Sapte studii filosofice. Bucuresti, Ed. Paideia, 2000.
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coexistentd de tendinte contradictorii decit ca prescriptii imuabile cu
titlul de ,,adevar suprem”.421

Elementul ,,migcare” in muzica se prezinta sub doud aspecte:
a) exterior — muzica (lucrarea muzicald) e proces ce se desfasoard in
timp; b) interior — in interiorul lucririi se creeaza o miscare ascunsa,
un dinamism (cimp tensional) generat de elementele muzicii cum sint
modul, armonia s.a.

In muzici respectarea miscarii (a vitezei-caracterului miscarii,
adica a tempo-ului) este hotaritoare. Caracterul miscarii da tonul
psihologic intregii muzici. Nu inzadar cele mai aprige discutii in
domeniul interpretirii muzicale se duc in jurul tempoului.**

Asadar, muzica reda miscarea de la forma ei macrocosmica (a
universului) la cea microcosmica (a emotiei). Si dacd in fata pictorului
std pinza goald, iar in fata scriitorului — fila goald, atunci ,fila”
(,,pInza”) compozitorului e timpul pur. E miscarea in timp, care va fi
cucerita de constiinta muzicala.

3.6.3. Tonul

,, Tonul face muzica”
(dicton)

., Muzica, maiastra
intilnire intre tonuri”
(Shakespeare)

Elementul primar al muzicii este tonul. Anume in el, sub o
formd supraconcentratd, se contin calitatile esentiale ale intregii
muzici. Tonul este imaginea holografica a acestei arte. Si aceste calitati
fundamentale sint:

e migscarea: propagarea undelor vibratorii in timp §i spatiu;

tonul este indisolubil legat de miscare;

e cenergia: miscarea produce energie; ton=tonus=tonic=

energie; etimologia cuvintului ,.ton” vorbeste din start
despre natura energeticd a sunetului muzical: ,,Ton” —

2 Acadpes B. Mysvikansuas gopma kax npoyece, Jlenunrpan, 1971, c. 196.
422 A se vedea, de exemplu, capitolul ,,Tempo™ al lucrarii dirijorului Erich Leinsdorf
The composer’s advocate, Yale University Press, 1981.
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»tonos” (gr.) si ,tendo” (lat.) = ,,intind”, ,,tind”, ,tindere”,
»tensiune”, (,,gravitatie™) etc.;

e armonia: sunetul in sine este un sistem complex constituit
din mai multe etaje de vibratii (serie de sunete particulare);
astfel, un singur sunet luat in parte deja este o constructie-
consunare armonicd*> si, intr-un fel, o constructie modala,
deoarece are loc o grupare de sunete particulare in jurul
unui ton de fundamental si cu care acestea se afld in regim
de subordonare (tind spre el) — de exemplu, sunetul Do
include in structura sa sunetele particulare Do (la octava
ascendentd), So/ si Mi cu care se afla in relatie de rudenie
primara;

e vibratia: propagarea sonora produce unde, ondulatii,
oscilatii; or, procesul vibrator este caracteristic nu numai
tonului fundamental si componentelor lui, ea se face
prezenta si intre acestea, creind un tip de ,,cimp rezonator”
intersonor de o calitate (entitate) noud, calitate care
lipseste fiecaruia din sunetele particulare luate in parte;

e pulsatia: miscarea sonora se desfasoara pulsatoriu, ritmic;

e tensiunea: In momentul sundrii intre armonice apare o
tensiune intrasonord; ,tensiune”, ,.incordare” inseamna ,,a
intra in coardd”, in vibratia corzii**’, in primul rind a
corzilor vocale, pe care se fondeaza, dupa cum am vazut,
muzica;

e dinamismul: sunetului 1i este improprie starea statica, el e
miscare-dinamism in sine, chiar si atunci cind, de
exemplu, se opreste prin pauza sau pe fermata;

e fendinta-gravitatie spre alt ton, iar tendinta e ,,act viu”,
obiectul tinde spre ceva, ,doreste” ceva; prin tendinta-
intentia**® sunetului spre alt sunet el capata sens, rost, tel;

e ritmicitatea: vibratia-pulsatia e ritm, ea se produce

. T . . 426
conform unei ordini, discipline ritmice™".

23 Din acest motiv unii muzicologi vorbesc de ,,armonia monodiei” — linia melodica
pura deja sund ,,armonic”, fiecare ton al ei este un ,,acord” in sine. (Xonomnos 0.H.
QOuepku cospemennoii capmonuu, Mocksa, 1974).

2% fncorda = in + coardi (DEX).

5 Intentie — stare de dorintd; intrare in tensiune; infensiv — activ, viu, plin de energie-
ardere interna.
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Natura psihologicd a elementului primar al muzicii se va
aprofunda 1n intelegere in cazul cind vom arata distinctia intre notiunea
de ,,sunet” si cea de ,ton”. La cuvintul ,,sunet” se apeleaza in toate
cazurile — si atunci cind acesta este produs de om, si atunci cind nu este
produs de om. Sunetul, astfel, poartd un caracter general, pentru ca in
comparatie cu el notiunea de ,,ton” este un caz particular al sunetului —
e sunetul produs de vocea umand. Or, aceasta distinctie schimba
esentialmente lucrurile. Sunetul este ,,obiectiv”, tonul este ,,subiectiv’;
primul e al naturii, al doilea e al omului. Tonul, ca sunet umanizat-
subiectizat, contine calitéti absente in sunetul ,,obiectiv” al naturii.

Tonul, pe de o parte, este sunetul In pozitia (calitatea) lui de
»~indltime”. Pe de alta parte, el este ,,tonus”, tensiune interioara. Produs
de vocea umana, el se incarcd de energia psihofiziologica si spirituala
pusi in actiune in momentul rostirii lui.**” Astfel, tonul, in comparatie
cu sunetul, trece pe alt plan al calitatii si, cu aceasta, pe alt plan
conceptual si perceptiv — el e conceput §i receptat ca sonoritate trecuta
prin prisma viului uman. Tonul devine reprezentantul direct al starii
psihice. Anume tonul ne relateaza despre miscarile si starile interioare
ale unei persoane care vorbeste intr-o limba necunoscuta de noi. Tonul
este unicul limbaj inteles de toti***. O persoani, exprimindu-si gindul
doar in citeva cuvinte dar rostite pe un anumit ton, poate produce o
actiune puternica asupra ascultitorului. Aceasta vorbeste de faptul ca
puterea actiunii se afld nu in cuvinte, dar in ceea ce se afla dupa (intre)
ele, adica in tonalitatea psihica a vocii.

La baza producerii tonului se afla respiratia. De mentionat ca
,»heuma” din greaca Inseamna ,respiratie”, ,,suflu”. lar neumele au fost
primele semne de notatie muzicald. Muzica este un fenomen
,heumatic” sau ,,pneumatic”, adicd fondat pe respiratie; ea este dupa
natura sa un fenomen ,respirator”.*” Mai observim ci prima din

426 Exista plici speciale (inventate incd pind la era electroniucd) care inreghistreazi
vizual sunetul, inclusiv sunetul vocii. Imaginile obtinute aratd fie o forma ,,armonica”
(ceva simetric, ritmic), fie nearmonica — §i aceasta se produce in functie de ,,armonia”
sau ,,nearmonia” pusa in sunet (voce) In momentul emiterii. De aceea, o voce produce
un efect plapcut, iar alta — neplacut.

47 Cegolea G. Op. cit.; Calos Steliana. Emisia unui sunet vocal raportat la legea
octavei §i rezonanta naturald. Intruziune in cuvint, Rev. Muzica, Bucuresti, 1997, nr.3,
p.65-87.

42 More6us A.A. Moicaw u szvik, Kues, 1993, c. 68.

2 De aici, relatia ei cu Pneuma — Respiratia lumii. (Detalii a se vedea: Gagim 1. Omul
in fata muzicii, Balti, 2000, p. 16-25).

181

Ion Gagim

fazele respiratiei se numeste ,,inspiratie”, ceea ce ar insemna ,,intrare in
spirit”, adicd in sufletul-suflul-pneuma lumii; a doua se numeste
»expiratie”, (,,ex-spiratie”), adica ,,iesirea din spirit”, ,,parasirea” lui. Si
intra-devar, odatd cu eliminarea definitiva a aerului din organism are
loc disparitia viului din om.

Din totalitatea de relatii dintre sunete, rolul central pentru
muzicd le-au cdapatat relatiile de inaltime. Aceste relatii sint specifice
anume sunetelor, ele nefiind caracteristice altor semne de comunicare.
De aceea, relatiile de inaltime sonora sint capabile sd transmita un gen
de informatie care altor sisteme comunicative nu le este accesibila.
Fixarea sunetului la o anumita indltime si mentinerea lui la aceasta
inaltime (mentinere, NB, prin efort fizic si psihofiziologic) naste un tip
de energie absolut specifica, care se transforma in informatie la fel
absolut specifica pentru subiectul receptor si in care subiect provoaca o
tensiune interioard corespunzatoare, adica il face sa vibreze la unison
cu tonul auzit. Acesta si este primul semnal (indiciu), prima
caracteristici a ceea ce se numeste ,,armonie”. Armonia, dupd cum
vom vedea, este, la fel, cucerire si mentinere de echilibru (intre doua
stari, fenomene, elemente etc.) si nu un punct terminus, static, inert.

Muzica si toate componentele ei — ritmul, tempoul, armonia,
dinamica, masura etc. — sint ,,intonationale” pentru cd poartd amprenta
tonului — a sunetului umanizat. Si daca se afirma ca muzica este arta
intonarii, inseamna ca totul ce are loc in ea tine de actiunea ,,a intra in
ton”, in tensiunea-vibratia-energia-dinamismul-psihologismul lui.
Tonul e psihologic prin definitie. Din acest motiv, in unele scrieri
muzicologice a aparut notiunea de ,,auz intonational”. Par extensio,
putem vorbi de o ,interpretare intonationald”, de o ,auzire
intonationald” si, in consecinta, de o ,,gindire intonationala” in muzica.

Asadar, notiunea de ,,ton” necesitd a fi inteleasd si tratatd in
muzicd mult mai profund decit o dau tratatele de teorie, iar in afara
muzicii — mult mai larg. Daca de la acest termen provin alte notiuni ca,
de exemplu, ,,tonus”, atunci prin ,,tonus” intelegem o stare: fiziologica
(tonusul energetic al organismului), psihologica (gradul, intensitatea,
profunzimea desfasurarii proceselor psihice la moment), general-vitala
(tonusul fiintarii-vietii: activ, pasiv, optimist, pesimist etc.). Fenomenul
tine chiar de creier (centrul sistemului nervos), construit din trei
blocuri. Unul din ele (fiind primul ca importanta, deoarece ,,dd tonul”)
este blocul tonusului scoartei sau blocul energetic al creierului,
celelalte doud sint blocul receptarii i prelucrarii informatiei si blocul
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programdrii, reglarii si controlului activititii practice a omului.**’ La
baza tonusului cerebral sta aceeasi miscare vibratorie, care genereaza
un anumit potential energetic. Astfel, creierul ascunde in sine
caracteristici ,,tonale”, ,,muzicale”.

3.5.4. Intonatia

., Vorba dulce mult aduce”
(dicton)

Tonurile in derularea lor succesivd conduc la fenomenul
intonatie. Despre intonatie, ca insugire centrald a muzicii, s-a scris mult
(in special, in muzicologia rusd), dar aspectul ei psihologic a ramas in
afara atentiei cercetatorilor. El, insa, deschide noi intelesuri asupra
muzicii §i relatiei ei cu interiorul nostru. Pentru ci (mentionam
anticipat) intonatia este, in primul rind, tensiune. De aceea, sub aspect
psihologic ea poate fi tratatd doar sub forma ei vie, de infonare.
Paragraful de fata, in asa fel, ar putea fi subintitulat ,,Psihologia
intondrii muzicii“, avindu-se In vedere anume acest aspect, de
interpretare vie, al intonatiei fixate (notate) in partitura. in aceasta si
constd diferenta dintre tratarea muzicologica (din partiturd) si cea
psihologica (ca intonare reald) a notiunii de ,,intonatie muzicala“. Prin
aceasta tinem sa subliniem ca intonatia nu se afld in text, ci in rostirea
textului. Lucrul acesta trebuie accentuat, deoarece se comit erori in
tratarea termenului. De exemplu, M. Smirnov, analizind lucrarea lui F.
Schubert ,,Pelegrinul®, expune citeva secvente din diverse parti ale
textului muzical aproximativ identice din punct de vedere ritmic,
aratind, prin aceasta, ,,caracterul intonational unitar al lucrarii.*' Nu
putem ciddea pedeplin de acord cu aceastd interpretare a autorului data
notiunii de intonatie. Chiar daca ritmic sau melodic motivele respective
sint cumva asemandtoare, intonarea fiecaruia din ele pe viu (conform
altor factori: tempo, dinamica, timbru s.a.) poate sd difere substantial.
Am putea accepta, cumva, o atare stare a lucrurilor cu conditia de a
specifica doud genuri de intonatie: a) a compozitorului (ceea ce-i
permit lui posibilitatile notatiei muzicale, de altfel, foarte reduse in

B0 Meuxonoeus. Cnosapw. Tlom obmeit pemaxuuein A.B. Ilerposckoro, M.T.
Slpomesckoro, Mocksa, 1990, c.217.
1 CmupHoB A. Op. cit.,p. 161.
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acest sens); b) a interpretului (posibilitatile caruia, in materie de a
»Ccrea intonatia®, sint inepuizabile).

B. Asafiev defineste intonarea ca ,includere a constiintei in
ton“, 1n ,ton-tonus“. Muzicologul raporteaza -calitatea specifica
esentiald a intonatiei la elementul melos, la cel de vocalizare, adica la
conditionarea ,respiratorie” a actului de trdire muzicald.*? Adica, el
indica la acele momente, la care ne-am referit analizind notiunea de
»ton‘ si pe care le-am definit ca determinante, atit pentru materia prima
a muzicii (sunet-ton), cit si pentru muzica in ansamblul ei.

Intonatia in muzicad se prezintd in doud sensuri: A) Ca
reproducere exactd (,curatd) a sunetelor conform inaltimii lor (,a
intona corect — a intona fals®); problema intonatiei sub acest aspect
este specifica vocii si instrumentelor cu sistem netemperat (la pian, de
exemplu, aceastd problemd nu apare). B) Ca intonare-rostire-
pronuntare a liniei melodice conform logicii desfasurarii ei ca discurs
muzical-semantic.

Atit primul tip de intonatie (,,pe verticala®), cit si al doilea tip
(,,pe orizontala®) ascunde in spatele sau, pentru a fi realizata, o migcare
psihicd, o tensiune-incordare interioara. Si aceasta pentru ca in ambele
cazuri are loc ceea ce se numeste ,,intrare in ton“ (,,intonatie” = in +
ton). In baza acestui principiu — vocalizarea sunetelor ca ,.intrare in
tensiunea-energia tonului“ — s-a constituit, de exemplu, fenomenul
,mantra®, precum si alte tehnici psihosonore sau psihofonice
(psihotonice, psihosonice) utilizate in practicile oculte, in sistemele de
terapie prin sunete etc.*”> Acelasi principiu std si la baza ,intonarii
intervalelor” in sistemul de educatie muzicala Waldorf.**

Intonarea inéltimii sunetelor se sprijind pe incordari interioare
distincte: sunetele acute necesitdi o mai mare energie fizicd si,
respectiv, psihofiziologica, iar cele grave cer un mai mic potential de
acest gen.

Fenomenul psihologismului intonatiei muzicale capatd noi
caracteristici — mai ample si mai complexe — 1n cazul intonatiei
orizontale (ca linie-discurs). Or, anume sub acest aspect s-a constituit
ceea ce astdzi avem ca muzicd. Nu sunetele luate in parte fac muzica,
ci sunetele In migcarea lor internd, inaintarea unui sunet spre altul si

(13

2 Acadpes B. Myswikansnas gopma kax npoyecc. Jlenmnrpan, 1971, ¢. 197-198.

3 Dewhurst-Maddock Olivea. Terapia prin sunete, Bucuresti, Teora, 1998.

% Wunsch Wolfgang. Educatia prin muzicd. Predarea muzicii in scolile Waldorf.
Cluj-Napoca, 1999.

184



Dimensiunea psihologici a muzicii

tendinta unui sunet spre altul. De aici se afirma deseori cd nu sunetele
fac muzica, ci intervalele dintre ele, distanta parcursd interior-intuitiv
de interpret Tn momentul sonorizarii lor. Sunetul muzical se deosebeste
de cel nemuzical nu numai prin periodicitatea vibratiilor (indltimea lor
fixd), dar si printr-o miscare internd ascunsd. Anume aceasta s§i
declangeaza reciprocitdti psihice. Gravitatia-tensiunea sonora creeaza
gravitatie-tensiune psihica.

Atit sunetul vorbit, cit si cel cintat se produce prin mecanismul
vocii. Dar producerea acestor doud tipuri de sunete are loc dupa
principii diferite. Mai exact, au in faza lor de pre-manifestare porniri
interioare diferite. Sunetul, care participa la vorbire, se formeaza ,,de
jos in sus* sau, cel mult, pe orizontald. Cel muzical, insa, se emite ,,de
sus in jos“. Dacd cuvintul (sensul lui obisnuit) urcd spre centrul
congtiintei, atunci muzica coboard intr-acolo. Principiul de care
vorbim este de naturd interioari-energetica, adici intentionald.’””
Pentru a produce sunetul muzical este necesar de a te situa, interior,
intr-o pozitie/stare presonora de tensiune, de a obtine, interior, o stare
tensionald specificd de energie-vibratie inca inaudibild, dar prezenta
deja in tot corpul. Pentru producerea sunetului vorbit acest lucru nu
este necesar sau, cel putin, nu este obligatoriu. (Nu ne referim la cazul
poeziei rostite, dar acesta e un caz aparte, in multe privinte apropiat de
cazul intondrii muzicale). Daca putem vorbi ,,printre altele”, atunci nu
putem cinta ,,printre altele”. Pentru a cinta este nevoie ca sa vibrezi (sa
,,arzi”’) interior. Muzicienii cunosc bine acest lucru. Aceasta face ca
sunetul vorbit si sunetul cintat sa puna in functie segmente diferite ale
aparatului vocal. Tot aceasta face ca aceste doua forme de exprimare sa
conducd la (sd tind de) doud emisfere cerebrale diferite: stinga,
care“vorbeste”, si dreapta, care ,,cintd”. De aceea, consideram, este
gresitd teza frecvent intilnitd despre similitudinea celor doua tipuri de
intonatie — verbala §i muzicald — sau, mai mult ca atit, teza despre
nasterea muzicii din intonatia vorbirii (Rucievskaia, Sohor,
Nazaikinsky s.a.). De exemplu, Sohor scrie: "Melodia este rezultatul
generalizirii posibilitatilor expresive ale intonatiei verbale”.**® Pare a fi
mai aproape de adevar aici J.-J. Rousseau.”’, precum si L. Mazel.

3 Intentie = in+tens sau in+tensiune, = intrare in tensiune. Intentia de a face ceva este
echivalentd cu un impuls interior ascuns, adica ea tine de o ardere-tensiune.

6 Coxop A. Mysvika xax eud uckyccmea. In: Coxop A. Bonpocwl coyuonozuu u
acmemuxu my3viku, Jleannrpan, 1980, c.191.

7 Rousseau J.-J. Op. cit.
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Ultimul afirma urmatoarele: ,,Rudenia melodiei cu intonatia verbald nu
demonstreaza faptul cd prima s-a ndscut din a doua. Cu toatd
asemanarea muzicii cu vorbirea, prima se deosebeste de a doua in
esenta si, fiind libera de cuvinte, muzica e capabild sa exprime multe
lucruri mai concret si mai profund decit cuvintele“.**® Pentru ca sa
vorbesti trebuie sa inveti cuvintele (or, anume aceasta face mama cu
copilul mic). Pentru ca sa cinti, insa, nu este neaparat nevoie sa cunosti
notele.””’ De ce ? Pentru ci muzica vine dintr-o simtire-realitate care
depaseste cadrul lingvistic. Diferenta esentiald dintre aceste doua
limbaje — cel al cuvintelor si cel al tonurilor muzicale — a fost, de altfel,
mentionatd incd demult. De exemplu, in sec. XVII Michel Chabanon
(1729-1792) exprima convingerea ca legile muzicii si legile vorbirii
sint de natura diversd. Argument: muzica instrumentald. Muzica, zice
autorul, se dezvolta dupa legile sale specifice si nu depinde de legile
vorbirii.**" Bineinteles, si in vorbire intonatia are un rol destul de
important, iar Tn unele cazuri, determinant. Pe lingd aceasta, intonatia
vocii Inlocuieste deseori o serie intreagd de cuvinte ce ar trebui
addugate daca fraza ar fi rostita fara intonatie. Intonatia noastra tine
legatura nu cu ceea ce vorbim, dar cu ceea ce gindim si, in special, cu
ceea ce simtim atunci cind vorbim. Ea tradeazad sentimentul ascuns in
spatele cuvintelor rostite. In vorbire intonatia este complementari
semnificatiei directe a cuvintului (ea exercitind o functie paraverbald).
Muzica, insa, este un fenomen intonational prin excelenta. Ea e o arta
a intonatiei pure. Cuvintul (limbajul) se foloseste de sunet. Muzica,
insa, e sunetul in sine.

Problema asemanarii si diferentierii dintre intonatia muzicala
si cea a vorbirii se cere a fi completatd cu urmaitoarele momente
importante. Asemandrile tin, in special, de aspectul exterior al
fenomenului. Pentru ca in fond lucrurile stau altfel. Or, aceasta
distinctie fundamentald se gaseste in nsdsi materia prima (in elementul
initial) — in sunet, pe care se constituie §i muzica, si vorbirea. 1)
Sunetul muzicii are o indltime fixd (masuratd in Hz). Or, anume de aici
si porneste notiunea de muzicd. Nicaieri fixarea sunetului nu este
definitorie ca in muzica. In limbajul vorbit fixarea exactd a sunetului

438 Masens JI. Ipobremvl knaccuueckoil capmonuu, Mocksa, 1972, c. 42.-43.

49 La observatia tatilui precum ci ,,pentru a fi muzician trebuie si inveti notele” la
virsta de cinci ani George Enescu a replicat: ,,Dar eu credeam ca muzica se cintd, nu se
scrie”. (Marian Marin.Op. cit.).

#0 I1ecraxos . Op. cit.,p. 252.
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dupa indltime nu are o importanta fundamentala; aici se face abstractie
de aceasta insugire. Mai mult ca atit, aici sunetul este glisandat (adica
»lunecd”, se modificd permanent ca indltime). 2) Sunetul muzical duce
la notiunea muzicala de ,,mod” — entitate unicat si prezenta doar in
cazul muzicii (nici in vorbire, nici in naturd nu existd acest
fenomen**"). Or, modul (dupi cum vom vedea in continuare) este una
din insusirile centrale ale muzicii; anume modul creeaza energetismul
interior muzical, psihismul sonor — muzica in sine.

Extrapolind fenomenul de intonatie cu sens de ,,intrare in tensiune
interioard”, remarcam urmatoarele. Vizavi de caracterul privirii si al
gesturilor noastre se foloseste termenul de ,.expresie”. Consideram, insa,
ca ar fi mai adecvat aici termenul de ,,intonatie” — intonatia privirii,
intonatia fetei, intonatia gestului. Pentru ca totul ce face omul din interior
poartd amprenta intensitatii-tensiunii afective bazate pe respiratie (ca
element fundamental al viului). Termenul de ,,intonatie” e mai profund
uman, ¢ mai concret uman. ,,Expresia” e pe pinza, in text literar, in
sculptura. ,,Expresia” tine de operd, de obiect. ,Intonatia” tine de starea
omului, de subiect. In conformitate cu aceastd idee putem extinde in
semnificatia sa notiunea de intonatie. Putem vorbi, astfel, de ,,simtire
intonationald” si chiar de ,,cunoastere intonationala”.

Totusi, cele doua tipuri de exprimare sonora — intonatia vorbita
si cea muzicald — nu pot, gratie multiplelor tangente, sa nu colaboreze.
Intonatia (rostirea) ,clar-concretd” a limbajului vorbit aduce
semnificatii intonatiei muzicale prin asociatii (Musorgsky, de exemplu,
dorea sd giseasca expresii-intonatii muzicale care ar ,,vorbi concret ca
si cuvintul”). Si invers, poetul doreste ca versu-i ,,sa cinte ca
muzica”.**

Unitatea fonetica de baza a limbajului — silaba — se modifica in
demersul poetic fata de vorbirea obisnuitd, apropiindu-se de unitatea
articulatorie a muzicii — de sunet. Se schimba raportul dintre consoane

9 A

4“4l pe aici, muzica nu copie natura, ea nu e ,,mimesis” in sensul direct al notiunii. Ea
creeazd o realitate aparte, inexistentd in naturd. Si lucrul acesta se intimpla, in fond,
prin ceea ce este modul muzical.

2 Aici s-ar putea aduce, cu titlu de paranteza, urmatoarea observatie: cu cit este mai
mare poetul, cu atit mai putind muzica se scrie pe versurile lui. Pe versurile geniilor s-a
scris mai putind muzicad vocala (in special, cintece), decit pe versurile altor poeti. (Nu
in zadar existd poeti ce scriu versuri special pentru cintece si nu inzadar exista versuri
anume pentru a face din ele cintece). Si aceasta pentru cd poezia marilor genii este ea
insasi “muzicd”. Nu e ugor sa scrii 0 muzica pe o altd muzica.
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si vocale. Ultimele se amplificd in numar si, prin aceasta, devine mai
stabild si importantd componenta sonori a discursului. in consecinta,
se schimba si rezultatul: in cazul recitarii emotionale a versului apare
un gen de vibrato, apropiat de vibrato-ul muzical. Intr-un demers
verbal rostit cu emotie apare ceea ce in muzicd se numeste ,,a doua
formanta vocald”. Analogic se intimpld si cu pauzele. Ca rezultat,
creste factorul ,muzical” in vorbire si, odatd cu aceasta, creste
psihologismul discursului, forta lui de convingere interioard. (Nu
inzadar in cultul religios se muzicalizeaza vocea. Prin aceasta efectul
psihologic creste). ,,Cel mai convingator in limba nu este cuvintul, ci
tonul, puterea, modulatia, tempoul cu care se pronuntd cuvintele; mai
in scurt, muzica din spatele cuvintelor, pasiunea din spatele muzicii,
personalitatea din spatele acestei pasiuni — adica totul ce nu poate fi
fixat in text”, zice Nietszche.*® In Orient copilul este invitat si
gindeascd bine nainte de a rosti un cuvint sau altul pentru ca orice
cuvint contine o puternica incarcatura si actiune psihologica.

O fraza, un fragment de frazd poate fi rostitd multiplu
nedevenind plictisitoare, monotond, obsedantd, dar dimpotriva,
capatind dinamism, caracter viu, magnetism, tensiune interioara
datoritd anume intonatiei. Acelasi lucru, dar intr-o masurd mai mare §i
sub un aspect mai superior, se intimpla cu fraza muzicald. De aceea, ea
poate fi repetatd la nesfirsit dar de fiecare datd ,,proaspat”, precum
poate fi receptatd la nesfirsit nascind de fiecare datd noi intrebari si
oferind noi raspunsuri. Tonul, in sine, poartd un caracter creativ.

Cu toate asemandrile dintre ambele limbaje in discutie,
diferentele sint, totusi, mai pronuntate. Si, ca rezultat, intregul capata
alta calitate. Devenirea noastrd constientd, scrie H. Ey, se produce prin
limbaj. $i omul il vorbeste, dar lasind in el insusi un rest, o opacitate
ce nu apare decit metaforic in dicurs.*** Si atunci, continuim noi, isi
face loc limbajul nonverbal, metaforic, care si este ambasadorul acestui
,rest” nerostibil. In acest context, intonatia se prezintd ca o forma de
metafora. Muzica, astfel, nu este altceva decit o mare Metafora, ea
exprimind ceea ce nu-i std in puteri limbajului cuvintelor. Ca fapt
divers: intensitatea emotiei ce cuprinde o persoand scade in momentul
in care persoana trece de la interjectii la cuvinte. Adicé, prin trecerea
sunetului pur, ca reprezentant direct al emotiei, in cuvint-notiune, are

*3 Humme @. Hexyeemeo u xydoowcnux. .. Op. cit. p. 751.
44 By Henry. Op. cit., p. 13.
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loc o scadere (,,racire”) a intensitatii interioare, forma ei vie-dinamica,
eterici se solidifica.**’

De altfel, nu numai vorbirea noastra, ci si alte doud manifestari
vocale de naturd ,.existentialda” — risul si plinsul — sint intonationale.
Ascultind risul diferitor oameni si in situatii diferite observam usor ca el,
prin intonatia sa, vorbeste despre multe lucruri ,ascunse” care
caracterizeaza omul, interiorul lui, chiar gradul de inteligenta. La fel si
plinsul e vadit intonational. Aceste doua tipuri de intonatie sint universale
— toti oamenii pling si rid in aceeasi limba”. Si aceasta limba poartda un
caracter metalingvistic pentru cd e construitd pe intonatie pura.

»Intonatia” muzicald este precedatd de ,protointonatie” — o
stare interioara pre-sonora, o pre-gatire a interiorului psihic si fizic de a
lua contact sonor cu realitatea. Prin forma sonord a intonatiei se
produce materializarea starii protointonatoinale — a acelui curent
ascuns, abisal, pre-sonor si pre-psihologic, care este radacina (sursa)
intonatiei si din care aceasta se naste. Protointonatia ar fi o stare (faza)
intermediara intre tacere (,,vid sonor”) si intonatie (muzica).

Natura intonatiei muzicale e sincretica si metalingvistica. E
metalingvisticd chiar vizavi de limbajul muzical propriu-zis: limbajul
muzical e constituit din elemente — ritm, melos, armonie, dinamica etc., iar
intonatia vie le integreazd intr-o noud dimensiune, metadimensiune. Ea
transcende calitatea fiecaruia din elemente, creind o semanticitate ce nu
poate fi inscrisd in partiturd, dar care existd real si care constituie
continutul sui generis al muzicii. Pentru ca, am vorbit deja, muzica o fac
nu sunetele, ci ,,intilnirea” lor si ceea ce se intimpla intre ele in momentul
acestei ntilniri — prezenta unei realitati care nu poate fi vazuta, Inregistrata
material, ci care poate fi doar triitd. Intonatia-intonarea muzicala este,
specialmente, o traire interioard a celui ce intoneazid — fie acesta
muzicianul-profesionist, fie amatorul de muzici. Calatorul, pornind la
drum, fredoneaza-intoneaza o melodie ce-i cade pe voce, dar nu o c¢intd (in
sensul scenic-artistic al termenului). Muzicianul pe scend face arta
muzicala, calatorul face psihologie (si filozofie) muzicala inedita. De
aceea, informatia continutd (codificatd) In parametrii sonori ai intonatiei
este cititd (decodificatd) nu de elementul rational, concluziv, ci de starile
dimanice ale organismului interior. Psihologicul incd nu s-a inclus, dar

45 Analiza diferentei dintre intonatia vorbirii si cea a muzicii poate parea putin extinsa,
dar am recurs la caracterizarea mai detaliata a acestei diferente in mod constient Ea ne-
a permis, prin comparatie, sa scoatem In relief insusirile distincte ale intonatiei
muzicale si sa ardtdm natura ei profund psihologica.
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muzica lucreaza deja la nivelul microelementelor viului din noi. (Ai luat,
eventual, respiratie in tonul 1n care doresti sa explici ceva, dar...te-ai oprit.
Si interlocutorul intuieste dupa inspiratie ce-ai dorit sd zici). Intonatia,
astfel, se prezintd ca o forma specifici de manifestare (exprimare) a
congtiintei umane. Dar si a ceea ce precede constiinta — a miscarii
(gindirii) preconstiente, precum si a ceea ce depdseste constiinta — a
energiei eterico-metapsihice emanate de sistemul-organismul psihic.
Derivate de la notiunile de ,,ton” si ,,intonatie” sint cele de
,tonalitate” si ,tonica”. Tonalitatea este o forma de fixare a unui
anumit tonus al vorbirii muzicale, a unui colorit caracteristic.
Tonalitatea contine o expresie psihologica ascunsd. Or, alegerea
tonalitatii pentru o creatie sau alta nu este arbitrard. Compozitorii atrag
o mare atentie acestui lucru. Se observa frecvent la unii compozitori
sau chiar curente artistice fenomenul asociativ intre o tonalitate si o
anumita stare afectiva. Destul de bine este aratata fata fiecarei tonalitati
la J.S. Bach in ,,Clavirul bine temperat”. Tonalititile Re bemol major
(enarmonica cu Do diez major), Re major, Mi bemol major, Si bemol
major sint ca §i cum expresii ale unor stari (dispozitii) majore,
luminoase, degajate. Tonalitatile mi bemol minor, si bemol minor, si
minor, dimpotriva, exprima elementul tragic. In epoca clasicismului
vienez (in special la Mozart si Beethoven) alegerea tonalitatii nu era
deloc intimplatoare. La romantici in calitate de tonalitdti tragice erau
alese si bemol minor si si minor (sonatele nr.1 si nr.2 ale lui Chopin,
,Simfonia neterminatd” a lui Schubert) s.a. Tomica este tonul
concluziv, punerea punctului, sfirsitul naratiunii-calatoriei muzicale,

=9

»ajungerea acasd”. Tonica este rostirea intonationala finala.

3.6.5. Melodia. Motivul. Intervalul

,,Cind va disparea melodia,
va disparea intreaga muzica”.
(Mozart)

Melodia este elementul muzicii care in primul rind §i in
masurd hotaritoare cucereste auzul si psihicul. Ea este ,fata-chipul”
lucririi. in melodie se contine ideea centrald a discursului sonor.

Melodia este formata din sunete, insd nu suma lor mecanica o
constituie. Ea este mai mult decit o suma de sunete. Prin unitatea-
integritatea sunetelor si a relatiilor dintre ele se obtine o noud calitate
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sonord. Incd anticii (Lao-Tse, Platon, Aristotel) deosebeau intregul,
unitatea ca provenind nu din totalitatea partilor, ei o privea ca un dat
care depiseste simpla sumare a acestora. in melodie acest dat se obtine
prin inldntuirea sunetelor. Intr-o melodie sunetele poarti un caracter
relational. Spre deosebire de recitativ, melodia este o conjugare intima
de sunete, o constructie inchegatda si incheiatd unde tonurile sint
asamblate conform unor tendinte de ordin modal, ritmic s.a. Melodia
este o traiectorie sonord. In recitativ sau vorbire aceste tendinte
»ascunse” lipsesc. La nivel de melodie intra in actiune legi absolut noi,
»~invizibile”. De aceea, observa D. Hristov, ,,apar dificultdti serioase in
tentativa de a patrunde prin metode stiintifice in lumea melodiei”.**
Melodia parca-si voaleaza legitatile. Ea parca ar prefera o prindere-
intelegere spontand, o reactie directd in locul unei cercetari rationale.
,in modul cel mai insistent, continui autorul studiului despre melodie,
melodia luneci din plasa analizei profesionale”.**” Dacd am admite ci
melodia s-ar afla n sunete, atunci ar fi logic ca o melodie alcatuita din
mai multe sunete sd creeze un efect mai profund decit o melodie
alcatuitd din mai putine sunete. Insa nu este asa. Deseori o melodie
simpla ne cucereste mai mult decit una ,,sofisticatd”. E stiut faptul ca
cu cit gindul este mai bogat si profund, cu atit sint mai simple cuvintele
in care el este imbracat. Se vede ca aceeasi lege se respecta si in cazul
melodiei.

Acesta este aspectul muzical al notiunii de melodie. Aspectul
ei psihologic tine, la fel, de cele doud planuri: mecanic — insiruirea
sunetelor si expresiv-artistic — inlanfuirea sunetelor. Linia melodica
este sesizatd, bineinteles, in baza de sunete concrete, pe care le
capteaza auzul. Dar prinderea sensului ei (care se produce dincolo de
auz) se afla in functie de felul cum simtim relatiile ascunse dintre ele.
Din acest motiv observam uneori in practica muzicald ca unii aud si
cintd note, altii, insa, aud si cintd muzicd. Fenomenul 1l semnaleaza si
Th. Waitz (numai ca Intr-un sens mai larg): ,,Dupa cum in sunet noi
auzim sunet si nu o cantitate de unde, la fel si muzica nu va fi mai
armonioasa pentru unul care stie cum se produc sunetele si imbinarile
lor, decit altul care, nestiind aceasta, se lasa pur si simplu influentat de
ele”.**® Adica, pe planul al doilea (expresiv-artistic) lucrurile se petrec

46 Xpucros [I, Teopemuueckue ocross: menoduxu. Mocksa, 1980, c. 11.
7 1dem, p. 12.
448 Cf: ToreGust A. Meicab u a30ix. Kues, 1993, ¢. 53.

191

Ion Gagim

la nivel intuitiv. De aceea, muzica, atit de neclara pentru minte, este de
o absolutd claritate pentru suflet. ,,Dacd o melodie vorbeste ceva
sufletului nostru, scrie L. Vigotsky, aceasta pentru ¢ noi ingine suntem
in stare sd aranjam sunetele venite din afard. Psihologii demult au
remarcat ca acel continut si acele emotii care le raportam la obiectul
artei nu se afl in el, ci se aduc de noi”.*** O afirmatie similara intilnim
la E. Ansermet: ,,Melodia nicidecum nu este fenomen de ordin sonor,
ci fenomen al constiintei”.**°

Forma melodiei este constituitd din: a) conturul (linia) inaltimii
sunetelor, b) organizarea modala, c) compozitia sintactici. Melodia
presupune prezenta unui nucleu, dezvoltarea lui, precum s§i repetari,
culminatii, cadentd. Fiecare din aceste componente ale melodiei contin
caracteristici expresive specifice care se fondeaza pe reactia senzorio-
fiziologica a aparatului vocal (cintul interior), pe diverse analogii, asociatii
si sinestezii, inclusiv de ordin vizual (urcare si coborire, lumina si umbra),
pe directia dominantd a miscarii melodice, pe actiunea ascunsa a metrului,
ritmului, tempoului etc. Miscarea melodicd stimuleazd in mod natural
vibrarea-trairea corzilor vocale, contribuind la fuziunea tacita a liniei vocii
cu linia demersului muzical-emotional.

O linie melodicd porneste de la un motiv. Notiunea tine de
latinescul ,,motio/moveo” cu ale sale doud sensuri pe care deja le-am atestat:
1) miscare si 2) emotie. In cazul nostru sint prezente ambele fenomene:

e motivul muzical (,,genele” melodiei) misca-porneste lucrarea,
e aceastd miscare-pornire de ordin muzical este totodatd si de
naturd psihologica — ea declanseaza actul de traire interioara.

Manualele de teorie a muzicii definesc motivul ca ,,cea mai
mica substructurd a sintaxei muzicale”, reducindu-l, astfel, la aspectul
lui formal-tehnic. Motivul, insd, constituie din capul locului o entitate
intonationald. Motivul este ,,grauntele” imaginii, esenta ei, sau, altfel
spus, este imaginea-prima a lucrarii. (Pentru claritate este suficient sa
facem referinta, de exemplu, la motivul-prim din Simfonia a V-a a lui
Beethoven, partea intii). Motivul poartd un caracter functional foarte
pronuntat. De felul cu ce intonatie va ,,iesi in scend” motivul initial
depinde intreaga soartd a continutului lucrarii. Motivul ,,da tonul”.

Motivul, la rindul sau, se construieste din intervale. Intervalul, la
fel, nu este doar o unitate formal-tehnica, ci una continutala, expresiva.

449 Brirorekmit J1. Hcuxonoaus uckyccmea, Mocksa, 1968, c. 279.
40 Ancepme 3. Becedwr o mysvixe. Jennnurpaz, 1976, c. 75.
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LHlnterval” inseamnd ,,distantd”, iar distanta este o ,inaintare”, ea se
parcurge, se ,,cucereste”. Or, orice cucerire presupune efort, atit fizic, cit
si inteior. Aceasta ne vorbeste despre caracterul viu, psihologic al
intervalului. Intervalul nu doar se sonorizeazi, el se intoneazi. Intre
sunetele intervalului se creeazd un cimp energetic-gravitational,
intonational-afectiv, care si este muzica in sine. Metaforic vorbind,
muzica nu este Do si Re, ci intervalul-distanta dintre Do si Re. ,,Interval”
= inter+val (intre valuri-sunete). E. Kurth sustinea cd melosul nu este o
succesiune de tonuri, ci momentul frecerii de la un ton la altul. Anume
procesul ce se naste intre tonuri face muzica.*' Doar cel ce poate realiza
aceasta ,.trecere” se considera muzician adeviarat, doar el cucereste
inimile miilor de ascultitori. A cinta ,,Intre sunete” inseamna a da glas
unei realitati ascunse, care se vrea scoasa la lumina.

Primele doua intervale in muzica, secunda si terta (daci e sa facem
abstractie de primd, care nu este altceva decit repetarea aceluiasi ton)
formeaza substanta celor doud planuri ale muzicii — planul orizontal si
planul vertical, cel al melodiei si al armoniei. Secunda este cel mai melodic
interval, iar terta — cel mai armonic. Pinza muzicala imbina si contopeste
organic si dialectic aceste doud planuri fundamentale ale muzicii.

Tendinta interioara ce-si face prezenta intre tonurile
intervalului se fondeaza pe Indltimea sunetelor. Aceastd tendintd
exprima o ,,dorintd”, o ,,asteptare” — asteptarea de citre auz si traire a
acelui ton, care pare a fi cel mai firesc (mai ,,la locul Iui”) in acest
moment al Tnaintdrii sonore. Auzul-interiorul prevede (pre-aude, pre-
simte) ceea ce trebuie sd urmeze ca ceva firesc, logic. $i dacd urmeaza
altceva — ramine nemultumit, poate chiar dezamadgit, neacceptind
varianta. Si atunci zicem cd miscarea n-are sens, n-are logicd, e
,»gresitd”, chiar e ,,uritd”; ea nu ne ,,minglie”, dar ne ,,iritd” auzul etc.

Gravitatia-tendinta unui sunet poate avea loc spre oricare alt
sunet din lantul sonor pe parcursul discursului, insd cea mai puternica
este gravitatia-tendinta fatd de tonicd. Nu vom confunda acest tip de
gravitatie — melodicd — cu gravitatia modald, cu toate cd o anumita
tangenta intre ele existd. De exemplu, logica miscarii melodice poate
orienta linia ei in urcare treptata, si aceasta o cere o anumita "idee", cu
toate ca o justificare modala aici nu se cere. Miscarea melodica 1si are
logica sa si, respectiv, sensul sdu, care nu se supun rationalizarii. Daca
s-ar supune, atunci oricine, aflind ,,secretul”, ar putea compune melodii

Bl Brongensn M. Beeoenue 6 mysvikosnanue, Mocksa, 2001, c. 91.
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dintre cele mai geniale. Se stie, insd, ca melodiile geniale nu se
alcatuiesc, ele, ca regula, ,,vin”.

S. Freud, referindu-se la notiunea de ,,sens”, sustine cid prin
»sens” trebuie sd intelegem existenta unei finalitati sau a unei tendinte,
tensiuni, pe care o deserveste, ,,stingind-o”, actul psihic respectiv.452
Aplicind ideea la cazul nostru am putea afirma ca melodia, prin sensul
ce ni-l pune in fatd, ,stinge” o tendintd psihica, dindu-i o finalitate
»logica”. E. Nazaikinsky considerd cd melodia (tema muzicald) este o
expresie directd a miscarilor psihice inconstiente, a unor ,,procese care-
s pe deplin ale mele, dar care-mi sint absolut necunoscute”.*>?

Tema muzicala in lucrare este, la fel, un ,,organism viu”, un
»~personaj”, ceva asemandtor cu un individ. Ea e ca si omul,
manifestindu-se diferit pe parcursul lucrarii §i descoperind in sine
calitdti noi. Tema, prin dezvoltare, devine pe parcursul lucrarii
»personalitate”. Ea este intotdeauna mai bogatd decit simplele sale
prezentari sub un aspect sau altul si intotdeauna ramine in plinatatea sa
o semienigmi pentru ascultator.”*

Caracterul polisemantic al melodiei (si al muzicii, in general)
tine de legatura ei directd cu inconstientul. Or, continuturile
incongtientului sint intotdeauna, dupa cum se stie de la Freud incoace,
de natura polisemantica (e suficient sd ne referim la vis ca reprezentant
direct al inconstientului).*>> Melodia, dupa cum am aritat deja, tine de
emisfera dreapta, continuturile careia sint de natura polisemantica. Ele
nu sint ,diacronice”, ,rectilinii” ca in cazul emisferei stingi, ci
sincretice-sincronice-simultane — mai multe sensuri facindu-si aparitia
in unul si acelasi timp. Prin aceasta, probabil, am putea cidpata un
raspuns la intrebarea de ce oamenii pot cinta in cor, dar nu pot vorbi in
cor. In primul caz ei se inteleg, si chiar foarte bine, in cazul doi — nu.**

Melodia este la modul direct miscare-inaintare. Ea nu ni se da,
initial, de-a gata, ci trebuie descoperita (cucerita auditiv) In devenirea
sa treptata.

Dacd e sd confruntim cele douad elemente primare si
fundamentale ale muzicii — ritmul si melodia — din punctul de vedere al

432 Freud S. Introducere in psihanaliza, Bucuresti, 1980.

*SHagaiikuucknit E. Jlocuka myzvikansnodi komnosuyuu. ..c. 157.

4% 1dem, p. 154-156.

45 A se vedea: Popoviciu L. Foisoreanu V., Op.cit.

46 Am putea presupune ci daci la constructia turnului Babel oamenii na-r fi vorbit, dar
ar fi cintat, opera le-ar fi reusit.
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genezei lor, atunci trebuie sd remarcam cd dacad ritmul i-a fost ,,dat”
omului, atunci melodismul a fost ,,cucerit” de el. Ritmicitatea muzicii se
trage la direct din ritmicitatea corpului, naturii, universului. Melodismul,
insd, este de provenientd si naturd specific-umana, creat fiind de vocea-
respiratia umand. Din sincretismul incipient ritm-dans-vers s-a desprins,
ulterior, vocalitatea melodica, ndscutd de suflul viu al omului cu calitatile
sale de cildura, sinceritate, lirism, intimitate, etc. — caracteristici interioare
individuale care lipseau dansului in comun. Expresiile interioare profunde,
atit de natura afectiva, cit si intelectiva, se materializeaza adecvat anume
prin voce. Vocea tine de cuvint-logos, de intelect. Fixarea in voce a
indltimii exacte a sunetului a necesitat un anumit efort interior, o anumita
tensiune-energie psihofiziologica. Si, intr-un sens, un efort ,,constient”,
»intelectual”. Ritmul e mai ,,orb” in aceastd privintd, melodismul e mai
»Hinteligent”. Aceasta a dus la crearea tonului muzical cu caracteristicile
sale specifice. Bineinteles, muzicd fara ritm nu existd, dar ritmul pur,
,nemelodizat” duce, in primul rind, la dans, si nu la muzicd. Ritmul e
,motorul” muzicii, pentru cad ¢ legat de motricitatea corpului. Melodia e
,sufletul” ei, pentru ca este creatd de suflul vocii. indepﬁrtarea de melodie
si accentuarea exagerata a ritmului lipseste muzica de elementul ei central,
profund uman. Ritmul e¢ mai aproape de ,biologic”’, melodia — de
»spritual”. Sub o muzica ritmizatd pronuntat nu poti medita. Doar o
melodie lentd indeamna la aceasta si ajuta la atingirea zonelor profunde.
Anume diminuarea la maxim posibil a elementului ritmic era o
caracteristica esentiala a cintului gregorian, chemat sa-1 apropie pe om de
Dumnezeu. Ritmizarea excesiva 1l orienta spre partea opusa (de exemplu,
dansul bacantelor).

Atractia aproape invincibild a omului spre melodismul muzicii
se explica prin caracterul lui profund psihologic.

3.6.6. Modul

,,S1 tonul singular are sens
abia in raportarea la un alt ton
§i in combinatia sa cu un altul
si cu seria altor tonuri*

(Hegel)

Demersul intonatiei se inderaptd, in consecinta, spre un anumit
ton final — spre tonicd — cautind aici ,tihna“ In urma calatoriei
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intreprinse. Ca rezultat, apare intre sunete o relatie specifica — fendinta
modald. Tonica este sunetul central intr-o melodie spre care se
indreapta celelalte sunete.””’ Apare prima atractie a sunetelor unul
spre altul, iar in consecintd, toate spre unul suveran. Asa ia nastere
gravitatia modala. Tonica devine centrul modului muzical (,,soarele®).
In jurul lui se grupeazi si isi duc existenta in regim de stricti
subordonare celelalte tonuri ale scarii muzicale (,planetele”). La
inceputurile istoriei sunetele separate, spontane, emise de voce in
momentul exclamatiilor-interjectiilor, a primelor silabe-cuvinte se
grupau in jurul unui ton relativ stabil din punct de vedere intonational.
De altfel, daca observam atent, acelasi lucru se Intimpla si astdzi in
vorbirea noastrd. Ca reguld, discursul verbal se sprijina pe un sunet cu
o anumita Tndltime si care se stabileste la Inceput, jucind rolul de ton
principal. Astfel, insasi vorbirea isi are reperele sale modale respectind
0 anumita ,,tonalitate*.

Daca percepem o melodie ca ceva frumos, cu sens, ca ceva
care ne migcd interiorul — perceptia e modald, chiar daci nu
constientizim acest lucru. In caz contrar, melodia ne-ar lasa indiferenti.
Perceptia e modala si, prin aceasta/totodata e intonationald. Pentru ca
intonatia se produce in mod — in afara modului ea nu poate avea loc.
De aici, organica relatie Intre mod si intonatie.

Daca muzica o creeazd nu sunetele, dar relatiile dintre ele,
atunci fenomenul relational de intensitate intrasonord supremad este
modul muzical. Modul se fondeaza pe doua genuri de relatii dintre
sunete: a) pe relatii modale de secunda — aici se creeazd o tensiune-
gravitatie melodica (astfel, avem un mod de tip melodic/monodic); b)
pe relatii de cvintd-cvartd — aici tensiunea-gravitatia creatd este de
naturd armonicd (mod armonic).

In plan istoric, primele intervale muzicale au fost cucerite in
succesiunea urmatoare: prima, octava, cvinta, cvarta. Acest lucru s-a
petrecut la toate popoarele istorice: egipteni, sumerieni, babiloneni,
chinezi, indieni, greci, arabi. Aceasta nu este intimplator: in plan
intonational aceste intervale sint mai ,,concrete®, pot fi mai usor fixate
si controlate de auz. Cu ajutorul intervalelor mentionate pot fi obtinute
toate sunetele modurilor diatonice si cromatice. La fel, simplitatea
extremd a relatiilor frecventiale dintre sunetele ce alcatuiesc aceste

47 tn modurile medievale tonul principal se numea ,finalis”. Melodia, ca discurs-
naratiune sonord, ajungea, astfel, la un logic final sonor.
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intervale (2/1 pentru octava, 3/2 pentru cvinta, 4/3 pentru octava) ofera
posibilitatea de a efectua analiza matematica si calcului acordajului la
instrumentele muzicale.

Dar daca e sa evidentiem primul raport sonor care a dat nastere
muzicii ca tensiune interioara, atunci trebuie si indicam la cvinta.
Cvinta e prima relatie sonora (si prima armonicd) dupa octava. Octava
— care e repetarea aceluiasi sunet — nu spune nimic nou i prin aceasta
nu naste nici un fel de tensiune. Aparitia unui alt sunet, insa, ,,atrage
atentia“. Si cu toate ca el este derivat (,,rudd*) cu primul sunet (fiind
armonica lui), el se vrea, totusi, ,ssuveran™. Si, ca rezultat, apare
contradictia, tensiunea. Cu atit mai mult cd ,,noul” sunet, devenit
suveran, contine in structura sa armonicd un ton care intrd in tensiune
maxima cu sunetul fundamental. Si acest ton este semsibila (,ton
sensible®, fr.) sau treapta a saptea a modului. Or, acest ton nu inzadar e
definit printr-un cuvint psihologic — ,,sensibila“ (noi, ca regula, folosim
acest termen fard a cunoaste care este motivul aparitiei lui in teoria
muzicii). El creeazd cea mai mare tensiune modald pentru ca este cel
mai instabil din intreaga scard muzicald — el detine cea mai mare forta
de atractie spre tonicd. Sensibila (treapta a saptea a modului) este
sunetul esential al acordului de dominanta. $i acum apare intrebarea de
ce anume acest acord este definit prin cuvintul ,,dominanta” (adica,
ceva care domind) si nu tonica? Or, Intr-o scard muzicald anume
tonica, ca sunet fundamental, ar trebui sa ,,domine®. Si ea domina. Dar
in plan sonor-formativ. Dominanta, insd, domina psihologic — prin
crearea de citre tonul sensibil a Incordarii interioare supreme. Asadar,
muzica a devenit eveniment al vietii interioare datoritd cvintei-
dominantei. Anume ea e prima care creeaza tensiune-vibratie-tendinta-
dinamism. Cvinta a ndscut muzica.

Modul (ca si armonia, dupa cum vom vedea) tine de notiunea
de ,,functie®. Exista ,,functii armonice®, dar si ,,functii modale*. Modul
este un sistem functional, adica relational — fiecare element al lui
exercitd anumite functii in raport cu alte elemente: functii de
subordonare, de atractie-respingere creatoare de dinamism, magnetism
— sonor (auditiv) si, prin aceasta, psihic. ,,Orice tendintd a unui sunet
spre alt sunet, scrie muzicologul A. Sohor, este o manifestare a
asteptarii noastre“.** Despre caracterul vadit psihologic al modului
muzical vorbeste muzicologul T. Bersadskaia. Dacda modul este definit

438 Coxop A. Op. cit., p. 152.
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ca un sistem subordonator, de diferentiere a elementelor sale, atunci
aceasta diferentiere poartd un efect psihologic. In aceasti ordine de idei
functia modald trebuie tratatd ca un fenomen psihologic, ca o
concepere (percepere) logico-psihologicd a caracterului relational al
elementelor modului.*”

Modul contine 1n sine trei tipuri de functii: stabile, instabile si
alternative. Cele cu caracter stabil se asociaza psihologic cu frinarea-
incetinirea miscarii, cu stopul, cu linistea. In opozitie cu acestea, cele
cu caracter instabil creeaza senzatia miscarii, a Tnaintarii. Prin aceasta
se fac prezente notiunile de ,static* si ,,dinamic®, de ,incetinire* si
»miscare (,,tendinta spre...*), de ,.liniste* si ,,neliniste* etc. Functiile
alternative se comportd ,hameleonic* sau, in termenii fizicii,
»cuantic*: in functie de context ele apar fie ca stabile, fie ca instabile.
Ele sint schimbatoare si neconstante, provocind o reevaluare si
reinterpretare permanentd de catre auz a logicii miscarii elementelor.
Sursa aparitiei alternantei functionale o constituie faptul ,,comunicarii‘
treptelor modului nu numai cu centrul, dar si intre ele insele. In aceasti
situatie apar cazuri cind o functie instabila devine pentru un timp
stabila sau poate indeplini chiar rolul de ,,centru®, fata de care imediat
sint obligate sd-si schimbe ,statutul” (,,comportamentul) celelalte
trepte, ele fiind nevoite sd se reorienteze in situatia nou creatd. Apare
un tip de dualism functional. Aceasta duce la o amplificare netd a
incarcaturii psihologice a discursului sonor. ,,Alternanta functionala,
scrie Tu. Tiulin, este reflectarea in materia muzicii a uneia din legile
psihice fundamentale — alternata perceptiei noastre®.*® Cresterea
nincertitudinii“ sonore duce la cresterea incertitudinii psihice si,
totodatd, la crearea unui polisemantism al continutului muzicii.
Polisemanticitatea, fenomen caracteristic continutului muzicii, ia
nastere anume din aceastd permanentd miscare-schimbare-
transformare-alternantd-instabilitate-incertitudine a  componentelor
muzicii in cadrul actiunii lor vii.

Modul si armonia se afla in strinsd legaturd (ambele fiind
categorii functional-relationale) pentru cd functiile armonice (tonica,
subdominanta, dominanta) isi datoreaza existenta treptelor modului —
stabile I-III-V si instabile II, IV, VI, si mai ales VII (dupa cum am

9 Bepmanckas T. Jexyuu no capmonuu, Jennurpa, 1985, c. 70.
0 Tromu Y0. Op. cit. p. 172.
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aratat deja). In afara acestei gravitatii-tensiuni intramodale acordurile
armoniei n-ar fi functionale, vii, dinamice, ci statice, inerte.

In succesiune istoricd a aparut mai intii modul, ca relatii vii
intre sunete, si dupd aceea gama, care constituie aspectul formal-
tehnic, matematic si schematic al modului. Uneori se confunda
notiunile de mod si de gamd — lucru absolut inadmisibil, deoarece
aceste doud categorii, desi identice ,,material“, sint absolut diferite ca
entitati sonor-expresive. Gama (scara muzicald) e o succesiune formala
de sunete, fie si aflate in stricte raporturi matematice. Modul, insa, e
expresie. Gama poate fi fixatda pe portativ si poate fi cintatd. Modul nu
poate fi nici fixat, nici, ceea ce este caracteristic, cintat separat. El doar
se simte (auditiv si psihologic) si se intoneaza in contextul viu al
lucrarii. Despre mod putem vorbi doar in planul expresiei organizarii
sonore. Putem cere de la elev sd cinte gama data, dar nu putem cere sa
cinte modul dat. De aceea, consideram, este gresitd expresia
profesorului de teorie-solfegii care cere sa se cinte , de exemplu,
,»modul frigic* de la sunetul respectiv. Corect ar fi — ,,scara frigica®.
Modul frigic (doric, lidic etc.) poate fi sezizat si intonat doar 1n cadrul
unei melodii construite pe scara (gama) frigica (dorica, lidica etc) si
doar odatd cu intonarea acestei melodii.

Modul tine legatura directd cu forma lucrérii — prin functiile
modale el dicteaza formei, influentind-o si imprumutindu-i acesteia o
incarcatura psihologica. Si aceasta pentru ca modul intrd in ,,discutie”
activa cu metroritmul, alocuri dictindu-i si acestuia, cerind ca o functie
sau alta s se repete, sa perpetue, sd se dezvolte sau, dimpotriva, sa se
intrerupa brusc, sa treaca in alta.

Functiile modale si activitatea lor in cadrul discursului muzical
duc cu sine — dupd cum se vede bine — o informatie. Numai ca aceasta
informatie difera de informatia adusa prin cuvinte sau prin alt mijloc
,rationalist” de comunicare. Informatia adusa interiorului de activitatea
tonurilor muzicale prin legile sale specifice, prin principiile sale de
organizare nu are un continut denotativ, precis, direct, ca semnificatia
unui cuvint, de exemplu. Ea poartd un caracter conotativ, indirect,
sugestiv, la nivel de impuls de simt sau de idee si nu de idee ,,clard”. E
o informatie specifica, pur muzicald, care bate 1n substraturile
subiacente ale psihicului si ale intelegerii noastre. Si lucrul acesta
foarte clar poate fi constientizat in baza modului muzical, a activitatii
functiilor modale.
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Trebuie de mentionat, ca exista i o altd viziune muzicologica
asupra modului, viziune care nu insista asupra prezentei obligatorii a
unui sunet central spre care tind toate celelalte. Aici sunetele la fel se
afla in relatii reciproce de intergravitatie, dar nu au vreo obligatiune
fata de unul central. Teoria datd permite de a interpreta modul mai larg
— ca un sistem de organizare logica a sunetelor In general (si nu ca un
sistem stereotip cu caracter centralizat). Aceastd tratare duce la
intelegerea si acceptarea conceptului compozitorilor A. Schoenberg, A.
Vebern s.a. despre sistemul muzical ,,atonal®, acesta constituind in sine
un gen de ,tonalitate specifica” (dar care contine, totusi, o insusire
esentiala a modului — diferentierea tonurilor dupa o anumita logica
sonord). Vizavi de subiectul nostru, Insd, aceasta nu are nici o
importantd — muzica ,,atonala“ la fel pune in miscare psihicul, purtind
incarcatura emotionald care-i este proprie.

Conceperea modului in plan teoretic cere, desigur, o pregatire
profesionald. Ascultatorul de rind, Insda, percepe fenomenul modal la
nivel intuitiv. Aceasta vorbeste inca o data de faptul ca natura muzicii
nu este de ordin teoretic, cerebral, ci irational-afectiv. ,Interiorul®
uman 1si are judecata sa sonord, in afara oricarei judecati teoretice,
constient-rationale.

Daca scoatem modul din muzicd nu ramine din ea decit o
simpld ingiruire de sunete, fie si, in aparentd, plicutd urechii. Fara
relatiile modale Intre sunete ar lipsi, cel putin, muzica ultimilor 600-
700 de ani.

3.6.7. Armonia

,, Contrariile se contopesc §i nasc
o0 preafrumoasd armonie;

§i totul se petrece prin lupta”
(Heraclit)

,, Cine stapineste contradictia
stapineste lumea”

(Stefan Lupascu)

In organica legatura cu modul — atit sub aspect teoretic-
muzical, cit si psihologic — se afla armonia. Notiunea de armonie in
muzicd apare sub doud intelesuri: larg — muzica este o ,,armonie” — o
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imbinare placutd/perfecta de sunete; o con-sunare (sunare in comun, in
deplin acord); in muzica totul se petrece/suna frumos, bine acordat,
proportional-ritmic, intr-un cuvint, ,,armonios”; specific — ca ramura
(stiintd) muzicologica care studiaza acordurile — imbinarea tonurilor pe
verticala 1n sunarea lor simultana; teoria acordurilor.

Primul sens al notiunii este de naturd esteticd si filozofica —
armonia ca o categorie a artei, in general, dar si ca o categorie a
existentei. Sub acest aspect notiunea este studiati de Esteticd.**' Sensul
doi e pur muzical si anume la el ne vom referi in continuare in
conformitate cu subiectul nostru.**

Notiunea de ,,armonie” in sens muzical specific (ca teorie a
acordurilor) tine, la fel, de doua aspecte: 1) imbinare sonord pe
verticald, obtinind acorduri-consundri ,,armonioase” ca rezultat al
»intelegerii-impacarii-colaborarii” tonurilor intre ele; 2) succesiune-
inlantuire de acorduri (functii armonice) pe orizontala.

Astfel, tratarea in cauza cuprinde atit momentul, cit si procesul,
atit verticala (structura consunarilor), cit si orizontala (logica-expresia
miscdrii acordurilor). Prin aspectul doi armonia se prezintd ca factor
dinamic care declanseaza §i organizeaza miscarea muzicald (iar In
rezultat, Intreaga formd a lucrdrii). Destul de limpede acest lucru se
sesizeaza §i se constientizeaza in cazul cadentelor, ele asociindu-se cu
incetinirea miscarii, cu apropierea de final, cu incheierea discursului
(si, totodatd, a formei). Dinamismul sonor provoacd — am demonstrat
deja — dinamism interior. Astfel armonia, prin sine, adauga un simtitor
(iar In unele cazuri, un determinant) psihologism muzicii.

Studierea etimologiei cuvintului ,,armonie” ne permite sa
atestam din start caracterul psihologic al fenomenului. Or, semnificatia
prima a notiunii indicé clar la natura ei dinamicé, tensionala.

,Harmonia” din greacd are urmatoarele semnificatii:
coordonarea partilor (in latind ,,accordae” = coordonez); legatura
interioara; corelarea elementelor diverse.

Daca patrundem in esenta cuvintelor-cheie (evidentiate)
constatdim urmatoarele. 4 coordona contine in sine momentul de
,compromis” — fiecare parte vine cu opinia sa si, totodatd, cedeaza
ceva celeilalte parti. Dacad legatura e interioard, atunci ea poartd un

41 De exemplu: IllectakoB B.IL. I'apmonua xax acmemuueckas xamezopus, Mocksa,

1973.

462 . < = . ex . A C
La prima vedere ar parea ca aceste doua tratéri (sensuri) ale notiunii de armonie sint

de ordin diferit. Insa, dupa cum vom vedea, parametrii esentiali sint comuni.
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caracter intim, ascuns. Corelarea elementelor diverse indica la faptul
ca intre parti poate exista o iIntelegere (un compromis), insd orice
intelegere ,,merge pe muchie”, aflindu-se oricind 1n pericolul de a fi
intrerupta. In rezultatul contopirii elementelor diverse se naste ceva
nou. Acest ,,nou” poartd un caracter integru, indivizibil.

Toate acestea vorbesc despre caracterul viu-activ al
fenomenului de armonie. Mai mult ca atit, ele vorbesc nu atit despre
atingerea si fixarea, odatd si pentru totdeauna, a echilibrului, ci despre
o permamentd mentinere de echilibru. Cu toate ca s-a atins echilibrul
multdorit §i armonia triumfa, necesitatea mentinerii ei naste o
permanenta tensiune. Armonia nu e ceva static, ea nu e datd pentru
totdeauna, ci se afla sub pericolul de a disparea in orice moment.

Aceasta este esenta conceptului de armonie. Dupa cum vedem
ea este, prin definitie, de naturd dinamico-psihologica. Aceeasi esenta
o comporta si categoria de armonie in sens specific muzical (ca stiinta
a acordurilor).

La crearea caracterului viu-tensional al armoniei (,,echilibristicii”
armonice) contribuie dualismul functional al acordurilor. De exemplu,
treapta a IlI-a e si tonicd, e si dominantd. Armonizarea unei melodii nu
este altceva decit schimbarea continud a ,,chipului” modal al tonurilor
ei: un ton ce a apartinut initial unei functii (de exemplu, Fa ca element
al subdominantei Iui Do: Fa-La-Do), devine element al altei functii
(acelasi Fa intra cu drept deplin in acordul de septima al dominantei —
Sol-Si-Re-Fa).

Un procedeu armonic cu vadit caracter psihologic este modulatia
spontana. Aceasta duce cu sine fie la cresterea brusca a agitatiei interioare,
fie la diminuarea ei. Un astfel de efect psihologic il produce, in mod
specific, subdominanta prin capacitatea ei centrifugala de a permuta auzul
pe un plan emotional nou, aproape autonom, oferindu-i o anumitd
,0dihna” prin evadarea provizorie din tensiunea creatd in rezultatul
dezvoltatarii tematice a lucririi (confruntarea-lupta temelor etc.).*®
Dualismul functional al acordurilor naste o contradictie n interiorul
armoniei (o permanenta tensiune interacordica).

Datorita fenomenului enarmoniei fiecare sunet muzical poate
face parte din orice tonalitate (realitate cuantica !). Adica, fiecare sunet
duce cu sine informatie virtuald despre toate tonalitatile existente in

463 . o .
Haszaiikunckuit E. Jlocuxa mysvikanvrou komnosuyuu, . 246.
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muzicd; el e aici si, In acelasi timp, in orice alt punct al oricarei
tonalitati.

Fenomenul de transpozitie (transpunerea unei lucrari dintr-o
tonalitate in alta) nu este altceva decit o ,transa” sonora (sunetul
transcende pozitia sa initiald). ,,Transa” sonord duce inevitabil la
,transd” psihologica — trece auzul pe alt cimp al simtirii.

Unul din puternicele mijloace de expresie in muzicd este
disonanta. Ea conditioneaza migcarea muzicald datoritd senzatiei de
dezechilibru, nelinigte — senzatii care cer trecerea acordului dat in altul,
consonant. Or, devenirea (inaintarea) muzicald se manifestd in
interactiunea contrariilor.

La fel, la crearea caracterului dinamic-tensional al armoniei
contribuie unitatea si opozitia treptelor stabile si instabile. In asa fel, orice
succesiune armonicd se prezintd sub forma ascunsd ca un continuu lant
modulatoriu. De exemplu, aparitia acordului treptei a Ill-a deja inclind
spre dominantd, a celei de-a VII-a — spre subdominanta etc.

Miscarea functiilor armonice pe parcursul lucrdrii se produce
conform unei anumite ordini, organizari — a unui ritm. De aici,
notiunea de ,,ritm armonic”. Ca rezultat, iau nastere ,,valuri-ondulatii”
armonice de o puternicd incarcatura dinamica. Ritmul succesiunii si
alternantei functiilor 1intr-o lucrare este un ritm intergrator-
generalizator, adicd un ritm de ordin superior. Acest ritm influenteaza
,la distante mari” forma lucrarii. in acest context se inscrie notiunea de
,respiratie armonica”, intilnita in unele tratate de armonie.*®* Pulsatia
structurilor armonice duce la o pulsatie-respiratie a formei in
intregime. Forma respird. Unul din creatorii §i sustinatorii acestei
respiratii largi a lucrarii este ritmul armonic. Lucrul acesta usor poate fi
observat la clasicii vienezi (Haydn, Mozart, Beethoven) — de la
structura modald a motivelor in fraza (,intrebare-raspuns”) pina la
structurile ample: perioade, parti.

Aspectul expresiv al armoniei apare destul de vadit in special
atunci cind acordurile sint separate prin pauze. In acest caz se aude
(simte) clar ecoul lor ,artistic” creind, prin aceasta, un viu efect
psihologic. Sa ne referim, ca exemplu, la cintecul barbatilor georgieni
(Caucaz), frecvent intrerupt de pauze subite care produc un efect
deosebit (de ecou montan).

464 Bepuranckas T. Op. cit., p.26.
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Deoarece armonia se afla in organica legaturd cu modul, acesta se
considerd ,temelia” armoniei (ea sprijinindu-se pe treptele modului).
Armonia poartd in sine calititile modului: atractie-respingere, tindere,
miscare, tensiune. Anume temelia modald i conferd armoniei un caracter
viu-dinamic-expresiv. Conjugarea acordurilor se produce in functie de
tendinta modald. Am putea vorbi chiar despre contopirea armoniei cu
modul. (De aceea, notiunea de ,,ritm armonic” 1si are corespondenta sa
modala, ,ritmul modal” — categorie formulatd si argumentati de
muzicologul B. Iavorsky). Si dacd modul tine genetic de notiunea de
intonatie, atunci §i armonia, derivat, poartd un caracter intonational.
Interrelatia complexd si multiaspectualda intre legile modului si ale
armoniei nasc forte ascunse, care confera discursului muzical expresivitati
psihologice dintre cele mai pronuntate.

Sa totalizdm: 1) Armonia nu este o categorie statica, ci
dinamicd; ea nu este ,,fixare de echilibru”, dar ,,mentinere de echilibru”
(intre forte contradictorii); ea nu este ,,moment”, dar ,,proces”. 2)
Armonia este producdtoare a unei realititi sonore noi, ea tine de
»hastere”, de ,,creare”. 3) Armonia este creatoare de ordine, ,,lege”. 4)
Armonia este creatoare de ritm; ea creaza ritmul formei, organizeaza si
migcd forma. 5) Armonia este creatoare de tensiune, dinamism,
pulsatie. 6) Armonia este o categorie intonationala.

3.6.8. Timbrul

., Timbrul este mai mult decit o caracteristica

a sunetului: el este sunetul insugi.

Muzica se manifestd prin timbruri, nu prin sunete”.
(Dem Urma)

Timbrul este una din cele mai subtile caracteristici ale muzicii
(daca nu chiar cea mai subtild). Din acest motiv, vizavi de receptarea
timbrului au loc lucruri paradoxale. Apare o anumita contradictie intre
aspectul ,,constient” al sesizarii lui si influenta sa reala-vie care se
produce la nivel inconstient. Ascultatorul obisnuit in cea mai mica
masura 1si dd seama de coloratura specifica a sunarii, care ar purta o
semanticad aparte aldturi de alte componente ale muzicii. Ascultatorul
aude melodia, ritmul, sustinerea armonica, isi di seama de o
intensitate a sunarii, iar daca 1 se cere sa se refere la ,,coloristica”, se
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limiteaza la nominalizarea instrumentelor ce-au sunat (dar si atunci in
cazul cind cunoaste ca ,timbru” inseamnd ,,vocea” unui instrument).
Timbrul, insd, este mai mult decit sunarea specifica a unui instrument
sau a unei voci umane. El este calitatea acustico-muzicala a sunetului;
timbrul tine de ,inteligenta” sundrii muzicale.**

Deosebim doud aspecte ale categoriei de timbru muzical: 1)
Aspectul ,, exterior” — timbrul 1n acceptia largad (obisnuitd) a notiunii:
ca o caracteristica specifica a sunetului generata de un emitator concret
de sunete, o rezonantd sonora individuala (sunetul-vocea fiecaruia din
instrumentele muzicale sau fiecarei voci umane; tot aici — ,,voci” ale
naturii: a izvorului, padurii, vintului sau ,,voci” artificiale: a ciocanului,
sfredelului electric etc.). 2) Aspectul ,,interior” — cimpul sonor creat in
interiorul sunetului in baza armonicelor participante la emiterea lui.
Prezenta (bogatia) sau absenta (deficitul) armonicelor determina
esential timbrul sunetului dat. Lucrul acesta il cunosc bine interpretii la
instrumente cu coarde si de suflat, cintaretii, dar si pianistii (ei
actionind timbrul prin touche-ul respectiv) sau chiar interpretii la
instrumentele de percutie. (Sub acest aspect se vorbeste de sunet
,bogat” sau ,,sdrac” din punct de vedere timbral; de aici expresiile de
»sunet alb”, ,,sunet plat”, adica sarac timbral).

Culoarea sonora este unul din cei mai puternici factori de
actiune asupra auzului si unul din cele mai eficace mijloace de
expresivitate muzicald. Acest lucru se produce gratie faptului ca
timbrul este, la fel, intonatie. Pentru a ne convinge de acest lucru este
suficient sd atragem atentia la timbrul vocii umane in general (chiar
atunci cind omul vorbeste, nu cind cintd). Vocea fiecarei persoane 1si
are culoarea-timbrul sdu. Si acest timbru nu este abstract ca sens, nu
este ceva doar ,,material-fizic”, ,,obiectiv”, dar, totodata, trezeste din
partea celui ce aude aceastd voce o anumita reactie afectiva: e placuta
vocea data sau nu, e ,,dulce” sau ,,durd”, e ,,inteligentd” sau e voce de
,om prost” etc. Aceastd calitate a vocii umane are o importanta
deosebita 1n cint. Placerea si atractia pentru vocea unui sau altui
cintaret o avem nu atit datoritd diapazonului (extinderii) si nici chiar
fortei acustice, cit, In special, culorii (,,dulcetii”) ei.

Timbrul este prezent doar in sunarea vie a muzicii, In text
(partiturd) el nu exista. Ar putea fi contestat acest lucru afirmindu-se ca
el existd si In partiturd, de exemplu, in partitura aranjatd pentru

465 A se vedea subcapitolul ,,Inteligenta muzicala”.
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orchestrd, pentru cor etc. Partial acest lucru este adevarat —
compozitorul scrie lucrarea tinind cont de caracteristicile timbrale ale
fiecarui instrument (voce). Insi cele scrise sint doar pre-existenta
virtuala a timbrului si nu existenta lui reald. Sunarea vie a timbrului nu
poate fi fixata in partiturd. Timbrul este produs de interpret.

Una din caracteristicile de fond ale timbrului este caracterul
sau individual. Diverse surse sonore pot emite sunete de aceeasi
inaltime, duratd, intensitate, dar nu si de acelasi timbru. R. Fahrmann
defineste timbrul ca o laturd profund intima a vocii umane, raportata la
cele mai tainice zone ale personalititii. Prin aceasta, timbrul este
exponentul celor mai subtile miscari sufletesti.**

Conform aceluiasi principiu — de raport-colaborare intre sunete
sub aspectul coloristicii lor (intr-un ansamblu vocal sau instrumental,
cor, orchestrd etc.) — ia nastere timbrul general al lucrarii. Una din
functiile de baza ale orchestratiei sau aranjamentului coral este tocmai
timbrarea (colorarea acusticd) a lucrarii.

Timbrul nesesizat (sau aproape nesesizat) de urechea
congtienta este foarte activ receptat, insa, la nivel inconstient. De aceea
se afirma ca printre alte calitati ale sunetului anume timbrul detine
prioritatea in actiunea sa asupra noastrd, cu toate ca de acest lucru nu
ne dam seama.

Deoarece timbrul este conditionat de spectrul acustic al
sunetului (ansamblul armonicelor), el nu este sesizat la nivel muscular
ca intensitatea, inaltimea si durata. Acest spectru, sustine A. Sohor,
este receptat si analizat de un mecanism psihofiziologic special, despre
care Inca nu cunoastem aproape nimic, dar care este foarte perfect si
care are un rol foarte important, odatd ce fard el nu este posibila
perceptia aspectului semantic al vorbirii (noi distingem fonemele ce
determind sunarea individuald a fiacarui cuvint anume dupa spectrul
lor acustic — dupa timbru).*®’

Finetea calitativa a sunetului comunica cu zone destul de subtile
ale auzului-psihicului nostru. Dacé, de exemplu, in cazul emiterii vocale
verbale intonatia poate fi obtinutd in mod voluntar (prin ridicarea-
coborirea constientd a vocii, prin modelarea metro-ritmica etc.), dar
timbrul — nu. Actorul ne convinge nu atit prin intonatie, cit prin timbru.
Intonatia netimbratd respectiv (in caracterul semantic al frazei) suna

46 Fahrmann R. Die Deutung des Sprechausdruks, Bonn, 1960, p. 40-41.
7 Coxop A. Op. cit., p.124.
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artificial, fals. Atunci cind afirmdm cé intonatia joaca rolul hotaritor intr-o
comunicare verbala, nu ne dim seama ca de fapt aceasta se datoreaza, in
mod determinant, timbrului. ,,Dulceata” sau ,,asprimea” intonatiei o aduce
anume timbrul. Bineinteles, nu vom intelege problema mecanicist —
timbrul si intonatia nu sint separate intre ele, dar fac corp comun. In acest
sens, timbrul este element organic al intonatiei. El aduce intonatiei o
rezonanta specifica care nu poate fi programata-fabricata, dar care confera
sonoritdtii 0 nuantd semantica aparte. Ea se naste din ,,inteligenta” noastra
acusticd. Nu atit intonatia (care, dupd cum am constatat, poate fi
~fabricatd”) tine de aceasta inteligenta, cit timbrul. Simpatia sau antipatia
fata de o persoand pe care o urméarim vorbind/cintind tine nu in ultimul
rind de timbrul vocii ei. Nu numai ,,vorba dulce” (cuvintele pronuntate),
dar si ,,glasul dulce” (,,mierea” lui) mult aduce. Daca cuvintul actioneaza
la nivelul sistemului doi de semnalizare, atunci timbrul vocii bate direct n
zona afectiva. Respectiv, daca cuvintul se adreseaza gindirii stingi, atunci
timbrul — gindirii drepte. Ca fapt divers: conform lui F. Sanford prin
analiza vocii poate fi diagnosticat caracterul omului.**®

Acelasi lucru se petrece si In cazul emiterii muzicale:

modelarea intonatiei fard timbrarea respectivd rezultd cu o sunare
artificiald, seaca, plata. Insa in cazul muzicii, vizavi de vorbire, timbrul
poate fi actionat In mod directionat gratie calitatii specifice a sunetului
muzical — ndltimii lui exacte. Prin modelarea sunetului la nivel de
armonici actiondm asupra calitatii timbrului.

Caracteristici timbrale de diferit gen se manifesta la citeva

nivele ale pinzei sonore:

e la nivel de ,sunet general” al lucrarii, conditionat de
caracterul lucrarii (de exemplu, caracterul cantabil necesita o
timbrare distincta a sunetului fatd de caracterul de mars etc.);

e la nivel de registru — grav, mediu, acut (timbrul de
registru);

e lanivel de armonie (timbrul armonic);

e lanivel de factura-textura (timbrul facturii-texturii).

Fiecare din aceste componente timbrale comporta caracteristici

psihologice specifice.

Un timbru aparte poartd insdsi sunarea generald a formatiei

artistice. De exemplu, orchestra militard, corul de copii, corul de

48 Cf: Athanasiu A. Op. cit.
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barbati s. a. 1si au coloritul sau original si inconfundabil, colorit care
trezeste in ascultdtor sentimente de o nuanta distincta.

3.6.9. Ritmul. Metrul. Tempo. Masura

., Ritmul muzical este ceea ce se simte,
nu ceea ce se masoara’”

(Ernest Ansermet)

., Ritmul — muzica in muzica”
(Friedrich Schelling)

Anticii deosebeau trei verigi (trepte ) ale muzicii:*®

e ,musica mundana” — muzica lumii (cosmosului-universului,
naturii),

e ,musica humana” — muzica din om (muzica corpului omenesc
—nascuta de puls, respiratie, alte miscari ritmice interioare),

e ,musica instrumentalis” — muzica ,,acustica” creata si receptata
de om, muzica propriu-zisd (,,instrumentalis”, pentru ci este
»construitd-mestesugitd” prin intermediul instrumentelor:
vocii, instrumentelor mecanice).

Muzica ,humana” derivda din cea ,mundana”, cea
,instrumentalis”, la rindul ei1, din cea ,,umana”.

Cu toate ca timpul-ritmul muzical derivd din cel universal si
biologic, el poartd, totusi, un caracter specific uman, atribuindu-si
calitati inexistente n naturd. Atit organizarea timpului muzical, cit si
receptarea lui, sint trecute prin filiera interiorului nostru, adica poarta
un caracter antropocentric. Ritmul muzical este conditionat obiectiv de
experienta noastrd motricd. Omul a conferit calititilor sunetului
dimensiuni umane, le-a ,,metaforizat” intr-un mod specific. Ritmul din
muzica este o ,,metafora” a ritmului naturii. (Ca esemplu: omul nu se
simte multumit de ,cintul ciocirliei” din cimpie si-si creeaza
,»Ciocirlia” sa, trecuta prin filiera intima a interiorului sau).

Dupa cum am vorbit la subiectul despre melodie, ritmul a fost
~imprumutat” de om, melosul, insi, l-a cucerit (creat) el insusi. Prin
aceasta s-ar explica primatul elementului ritmic in muzicad — in plan
evolutiv — vizavi de cel melodic. Argument: o largd raspindire in

49 NB: Ei le numeau nu trei tipuri de muzicd, dar anume trei verigi (trepte) ale
aceleiagi Muzici.
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antichitate a cintecelor cu caracter metric activ §i aparitia mult mai
tirziu a cintecelor cu caracter cantabil, mai ,pasive” sub aspect
metric.*’® In muzica veche greaca ritmul domina asupra melodiei. Si
aceasta datorita faptului cd muzica facea corp comun cu dansul.

In muzica, factorul ritmic se prezinti la diferite nivele ale pinzei
sonore:

e lanivel de sunet (duratele de note si de pauze),

¢ la nivel de imbinari de sunete (submotive, motive, inlantuiri de
acorduri s.a.),

e lanivel de substructuri mai ample (fraze, perioade, sectiuni),

e lanivel de parti, miscari,

e la nivel de forma-arhitectonica generald a lucrarii (ritmul
compozitional),

e la nivel de intensitate a sundrii (ritmul dinamic — forte, piano
etc.),

e lanivel de mod (ritmul modal),

e lanivel de armonie (ritmul armonic)

e lanivel intrasonor — poliritmia in lucrarile polifonice.

In rezultat, in cadrul creatiei muzicale isi face prezenta o
intreaga tesatura ritmicd multidimensionala.

Natura dinamicad a muzicii este conditionata in primul rind de
ritm. ,,Rhythmos”, de la ,,Reo0” (grec.), inseamna ,,a curge”, ,,a alerga”,
»a trece”. De la ,rhythmos” ia nastere ,.eurithmia”, termen cu mai
multe sensuri inrudite: 1) (a) armonie de sunete, (b) armonie de miscari
(in muzicd, dans, vorbire); 2) functionare regulatd a unei activitati
organice; 3) ritm regulat al pulsului. Astfel, categoriile de ,,sunet”,
»armonie”, ,migcare fizicd”, ,,miscare fiziologica” se afld pe aceesi
linie functionala. Din acest motiv anume ritmul iese pe primul plan in
declansarea starilor afective dintre cele mai diverse.

Ritmul in muzicd nu este doar un factor (principiu) abstract,
formativ-ordonator, dar conferd ,viatd vie” miscdrii sonore, este
tonusul ei energetic. De aceea, duratele sunetului nu se masoara in
unitati exacte (in secunde, de exemplu, cu toate cd ele dureaza
secunde). ,,Masurarea” se lasa la discretia simtului. Din acest motiv (sa
ne amintim), aptitudinea muzicala respectivda nu se numeste ,,auz
ritmic”, dar anume ,,simt ritmic”. Pentru ca ritmul nu poate fi calculat,

470 Kymakosckwuit J1. [lecus, eé asvik, cmpykmypa, cyos6si, Mocksa, 1962, ¢. 67-68.
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ci doar simtit. Ritmul muzicii este un ritm real, viu, fizic-activ §i nu
,.virtual”, ,,ascuns” ca 1n alte arte.

Ritmul se naste din durata sunetului, ca apoi sd dea nastere
altor doud categorii temporale cu care se afld in raport direct — metrul
si tempoul.

Metrul (pulsatia metricd), prin accentele sale ce Tndeplinesc
rolul de ,,puncte de sprijin” pentru auz-perceptie, ordoneaza curgerea
ritmicd, 1i conferd acesteia o anumitd claritate, logica. Metrul
»stapineste-modereaza” ritmul. De aici, permanenta ,,luptd” intre ritm
si metru. Ritmul e ,viata vie” care se vrea triitd ,liber”, metrul e
»cronosul” sever care ordoneaza si disciplineaza.

La fel ca si In cazul modului, cu relatiile de subordonare a
elementelor sale, in cazul metrului se face prezent un fenomen similar
— gravitatia metricd. Ea este creatd de relatia dintre timpii metrici tari
si slabi, unde ultimii ,,se subordoneaza” celor dintii. Auzul ,,asteapta”
aceste puncte de reper pentru a-si ordona cautdrile, a se orienta si a gasi
0 ,,logicd” in cursul sonor. De exemplu, auzul, sprijinindu-se pe metru,
nu asteaptd cadenta la sfirsitul perioadei, ci o asteaptd anume in
masurile sapte-opt. Sub acest aspect logica metrica se afla in relatie cu
cea tonald (a modului). Simplul fapt de scoatere in relief a cadentelor
ne vorbeste clar despre acest lucru. De aici si notiunea de ,,ritm modal”
(B. lavorsky). Cadentele, considerda E. Nazaikinsky, nu sint altceva
decit un fel de ,rime armonice”.*’' Analiza repartizarii acordurilor
diverse sub aspect functional in structura metrica a perioadei clasice
(patrate) aratd cd o maxima diversitate de acorduri, ce apartin diferitor
grupuri functionale, cade pe timpii slabi si pe masurile slabe. In
masurile tari se observd o prezentd accentuatd a functiilor principale
ale modului. Divizarea timpilor metrici in ,.tari” si ,,slabi” e analogica
divizarii elementelor modului in ,,tonicale” si ,,netonicale”.*”?

O altda componenta temporald a muzicii generatd de ritmicitate
este tempoul. Or, timpul se realizeaza prin tempo — viteza curgerii lui.
lar viteza curgerii timpului este din start un factor psihologic. De
aceea, accelerarea timpului duce la cresterea agitatiei interioare, iar
moderarea lui — la temperarea trairii afective.

Faptul cd tempoul este de naturd psihologicd face ca el sa
devina obiect de permanente disensiuni Intre muzicieni. Muzicienii au

" Hasaitknncknit E. Op. cit. p. 245.
472 Idem.
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protestat Intotdeauna impotriva indicatiilor metronomice fixe, a tratarii
rigide si absolute a acestora.*” Indicatiile de tempo nu sint doar unitati
temporale de ordin fizic (secunde, minute), ci, totodatd, indicatii
psihologice. Largo, adagio sau allegro, vivo ne vorbesc nu numai
despre viteza muzicii, ci i despre caracterul ei, despre starile interioare
adecvate acestor tempouri. Compozitorul indicd la acesti termeni
pentru a orienta interpretul (si ascultatorul) spre o anumita dispozitie
interioard. Deseori termenii exercitd functii ,,programatice” aratind la
continutul muzicii §i substituind, prin aceasta, titlurile literare pe care
le-ar putea purta lucrarea sau una din partile ei. Nu inzadar exista
lucréri care se numesc: ,,Allegro”, ,,Adagio” etc. (de exemplu, celebrul
»Adagio”, al lui T. Albinoni). Tempourile lente, medii, repezi cu
variantele sale au capatat o certd incarcatura semantica. E semnificativ
faptul cd indicatiile verbale date de compozitori in partiturd sint mai
raspindite decit indicatiile metronomice, ele vorbind atit despre viteza
misgcarii, cit si despre caracterul muzicii.

Referitor la notiunea de fempo se utilizeaza termenul de
agogica — modificari de tempo 1n cadrul unei lucrari. Unele lucrari sint
mai bogate sub aspect agogic (de exemplu, lucréarile ,,lirice”), altele —
mai stricte (de exemplu, dansurile). Insd tempoul in muzica vie (sub
foma de interpretare) intotdeauna este ,agogic”, fie §i in masurd
neinsemnatd. Or, nu este posibil de a interpreta muzica strict
,metronomic”; ,,motoric” (aceasta ar putea-o face doar un aparat
mecanic). In interpretarea vie intotdeauna vor fi fixate anumite
»abateri” de la tempoul metronomic. Si aceasta se produce in mod
involuntar si inconstient sub influenta miscarilor interioare ascunse.
Derularea migcarilor interioare, care nicicum nu poate capata forma
metronomica, contribuie la modificarea permanentd a tempoului. R.
Sessions observda ca noi judecdm tempoul prin relatie cu pulsatiile
ritmice de baza (ale structurii noastre psiho-fizice — 1.G.), cu viteza cu
care indeplinim activitatile firesti ale existentei noastre, cum sint
mersul si vorbirea. Dar in sens mai larg il judecam prin cantitatea de
efort cerutd pentru redarea sau receptarea lui — efort pe care psihologii
il pot dovedi in multe imprejurari si in mod frecvent.*’*

47 Leinsdorf E. The composer’s advocate. New Haven and London, Yale University
Press, 1981, s.111.
474 Sessions R. Op. cit. p. 13.

211

Ion Gagim

Si 1n cazul tempoului 1si face prezenta o anumitd gravitatie-
tendinta, generatd de momente ,stabile” si ,,instabile” de tempo.
Analogic se vorbeste despre o tendintd-gravitatie ritmica. Adicd,
metro-ritmul-tempoul construieste lucrarea nu doar sub aspect
»tehnic”, ,arhitectonic”, dar si psihologic.

De componenta ritmica tine §i masura. Ar parea ca ea trebuie
sa fie cel mai ,,obiectiv”’, mai strict ,tehnic” (,,scheletic”) factor in
muzica. Insd si ea poartd o vaditi amprenti psihologic. Misurile de
doi si de trei timpi duc cu sine caracteristici semantice absolut diferite.
Lirismul intim al valsului, de exemplu, se datoreazda anume masurii de
trei, care construieste pe parcursul lucririi un caracter metro-ritmic
specific — ,,dulce-visator”, ,poetic”. $i invers, un caracter activ-
energic, cadentat, strict-motoric poate fi obtinut prin masura de doi.
Masura respectiva duce la metrica respectiva si, derivat, la ritmul
respectiv care sint, am vazut, entitati psihologice.

Stim deja cd activitatea psihica tine In mare masura de ritmul
respiratiei. Or, respiratia se produce sub doud forme metrice: binard —
atunci cind ne aflam in activitatile vietii de toatd ziua si ternard —
atunci cind ne aflim in stare de pace, liniste sau in stare de somn. In
primul caz atit inspiratia cit si expiratia sint egale ca duratd (obtinind,
astfel, doi timpi), in celdlalt caz expiratia e mai lunga decit inspiratia
(obtinem trei timpi). Aceasta demonstreaza relatia directa a masurii in
muzica cu starile sufletesti.

Daca muzica este nu numai miscare, dar miscare in devenire,
atunci elementul care construieste pas cu pas lucrarea este ritmul. El
contribuie in mod substantial la nasterea existentului sonor, mai exact,
la transformarea inexistentului in existent.

3.6.10. Pauza

., Pauza — unul din cele mai puternice
mijloace de expresie in muzica”
(W.A. Mozart)

,, Pauza — vibratie fara cuvint”
(Lucian Blaga)

Investigarea fortei psihologice a muzicii va fi incompleta fara
cercetarea categoriei de pauza. Or, pauza este o componentd

indispensabila a acestei arte — nu existd muzicd fard pauza. Si aici
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apare o situatie paradoxald: cu toate ca pauza este element constitutiv
al textului muzical, ea inca n-a devenit obiect de cercetare speciald a
muzicologilor. Or, prezenta si functiile ei in muzica nu pot fi neglijate.

Autorul lucrarii in cauza a constientizat ,,pe viu” adevaratul rol
al pauzei la auditia in concert a Cvartetului lui Schubert, Moartea si
fata. Muzica este foarte puternica si, inclus fiind totalmente in misterul
ei, am fost surprins la un moment dat cd nu ascult atit sunetele cit —
pauzele. De ce? a urmat intrebarea.

Reflectarea asupra subiectului dd nastere (cel putin la faza
initiald) la un sir de intrebari. Ce este pauza vizavi de sunet? Este o
negatie (neglijare) a sunetului? Este intreruperea (neutralizarea,
,moartea”) sunetului? Este o continuare a sunetului? In ce relatii se
afla aceste doud elemente: de antagonism? de opozitie ,,pasnica”? de
colaborare? sint in lupta? In unitate? Sunetul spune ,,da”, iar pauza
,»nu”? sint aceste doud elemente independente unul de altul sau
interdependente? Exista o ,,tehnologie” a aplicarii pauzelor in actul de
compunere a muzicii (ca in cazul sunetelor)? Care-i atitudinea
interpretului fatd de pauze in actul de invatare si redare a textului
muzical? Care-i, In sfirsit, atitudinea receptorului fata de ele?

Terminologic, ,,pauza” isi are radacini in Silenda (lat.): 1)
ceea, despre ce nu trebuie de vorbit, 2) fard glas, tacut, mut; Silentium
(lat.): 1) a tine in taind, a pastra taina, 2) a tacea despre ceva, 3) liniste
(in exterior), 4) liniste (in interior); Silence (fr.): 1) tacere, 2) liniste, 3)
(muz.) pauza, 4) mister, taina.

Pe care din aceste sensuri le imprumuta pauza in muzica?

Dupa cum aratd semnificatia etimologica a notiunii, pauza este
destul de ,,vorbitoare”, ea e plina de sens (specific); ea e fenomen activ
— e tacere despre ceva, ¢ pastratoare de taind, de mister etc. Pauza
vorbeste de lucruri despre care nu numai cd nu trebuie de vorbit, dar
nici despre care nu e posibil de vorbit. Si daca ,,acolo unde se termind
cuvintul, incepe muzica”, apoi, acolo unde nici sunetul muzicii nu mai
are cuvint, vorbeste pauza.

De aceea, utilizarea pauzei in muzicd pare a nu fi deloc
intimplatoare. Ea se prezintd ca important mijloc de expresie artistica
cu o puternica incarcaturd afectiva. (Sa ne amintim de rolul pauzei in
arta actorului — cu cit este mai mare actorul, se zice, cu atit e mai
semnificativd pauza pe care o tine, actionind puternic, prin aceasta,
asupra spectatorului).
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Posibil ca, initial, pauza sa fi indeplinit in muzica o functie de
ordin ,tehnic” (care se pastreazd si astdzi) — ca ,,o0dihnd” a
interpretului, In special in muzica vocald sau pentru instrumentele de
suflat, strins legatd de respiratie. Or, fraza muzicala e construita (dupa
cum am mentionat deja) conform posibilitatilor fiziologice ale
respiratiei. Insd chiar pauza “tehnici” nu este moment inactiv in
muzica. Acest gen de ,,0dihnd” nu este identic cu momentele de odihna
in alte activitati, unde o abatere-relaxare psihologica de la activitatea
dati este binevenitd. In muzicid abaterea-relaxarea este inoportuni.
Pauzele ,.tehnice” aici sint totodatd si momente psihologice: 1) de
reculegere (dupa cele ce au urmat), 2) de acordaj (la cele ce vor urma).
Firul artistic-afectiv nu se intrerupe. Or, aceastd functie iese pe primul
plan in cazul pauzelor ,de continut” (,,de expresie”). Pauzele ,.de
continut” il privesc nu numai pe interpret, dar si pe ascultator, pentru
ca si el trebuie sa gaseasca sens tuturor evenimentelor din lucrare.

Continutul pauzei in muzicd se fondeazda pe fenomenul
interrelatiilor dintre sunete. Momentul poate aparea atit sub forma de a)
interval ,,sunet-sunet”, cit si de b) interval ,,sunet-pauza-sunet”. in primul
caz sunetele se conjugi la direct, in cazul doi — prin mijlocirea pauzei. In
cazul (a) cu sunetul al doilea comunica sunetul intii, in cazul (b) cu sunetul
al doilea comunica pauza. Astfel, continutul relatiilor dintre sunete — in
sens psihologic si artistic — in aceste doud cazuri va fi diferit.

Pauza, in plan psihologic, comportd caracteristicile esentiale
ale sunetului: duratd-intindere, temporalitate, dinamism-tensiune. Mai
mult ca atit, sub aspectul credrii dinamismului interior ea poate aparea
mai puternicd decit sunetul. Or, in artd (dar nu numai) asteptarea
evenimentului creeaza o stare de tensiune interioara mai intensa decit
evenimentul insusi. Minuirea pauzei este o adevaratd artd, pe care nu
fiecare o poseda.

Asadar, pauza, ca si sunetul, indeplineste rolul de eveniment.
Prin ea, la fel, se produce ceea ce se numeste triire muzicald, gindire
muzicald, cunoastere specific artistica.

Meister Eckhart deosebea doud feluri de teologie: pozitiva,
catafaticd — cunoasterea lui Dumnezeu in (prin) imagini-chipuri si
negativd, apofatica — dezvelirea Adevarului suprem de haina imaginii-
chipului, descoperind neasemdnarea lui Dumnezeu cu nici un fel de
reprezentare. Teologul mistic evidentiazd rolul activ al cunoasterii
negative, neimagistice. Prin aceasta omul se elibereazd de puterea
terestra si descopera 1n el nivelul supramaterial, eteric. Extrapolind
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principiul la muzicd, am putea afirma cd sunetul este elementul

,catafatic” (fenomen material), iar pauza (non-sunetul) — elementul

»apofatic” (non-materie, eter). Sa fie aceasta rationamentul existentei

unui gen de muzica bazat totalmente pe tacere? Or, astfel de muzica

existd. De exemplu, compozitorul american John Cage printre primii

(cel putin, in Apus) a incercat si facd muzica din ticere. In lucrarea sa

4 minute 33 secunde, interpretul sade la pian aceastd perioada de timp

fara sa se atinga de clape.

Pauza (ticerea) in muzicd mai exercitd o functie —
extratextuald. Aici ea se prezintd sub doud aspecte: presonor (care
precede sunarea lucrarii) si postsonor (care urmeaza dupa sunarea
lucrarii). Interpretarea/perceperea muzicii este precedatd de o faza de
pregatire-concentrare interioard pentru a intra adecvat in trairea
demersului sonor. Si, respectiv, sunarea este urmati de o faza de
tacere-reculegere in urma celor traite. Cu cit este mai profunda muzica
(trairea), cu atit a mai mare pauza posterioara. G. Bélan atesta aici trei
tipuri de tacere (sau trei faze ale tacerii): ticerea pregatitoare, ticerea
din timpul auditiei si tacerea plind de ecouri de dupa auditie. Aceasta,
tripla tacere insoteste actul de comunicare cu muzica.

Asadar, pauza se afld cu muzica (sunetul) in urmatoarele relatii:

e pauza este element constitutiv al textului muzical si, prin aceasta,
al continutului muzicii,

e lucrarea muzicald se sprijind cu ambele capete — inceput si sfirsit —
pe pauza-tacere;

e pauza este o negatie a sunetului, dar o negatie ,,pozitivd” — ea
prelungeste, afectiv, sunetul; ea este un ecou psihologic al
sunetului precedent §i o pre-auzire a sunetului ulterior; pauza este
starea de pre-sunet;

e pauza indeplineste un rol formativ la nivel de sunet — ,,limiteaza”
la ambele capete sunetul si, prin aceasta, ii confera forma; in lipsa
pauzelor din ambele parti sunetul ar capata un aspect informal — ar
suna la nesfirsit;

e pauza indeplineste un rol formativ la nivel de lucrare — ea intrd ca
parte componenta in miscarea ritmica generala a compozitiei;

e pauza tine de dimensiunea ritmicd a muzicii, de aceea toate
caracteristicile ritmului sint proprii si pauzei;

e prin dinamismul sdu afectiv accentuat pauza adaugd dinamism
sunetelor invecinate cu care intra in relatie;
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e pauza este, alaturi de sunet, element constitutiv deplin al muzicii;
muzicd doar din sunete si fard pauze nu exista;
e pauza da forma sunetului si, in extenso, intregii muzici;
e pauza contribuie in mod esential la crearea imaginii-continutului
lucrarii exercitind o functie psihologica de neinlocuit.
Astfel, in actul muzical sub orice forma (creare-interpretare-
audiere) o atentie aparte se cere a fi acordatd pauzei — mijloc important
de expresie si actiune psihologica.

3.6.11. Forma.

,, Totul este forma. Viata insagi este o forma”
(Honoré de Balzac)

., Forma in muzica nu este doar mijloc de organizare
a continutului, ea este mod specific de gindire”
(Veaceslav Medugevsky)

,Forma se naste odata cu muzica —

muzica, odatd cu forma”

(Anatol Vieru)

Notiunea de forma, vizavi de ,,perechea” sa, continutul, se trateaza,
ca regula, In dezavantaj, ea aflindu-se (ca importantd) pe planul doi.
Adica, continutul este ,,esenta”, iar forma trebuie doar sa-l slujeasca,
sa-1 ajute sa se manifeste etc. Aceastd interminabila discutie — prezenta
in cazul altor arte — pare a se stinge in cazul muzicii. Tratarea formei in
muzicd conferd alt statut acestei categorii. In muzici forma si
continutul nu se prezintid ca doud aspecte ale operei (fie si aflate in
relatie organica, dialectica etc.), dar — ca unul. In muzici ele nu sint
,»doud parti ale medaliei”, ci medalia insasi. Daca ar fi sa apelam aici la
termeni din fizica ondulatorie, am putea afirma ca ne aflam in prezenta
corpusculului (care este forma) si undei (care este continutul). Or,
corpuscului si unda sint unul si acelasi ,,obiect”. Dacd muzica are un
continut, atunci el se datoreazd anume formei. Or, forma aici este
insusi sunetul — muzica in sine. R. Sessions afirma: ,,Eu nu pot si
inteleg cum sd trasez o distinctie intre ,,forma” si ,,continut” sau
»~forma” si ,.expresie”; eu nu cred in asemenea demarcatii. Cuvintele in
opozitie in nici un fel nu sint opuse unul altuia”.*’> De aceea, considera
autorul, termenul de ,,forma” este nesatisfacator pentru cazul muzicii.

475 Sessions R. Op. cit. p. 25.
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Orice lucru, pentru a se manifesta, trebuie sa capete forma. De aici,
forma se echivaleaza cu existenta, iar lipsa formei — cu lipsa existentei.
Existenta e act viu, e miscare-transformare. ,,Viata este forma, iar
forma este modul de manifestare al vietii”, relevda H. Focillon.*’®
Gindirea Insasi este forma. ,,A cdpata constiintd inseamnd a capita
forma”.*”” Vom face aici o remarcd esentiald: fenomenul (viul-viata,
gindirea-constiinta, in cazul nostru — muzica) nu capata forma, el este
forma.

Dinamismul — aceasta este caracteristica de fond a formei viului. Si
dacd forma muzicalad este, conform lui E. Nazaikinsky, un ,,organism
sonor”, atunci forma in muzica poarta caracteristicile formei viului. De
aceea, V. Medusevsky are tot dreptul de a numi forma in muzica ,,mod
specific de a gindi”. ,,Ea este inrddacinatd in creier, participa la
activitatea lui, organizeazd gindirea-perceptia, gindirea-crearea,
gindirea-interpretarea, gindirea-analiza mzicii; ea Imbind in sine
gindul, emotia, corpul”.*’®

Muzicologia atestd, intr-o prima distinctie, doud aspecte ale notiunii
de formd muzicala: 1) formad-structurd/constructie/configuratie
/schemd/organizare si 2) formd-proces. In lucrarea mentionatd V.
Medusevsky vorbeste de caracterul dual al formei muzicale: forma
analitica si forma intonationald. Prima e forma tratata sub aspectul ei
didactic, studiatd in procesul de instruire muzicala (sau forma
,scolard”, dupd cum o numeste muzicologul). A doua e forma
,perceptiva”, forma ,,vie”, in care intram n actul comunicérii auditive
cu lucrarea. Primul aspect tine de static-analitic (functia formativa, de
organizare in timp a muzicii), al doilea — de procesual-dinamic (functia
semanticd, perceptiv-continutald). Primul aspect tine, in special,de
activitatea gindirii stingi (rectilinii), al doilea — de activitatea gindirii
drepte (sincretice). In primul caz se opereazi cu notiuni ca
,,constructivitate”, ,,arhitectonica”, ,,cristal”, ,,schema”, in al doilea —
»proces”, , fluiditate”, ,,dramaturgie”, ,,intonationalitate”. Sensul doi al
formei, afirmd Medusevsky, mai poate fi definit ,,psihosemiotica
procesuald”, pentru ca problema-cheie a semioticii muzicale — raportul

476 Focillon Henri. Viata formelor, Bucuresti, 1995, p. 7.

417 1dem, p. 71.

478 Menymesckuii B. [eoticmeennocms my3uikansHoll hopmel u 0Cnpuamue My3biKi.
In: Bocnpusmue mysviku. CO.cT.. pen-.coct. B. Makcumon, Mocksa, 1980, c. 194.
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dintre ,,semn” §i ,semnificatie” — se desfiasoara aici sub dinamica
proceselor psihice.*”

Dupa cum vedem, forma muzicala in sensul sau profund comporta
un caracter vadit psihologic. E vorba de forma ca miscare, desfasurare,
devenire, dramaturgie, proces, dinamism etc. in miscarea sa, forma
muzicald parcurge anumite faze: Initio-Motus-Terminus (Inceput-
Miscare-Sfirsit). Pe drept cuvint, ea e ,,organism viu”. Din acest motiv,
se vede, muzicologia, vizavi de ,constructia sonord”, utilizeaza
termenul de ,,arhitectonica”, iar nu de ,,arhitectura”. Si aceasta pentru a
sublinia caracterul viu al compozitiei muzicale. Termenul de
»arhitectonica” poate fi privit ca termen compus din doud sensuri
impreunate:  ,arhitect”=constructie i ,.tonic”’=miscare-energie-
tensiune. A asculta/interpreta lucrarea inseamna a intra in forma ei, in
miscarea-tensiunea-energia-dinamisnul lucrarii. Nu doar a o urmari la
distantd, ca in cazul tabloului, sculpturii, catedralei etc., dar, prin
contact viu-auditiv, a te contopi-identifica cu ea. Sunetul, gratie
insugirilor sale ,,intime” si ,,vii”, permite din plin acest lucru.

Dramaturgia formei ,,regizeaza” miscarile interioare. ,,Dezvoltarea
sunetelor dupd legi proprii permite atit obtinerea continuitatii
congruente, cit si exprimarea unei dramaturgii sufletesti, esalonarea
progresiva a afectelor, potentarea lor superioara, deoarece inlantuind
sunetele, compozitorul inlantuie stari... Stidpinind forma, artistul
stapineste fluxul stdrilor, punind ordine in structura sonora,
structureaza afecte”, scrie A. Iorgulescu.48° In acest sens, forma
exercitd doud functii: de organizare a continutului $i de dirijare a
perceptiei.’ Aceastd functie — de orientare spre ascultitor — este 0
functie esentiald a formei, demonstreaza B. Asafiev.”> El a numit
simfoniile §i cvartetele lui Haydn ,artd a minuirii atentiei
ascultatorilor”. Compozitorul, constient sau inconstient, tine cont de
legile perceptiei in construirea lucrarii. Si anume acest fapt face ca
muzica dati sa fie primita-indrigitd sau respinsi de public. In functiile
formei intrd ,.,grija ca imaginea sa fie ajustatd cerintelor perceptiei, ca
timpul utilizat In acest scop sd nu depdseascd masura, ca pentru

47 Memymesckuii B. Op. cit. p. 184.

0 Jorgulescu Adrian. Timpul muzical. Materie si metaford. Bucuresti, 1988, p. 140-
141.

8! Hasaiixuckuit E. Jozuka MY3bIKANbHOU Komnosuyuu, Mocksa, 1982, c. 57.

2 AcadpeB B. O nanpasnennocmu gopmer y Yaiikosckozo. In: Axademux B.B.
Acagrwes. Hzopannvie mpyout, T.11, Mocksa, 1954, c.64-70.
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memorizarea subiectelor tematice, dacd acesta este necesar pentru
clarificarea logicii muzicale, sa fie date reprizele respective, sa se aiba
grija de odihna auzului si activizarea lui ulterioara etc.”.** Vizavi de
fenomenul perceptiei forma se raporteaza dublu — ,,activ” si ,,pasiv’”’: pe
de o parte ea este orientata spre perceptie, pe de alta, poartd urmele
perceptiei. Asafiev mai afirma ca forma muzicald nu este un proces
mecanic de modelare a consundrilor, ci un ,sistem de organizare a
psihicului nostru”.***

Si 1In cazul formei, ca §i a muzicii in general, E. Nazaikinsky
utilizeaza termenul de ,,modus”. Reamintim cd prin aceastd notiune
muzicologul intelege ,,0 anumitéd culoare emotionald a muzicii in fiece
moment al derulirii ei”.*** Modus-ul, ca organizare muzical-tehnica a
pinzei sonore, se prezintd ca mod (modalitate) de imprimare a starii
sufletesti la moment. Modus-urile sint rezultatul generalizarii si
reflectarii starilor psihice. Organizarea ,,modald” a sonoritatii este
capabila sa trezeasca in ascultator o re-trdire interioara, ce poate atinge
gradul de totald contopire cu atmosfera psihologicd a muzicii. In
spatele alternantei tempourilor, tonalititilor, timbrurilor se ascund
modulatii psihologice. Minorul sau majorul, accelerarea sau Incetinirea
ritmica etc. sint resimtite de ascultator ca stari-dispozitii. Lumea lui
interioard ca si cum preia formele muzicii §i moduleaza Tmpreuna cu
modularea componentelor muzicii.**

E. Nazaikinsky, vizavi de forma, aplicd expresia ,,compozitia
procesual-ondulatorie” a lucrarii. Adica, Insasi forma In muzica poarta
un caracter ondulator — ea este miscare si este undd. Prin aceasta,
forma se face purtdtoare a caracteristicilor fundamentale ale materiei
prime a muzicii — tonului. Si in cazul formei, deci, putem vorbi de
»puls-pulsatie”, ,,impuls”, ,.flux”, ,vibratie”. Prin vibrarea sa forma
genereaza o macroenergie la nivel de ansamblul lucrarii.

Forma muzicii poartd o semantica in sine. Destul de clar aceasta
semantica transpare in forma de sonatd, unde se respectd anumite legi
dramaturgice. (Cu toate ca, de subliniat, orice compozitie, cit de
miniaturald ar fi ca forma, parcurge o anumita dramaturgie. E suficient
sa ne referim, de exemplu, la Preludiul in La major al Iui F. Chopin de
numai 16 masuri pentru a ne convinge de acest lucru). Aceastad

8 Hasaitkuncknit E. Op. cit. p. 103.

484 Acadpes B. Iymesooumens no konyepman, Jlenunrpaz, 1979, c. 167.
485 A se vedea paragraful 3.2. al lucrdrii noastre.

8 Hasaiikuckwuit E. Op. cit. p. 194.
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semanticd se face vaditd in simpla nominalizare a partilor (fazelor)
compozitiei. Asamblarea lor apare ca o miscare sucesiva de
evenimente motivatd semantic. ,Introducerea” cheama la atentie,
pregateste atmosfera, creeaza starea de asteptare. ,,Tema principald”
scoate in plind scend ideea-personajul principal. ,,Tema secundard”
prezinta ideea-personajul ce se afla in opozitie. ,,Expozitia”, in intregul
sdu, aratd intriga partilor contrastante. ,,.Dezvoltarea” desfasoara
peripetiile luptei etc. Ceea ce se intimpla intre temele lui Allegro de
sonatd Iu. Tiulin recomanda a fi numit nu ,contrast”, dar
,contradictie”. Pare rezonabila specificarea pentru ca ,,contrastul”, intr-
adevar, tine de ceva static — doud lucruri diverse ce stau fata in fata (de
exemplu, contrast de culori). ,,Contradictia”, Insa, e act viu — e miscare,
dialog, teza-antiteza, zicere si contra-zicere etc.

Insasi culminatia lucrarii muzicale (punctul ardent al discursului
sonor) este 1n sine o categorie net psihologicd. Ea nu este cel mai inalt
(acustic) moment al lucrarii, dar e cel mai intens (ca traire) moment.

Cind vorbim de dramaturgie ca derulare logicd a discursului
muzical sub forma de evenimente sonore, e necesar sa distingen doua
situatii: dramaturgia-dezvoltarea formei-textului, adicd dramaturgia
muzicald propriu-zisa, si dramaturgia trairii muzicii date, adica
dramaturgia psihologica. Tipul de dramaturgie poate fi diferit:
ondulatorie, conflictuala, meditativa etc. Dacd depistarea formei sub
aspect de structurd-schema poate avea loc prin simpla examinare
vizuald a textului (partiturii), apoi sesizarea aspectului continutal
(dramaturgic-emotional) al formei e posibild doar in conditiile sunarii
si receptdrii vii a muzicii. In acest sens vom deosebi, iardsi, doua
prezente ale formei: forma textuald si forma sonord. $i aceasta pentru
ca ,,forma-text” diferd real de ,,forma-muzica vie”. De exemplu, in
cazul repetérii exacte a unei parti textul se pastreaza acelasi, pe cind
interpretarea lui, ca regula, se modifica. Or, repetarea exacta a aceleasi
muzici nu este posibila. Cu atit mai mult ca orice noua interpretare se
cere a fi modificatd in scopul dezvoltarii imaginii artistice. Astfel,
aceastd repetare poate fi numita ,,repetare fara repetare”, pentru ca de
fiecare data parcurge o noua traiectorie sonora. Expresia ,repetare fara
repetare” o foloseste psihofiziologul N. Berstein in domeniul sau
vizavi de miscdrile fiziologice — repetarea lor nu este o copie a
miscarilor similare precedente, dar ceva nou. E analogic cu expresia lui
Heraclit precum ca nu poti intra de doud ori in acelasi riu. Muzica e
»curgere de riu”, unde nu poti intra de doud ori nici cu interpretarea,
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nici cu trairea. ,,E imposibil pentru constiintd de a trece de doua ori
prin aceeasi stare”, accentueazd H. Bergson.”’ Fiecare reluare a unui
sunet, motiv, acord, sectiune etc. — fie pe plan interpretativ, fie pe plan
auditiv — se investeste cu un nou continut muzical, cu o noua energie
afectiva.

Daca forma scrisa e stabild, neschimbatoare (atit in ansamblul ei,
cit si la nivel de microelemente in parte), atunci forma sonord e
instabild, schimbatoare — acelasi text poate capata multiple sonorizari.
Anume sub acest aspect — al doilea — forma muzicala este forma in
sine. ,,Ca atare, zice Richard Wagner, anume interpetul este adevaratul
artist. Toatd creatia noastrd artisticd, toatd munca noastra de
compozitor este doar un vreau, dar nu pot: numai interpretul da acest
pot, da arta”.**

In muzica, forma, sub aspectul ei viu, nu este datd de-a gata
(ascultatorului, interpretului) — ea se naste odata cu actul interpretarii-
receptdrii. Compozitia muzicald, sublinieaza Iu. Tiulin, creste organic
ca un pom, dar nu se zideste mecanic ca un zid. Ceea ce numim
,»forma” in domeniul timpului nu are nimic comun §i nu este prin nimic
comparabil cu ,,forma” asa cum o cunoastem in domeniul spatiului.
Prima este fluidd si esenta ei este fluiditatea, cealaltd este statica si
cerinta ei primarid este stabilitatea.* Are dreptate R.Sessions.
Notiunea de forma, in general, tine de domeniul spatialitatii —
structurd, configuratie etc. In muzicd forma tine totalmente de
temporalitate. De aceea, notarea pe hirtie a curgerii sonore incd nu
vorbeste de faptul cd muzica a capatat forma (in sensul funciar al
acestei notiuni— in sensul spatial). Cu toate cd muzica se raspindeste si
in spatiu, spatiul nu poate prinde si fixa curgerea muzicii. De aceea,
notiunea de forma in cazul muzicii este conventionald, Tmprumutata
fiind din alt domeniu (ca si notiunea de ,,imagine muzicald” sau
,»gindire muzicald”, dupd cum vom vedea). De vreme ce muzica este o
arta a timpului §i nu a spatiului, efectul ei trebuie sa fie cumulativ si nu
static.* Si dacd imaginea artisticd nu este dati (ca in cazul artelor
vizuale, de exemplu), ci se constituie in devenire odatd cu derularea
formei, atunci e necesard ,urmarirea muzicii” (A. lorgulescu, B.
Asafiev) In cazul receptarii ei. Si daca lipseste ,,urmarirea”, lipseste si

87 Bergson H. Evolutia creatoare. lasi, 1998, p. 23.

488 Cf: Epxemcknit I'. Icuxonozus oupusxcuposanus. Mocksa, 1988, c. 47.
48 Sessions R. Op. cit. p. 51.

40 1dem, p. 46.
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imaginea; intreruperea urmaririi aduce goluri in imagine etc. Impresiile
succesive mentin nivelul intensitatii trdirii. Cind tensiunea se
diminueaza, urechea se plictiseste si muzica lincezeste. in aceastd
ordine de idei vorbim de forma-dezvoltare, forma-devenire, forma-
dinamism, forméa-tensiune, forma-psihologism.

Aceste categorii-caracteristici ale formei muzicii corespund
principiilor deruldrii activitatilor psihice. Nu existd act psihic care sa
nu se schimbe in orice moment, scrie H. Bergson. Starile ,,se continua
unele pe altele Intr-o scurgere fara sfirsit”; durata ,,creste Tnaintind”. Pe
acest tarim al devenirii perpetue nu este loc pentru gindirea in forma sa
pur logici, considera autorul.*”’ in muzici evenimentele sonore
deruleaza in modul in care i se pare autorului ca este justificat sub
aspect psihologic. Logica formei muzicale e o logica psihologica.

Insusi faptul ca lucrarea este limitata temporaliceste da nastere la
doud momente psihologice: intrarea (actul-starea de intrare) in lucrare
si iesirea (actul-starea de iesire) din lucrare. Sunarea fizica a lucrarii
este precedatd de o pregitire interioarda a subiectului pentru
comunicarea cu ea (in psihologie fenomenul poartd numele de ,,montaj
psihologic” — ,,yctanoBka”, Uznadze), precum si este urmata de o faza
de rezonantd interioard (ecou sufletesc). Astfel, actul psihologic este
mai extins decit cel muzical propriu-zis. ,,Forma trairii” incepe inaintea
»~formei sonore” si continud dupd aceasta. Aceste doud momente de
natura psihologica sint obligatorii pentru o perceptie adecvata. in afara
lor contactul sufletesc cu lucrarea ramine deficitar. De aceea, sub acest
aspect — de contact viu cu lucrarea — vom evidentia, iarasi, doud forme
ale lucrarii: forma sonora si forma afectiva.

Precedarea (pre-auzirea) a ceea ce urmeaza a avea loc in
continuare in lucrare este un factor important nu numai in actul de
audiere, dar si de compunere si interpretare. Un rol deosebit fenomenul
pre-auzirii il are, de exemplu, in improvizatia muzicali*”* sau la
»Citirea a prima vista”. Triada ,initio-motus-terminus” {si
demonstreaza prezenta si In actul receptarii lucrarii, unde ,,initio” este
faza pre-auditiva, ,,motio” — faza de contact direct cu lucrarea, iar
»terminus” — faza posterioara sundrii muzicii.

Faptul ca forma in muzica este, in esentd, de naturd psihologica
(dramaturgie afectivd), face ca ea sd poarte un caracter deschis

! Bergson H. Op. cit., p. 21,22 s.a.
#2 Manbues C. O neuxonoeuu my3vikanbHoil umnposusayiuu, Mocksa, 1991.
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(similar cu triirea interioara care nu se incheie niciodatd). Si aceasta se
manifestd nu numai pe planul artistic al muzicii, dar si pe cel tehnic.
De exemplu, divizarea octavei in jumatati simetrice nu este posibila:
octava contine 9 come (care se divizeaza 4+5 sau 5+4), si nu 10. Alt
exemplu: cadranul tonal nu se incheie, dar merge, enarmonic, pe
spirala deschisa s.a. m.d.

In rezultat, formulim citeva caracteristici ale formei muzicale care
denotd natura sa polifunctionala, preponderent de orientare
psihologica:

e Forma este structurare-organizare temporal-procesuald a
demersului sonor.

e Structurarea se desfdgoara conform unui ritm al partilor (unei
succesivitati logice), corelindu-le si subordonindu-le functional.

e Organizarea temporal-ritmicdi duce la crearea lucrarii,
conditioneaza si asigura nasterea-derularea mesajului artistic.

e Acest ritm temporal organizat (turnat in forma-proces) dirijeaza
actul perceptiei.

e In consecinti, forma poarti urmele perceptiei, adici se construieste
conform legilor si specificului psihicului uman.

3.6.12. Factura (Textura)

In strinsa legatura cu categoria de forma se afla cea de facturd
(textura, scriiturd)*”® — ansamblul tuturor mijloacelor de expresie care
constituie planul textual-acustic al lucrarii muzicale date. Tratata, in
special, ca parametru pur tehnic, factura, 1n acelasi timp, participa, prin
caracteristicile sale, la crearea expresiei artistice a lucrarii.

Pinza muzicala, constatd T. Bersadskaia, are — ca si celelalte
aspecte ale sistemului muzical — doud nivele: senzitiv-concret, receptat
nemijlocit de auz 1n termeni fiziologici (acesta e ,,fenomenul” ce ne
apare), si — logic-ascuns (aceasta e ,,esenta”). Factura anume si este
nivelul senzitiv al teséaturii sonore. Principiile facturii constituie, pe de
o parte, logica construirii pinzei muzicale, logicd ce reflectd cursul
gindirii compozitorului, pe de alta, conduc perceptia noastra.*”* Factura

493 Intre acesti trei termeni — facturd, texturd, scriiturd — existd, desigur, anumite
diferente de sens. In cazul de fatd, insa, ele nu au o importanta esentiald.
494 Bepuranckas T. Op. cit. p. 17.
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este un element activ al dezvoltarii muzicii, al dramaturgiei muzicale,
conchide muzicologul.*”’

Vizavi de facturd, traditional se opereazd cu doi parametri —
»orizontal” si ,,vertical”. Din acest motiv aceastd dimensiune apare, de
reguld, ca ceva plat, bidimensional — lucru la care contribuie in mare
parte caracterul notatiei muzicale, baza careia o constituie conturul
vertical si cel orizontal al semnelor prin care se fixeazd muzica. insi
acesti parametri au fost completati cu altii doi — ,,diagonala” (P.
Boulez) si ,profunzimea” facturii (E. Nazaikinsky).*”® Diagonala
reprezintd o sinteza a planurilor vertical si orizontal al pinzei sonore
(un gen de ,auzire orizontald a verticalitatii”). Profunzimea tine de
fenomenul intensitdtii sunarii diverselor substraturi ale pinzei, creind
efectul ,,figurii” si ,,fundalului”, a sonoritatilor ,,mai apropiate” §i ,,mai
indepartate”. Diagonala include factorul ,,impresiei lasate” (de sunarea
in ansamblu a lucrarii). Profunzimea mai tine de factorul ,,asociativ”
(,;aproape-departe”, ,,suprafatd-adincime”). Astfel, atit diagonala, cit si
profunzimea sonoritatii muzicale se prezintd ca dimensiuni afective.
Dacé verticalitatea (indltimea sonord) si orizontalitatea (durata sonora)
sint direct sesizabile prin parametri fizici concreti, atunci
diagonalitatea si profunzimea nu dispun de acest suport material, ele
prezentindu-se, cum am vazut deja, ca ,impresie”, ,asociatie”, ca
parametri psihologici.

Insusi actul perceptiei tine de factorul , profunzime”. De la nivelul
de suprafata — spre profunzimi, aceasta este calea demersului perceptiv.
Profunzimea perceptiei tine anume de capacitatea de patrundere in
adincurile pinzei sonore, de penetrarea ei auditiva si afectiva.

Dupa cum timbrul este caracterizat in termeni extramuzicali,
metaforici, la fel si In cazul facturii se opereaza cu astfel de notiuni. Ea
ne apare ca ,,densd”, ,transparentd”, ,luminoasd” etc. infé‘gisarea el
acusticd impune caracteristici verbal-artistice. Modificarile coloristicii
sonore din cadrul pinzei muzicale creeaza un plan dinamic-tensional, o
configuratie (miscare) afectiva.

Prin acestea factura — elementul care pare a fi cel mai ,,static”,
poarta, ca si celelalte elemente ale sistemului muzical, un caracter dinamic.

495 Idem, p. 50.
4% Hasaiikuuckuii E. O ncuxonozuu MY3bIKAIbHO20 8ocnpusmusi, Mocksa, 1972, c.
127 s.a.
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3.6.13. Registrul. Diapazonul

Registrul, in care suna lucrarea si diapazonul ei general la fel
comporta clare actiuni psihologice. Un sunet grav si unul acut vor
aduce diferita informatie simturilor.

Sistemul general al registrelor in muzicd se divizeaza in trei
zone: grav, mediu si acut. Fiecare din aceste segmente are
caracteristicile sale psihologice. Particularitatile lor ascunse necesita
diverse acordaje afective.

Sistemul registrelor este centralizat. Baza centralizarii o constituie
orientarea intregii game de sunete in muzica la vocea umana (atit in cint,
cit si in vorbire).*”’ Centralizarea se manifestd in primul rind prin faptul ca
sunetele registrului mediu sint mai frecvent utilizate decit celelalte si ca
ele sint estimate de sistemul psihofiziologic nu ca grave sau, respectiv,
acute, dar normale, comode. Dar exista si al treilea aspect al centralizarii
in cauzd, mult mai important — cel calitativ. In registrul mediu structurile
melodice, componentele facturii se percep ca avind o semnificatie
intonational-intimd accentuatd — cantabilitate, céldurd, emotivitate.
Registrele laterale, insa, se utilizeaza In mare parte in scopuri coloristice,
descriptive (inclusiv, pentru redarea linistii).

Impresia generald despre muzica unei lucréri este influentata,
intr-o anumita masurd, si de diapazonul acustic (ambitusul) ei. Daca e
larg, intins — creeazd impresia plenitudinii afective; dacd e restrins,
creeaza senzatia de cameralitate, intimitate.

3.6.14. Dinamica exterioara

Termenul de ,dinamica” se utilizeazd in muzicd in doud
sensuri: a) exterior — intensitatea (forta) sundrii; b) interior — tensiunea
afectiva intrasonora creata de relatiile dintre sunete. La aspectul (b) am
facut referinta, practic, in tratarea tuturor celorlalte elemente ale
muzicii. Aici vom scoate in relief citeva momente psihologice ale
dinamicii exterioare.

7 Hasaiikuacknit E. Op. cit., p.181-182.
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Puterea sunetului, alaturi de alte insusiri ale lui, detine o actiune
afectiva destul de elocventd. Un sunet la ,,piano” si unul la ,,forte” vor
declansa senzatii diferite. Numai cd in muzicd aceastd actiune nu se
produce intotdeauna ,la direct” (adica, cu cit este mai puternica
sonoritatea cu atit efectul psihologic este mai mare). In muzici sunetul
slab nu intotdeauna e mai putin ,,convingator” decit cel puternic.
Dimpotriva, sonoritdtile intime au, ca reguld, o influentd afectivd mai
mare. (Si aceasta demonstreaza inca o data specificul si opozitia legilor
artistico-psihologice vizavi de cele fizico-psihologice). Cauza constd 1n
faptul cd in acest caz se produce o mai mare concentrare auditiva i,
respectiv, psihica, care face ca mecanismul perceptiei sa devind mai activ,
mai ,,responsabil” 1n a prinde si interioriza adecvat fluxul sonor.

,,0, dulce-i melodia auzita,

mai dulce, totusi, aceea care nu s-aude!

Fluier, nu-ti curma suflarea,

cinta numai mai incet, tot mai domol,

urechii dinduntru doar si-i dai ocol...”

(John Keats. Oda la o urna greceasca, trad. L. Blaga).

in cazul unei miscari unidirectionale — doar la ,,crescendo” sau

doar la ,,diminuendo”, sau al muscarii ondulatorii a intensitatii — auzul

nostru capata posibilitatea de a pre-auzi puterea sunarii iIn momentele

ce trebuie sd urmeze. Astfel, se naste o asteptare, iar cu ea — o tensiune
afectiva.

Dupa cum aratdm in paragraful despre forma, dinamica tine de
»adincimea” pinzei sonore (raportul ,suprafati-profunzime”). De
exemplu, elementele mai semnificative sint scoase in relief prin
evidentierea lor dinamica, iar cele mai putin importante sint trecute pe
planul secund prin diminuarea intensitatii sunarii. Si aceastd
evidentiere interpretul o efectueaza, constient sau inconstient, chiar in
cazul cind o indicatie speciald a compozitorului in acest sens lipseste.
Intensitatea este un mijloc dintre cele mai eficiente in planul
diferentierii auditive a unui sau altui eveniment (plan) al lucrarii.
Astfel, ea se prezintd ca un factor psihologic nu numai de suprafata,
dar si interior, ascuns.
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3.6.15. Continutul muzicii. Imaginea muzicala

,,Imaginea muzicald,

realitate psihica de netagaduit”
(Pavel Bentoiu)

,,Sensul muzicii — o chestie cetoasa...”
(Bruno Valter)

Una din cele mai complexe si controversate probleme in
muzici este problema continutului.*® ,,in ce constd continutul muzicii?
Si existd el oare? Discutiile se duc nu un singur secol. Si cu toate ca
bunul simt marturiseste indubitabil in folosul continutal al muzicii, a
da o demonstrare teoretici problemei nu este usor”, recunosc
muzicologii si esteticienii.*”” Intr-adevir, sub aspect estetic si
muzicologic problema continutului-imaginii in muzicd ramine
deschisa, in ciuda multiplelor studii. Discutia cuprinde o arie intreaga
de opinii, sprijinitd pe doud extreme — de la directia ,,autonomistilor” —
,muzica nu are continut” (ea e doar ,.forme sonore in migcare” —
afirmatia lui E. Hanslick, de exemplu), pinda la directia
,contextualistilor” — ,,muzica are un continut foarte concret”, el redind
nu altceva decit realitatea in multiplele sale manifestari. Intr-un studiu
dedicat sensului/continutului muzicii, O. Nemescu, efectuind o analiza
destul de detaliatd a subiectului, constatd ,,inexistenta unei baze
teoretice fundamentale, capabile sa explice aspectele sensului (muzical
—1.G.) in toate culturile si epocile muzicale”.”*

Nu este intimplator cd estetica si muzicologia intimpina
serioase dificultdti in problema. Si aceste dificultiti cresc pe masura ce
analiza incearcd sd ia o amprentd pur teoretic-muzicald sau pur
esteticd. Or, dificultatile descresc atunci cind cautérile se indreapta
spre domeniul ,subiectivului”. Nu in zadar cercetdrile estetice si
muzicologice sint impinzite, intr-o masura mai mare sau mai mica, de
inflexiuni psihologice. Pentru aceste studii au devenit obisnuite
operarea cu astfel de categorii ca ,receptare”, ,contemplare”,
,perceptie”, ,imaginatie”, ,subiect-receptor”’, ,trdire”, ,emotie-

4% Specificim ca in tratarea problemei in discutie ne referim la ceea ce se numeste
,muzica purd”, adici, muzica fara program prestabilit. In cazul muzicii cu program sau
a muzicii vocale lucrurile capata putin alt specific.

49 Coxop A. Op.cit., p.160.

390 Nemescu O. Capacitdfile semantice ale muzicii. Bucuresti, 1983, p. 14.
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sentiment” etc. Or, acesti termeni sint de naturd psihologica. Rezulta
din aceasta cd o explicare cit de cit multumitoare a ceea ce se numeste
»~imagine/continut” 1n muzicd poate fi datd doar din perspectiva
psihologica?™”" E greu de spus, pentru ci si aici lucrurile nu sint prea
clare. Si aceasta nu in ultimul rind din motivul ca imaginea/continutul
muzicii tine de domeniul auditiv, de cunoasterea prin auz, de caracterul
informatiei aduse pe calea sunetului pur, de gindirea auditivéa, de faptul
ca muzica tine de specificul gindirii drepte etc. Si dacd explicarea
muzicii intotdeauna a intilnit dificultati, atunci dificultatea suprema
tine anume de intrebarea ,,ce exprimd muzica?”.

Trebuie sa facem diferentd intre notiunile de ,,imagine” si
~continut” In sens estetic-artistic si in sens psihologic. Aspectul
psihologic pune in Iumina interesului aspectul subiectiv, cel
individualizat-personalizat al fenomenului (ceea ce tine de individ si
este important pentru individ).

in general, consideram ca intrebarile de genul ,,are muzica
continut sau nu are” sint incorecte. Pentru ca dacd ea ne vorbeste ceva
(dar ea, cu sigurantd, face acest lucru), Inseamnid ca are continut.
Altceva este: care-i natura acestui continut, sau care-i ,,continutul”
acestui continut? Daca acest continut ar constitui nu altceva decit
»reflectarea In constiintd a realitatii Inconjuratoare” (alias, ,,imaginea
subiectiva a realitatii obiective”), dupd cum formuleaza problema atit
estetica, cit si psihologia, atunci elementele muzicii ar trebui sa se afle
in aceasta realitate, sa aiba prototipuri reale. Or, dupd cum afirma inca
E. Hanslick, acolo ele nu sint, pentru ca in naturd nu intilnim intervale,
acorduri (de tip muzical), melodii etc. (Sau, ca sd addugam, nu exista
nici ceea ce este ,,mod muzical”, categorie esentiald Tn muzicad si pur
muzicala, prin definitie). De aceea, continutul muzicii trebuie cautat in
alta parte, decit in natura. Atunci unde? In interior? Dar nici acolo nu
intilnim intervale, moduri etc.

Abordind problema continutului muzicii, A. Sohor, la
intrebarea: ,,unde, ca atare, trebuie cdutat continutul lucrarii muzicale:
in mintea compozitorului, in note, in cintul interpretului sau in
constiinta ascultatorului?”, raspunde in felul urmator: ,,.Deoarece
continutul artei este de naturd ideatica (ginduri, emotii, reprezentari),

' Mentiondm, cd autorului nu-i sint cunoscute lucriri psihologice dedicate

continutului/imaginii muzicii. Nu ne referim, desigur, la cazurile cind subiectul este
atins tangential 1n lucrari cu altd problematica (cum ar fi, de exemplu, lucrarea lui B.
Teplov, Psihologia aptitudinilor muzicale).
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iar ideaticul tine de creierul uman, atunci acest continut poate exista
actual doar in constiinta umand”.>** Daca raspunsul este rezonabil (dar
anume asa pare a fi), atunci se clarifici doud momente. Primul —
continutul muzicii se afld In constiinta umana, al doilea — ,,continutul”
acestui continut sint reprezentarile, gindurile, emotiile. Dar aici apare
altd intrebare: ale cui sint emotiile-sentimentele in cauzd? Ale
compozitorului? interpretului? ascultitorului? Daca ale tuturor trei,
atunci rezultd cd ,emotiile-gindurile” lui Bach din Sonatele sau
Partitele pentru vioara solo, s zicem, trebuie sa fie si ale mele? Or, ne
dam seama prea bine c¢a ele nu pot fi identice.

Daca imaginea lucrarii se creeazd in imaginatie, atunci trebuie
sd vorbim oare de caracterul pur subiectiv al continutului muzicii?
Reiese de aici ca fiecare 1si poate imagina ceea ce doreste sau ce crede
el ca-i vorbesc sunetele? S$i nu, si da. Nu, pentru ca o audiere
,obiectivd” va urmari fidel textul fira a-si permite abateri fanteziste.
Da, pentru ca acelasi text poate trezi reprezentari dintre cele mai
variate, poate chiar contrastante. Desigur, imaginatia ascultdtorului
poate fi dirijatd de mai multi factori: de titlul, genul lucrarii, programul
prestabilit s.a. Dar, daca ascultatorul nu cunoaste nimic din acestea,
insd muzica i trezeste interes si satisfactie sufleteasca, are dreptul sa-si
imagineze ceva? Si ce trebuie sd-si imagineze? Poate si nu-si
imagineze nimic? Dar e posibil aceasta?

Alta 1intrebare neclara: continutul lucrdrii al cui este — al
muzicii (sunetelor) sau al constiintei (ca rezultat al interpretarii psihice
a ceea ce se intimpla intre sunete)? Or, B. Asafiev sustine ca ,,lucrarea
muzicald este ceea ce se ascultd si se aude”.”® E spus bine, dar nu e
spus clar. Mai departe: notiunile ,,continutul lucrarii” si ,,imaginea
muzicald a lucrarii” sint categorii identice sau nu? Pentru ca aici apare
o alta problema: in psihologie notiunea de ,,imagine” e sinonima cu cea
de ,reprezentare”.”** Continutul muzical este neaparat o reprezentare?
Vorbesc sunetele in reprezentari-chipuri-imagini? E ceva vizibil in
sunete? Si Incd o problema: cind am tratat notiunea de auz interior am
folosit, la fel, termenul de ,reprezentare” (auzul interior este
sinonimizat in lucrarile psiho-muzicologice cu ,reprezentari auditiv-
interioare”). ,,Imaginea-reprezentare” in sens de continut al lucrarii

> Coxop A. Op. cit., p. 167.
393 Acades B. O cebe. In: Bocnomunanus o B.B. Acagwese, Jennnurpaz, 1974, c. 494.
3% Dictionar Enciclopedic de Psihologie..., p. 353.
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muzicale §i ,,reprezentare auditiv-interioara” in sens de auz interior au
ceva comun?

N-am ingirat intimplator acest set de intrebari. Ele apar tot mai
insistent atunci cind insisti sa te clarifici asupra sibiectului in discutie.
Dar o astfel de judecatd (din intrebari in intrebari) ne duce, dupa cum
intuim, la un blocaj investigational. Intrebarile apar si au dreptul sa
apara, dar, totusi, ce putem afirma n mod obiectiv asupra categoriilor
in discutie?

Pare a fi logic sd incercdm a ne clarifica mai intii asupra
semnificatiei etimologice a termenilor de ,continut” si ,,imagine”
(dupa cum am facut si cu alti termeni in alte cazuri) si, odatd cu
aceasta, sd determinam gradul de coincidenta a sensului lor cu ceea ce
ne vorbeste muzica.

Cuvintul grecesc ,,hexis” — depozit, magazie — e derivatul lui
»ekhein” — ,a avea”, ,, a detine”, ,,a tine”, ,,a contine”, ,,a poseda”, a
stapini” etc. ,,Continut”, astfel, Tnseamnd ,,con+tinut” (,,con+tine”),
adica, a tinea-poseda ceva? E ceea ce e depozitat intr-un interior,
inslusiv in interiorul meu? lar particula ,,con” indicd la aceea ca
aceastd posedare se produce ,,impreund cu altceva/altcineva” (ca, de
exemplu, con-lucrare) si acest altceva sint sunetele muzicii?
Clarificarea semnificatiei etimologice a termenului aduce ceva
claritate, dar nu elucideaza, insa, problema. Pentru ca daca ,,continut”
inseamna ,,a contine ceva in sine”, atunci atit muzica poate contine
continutul sau, cit §i constiinta, pe marginea muzicii, poate contine
continutul sdu. Totodata, ,,ce se afla dincolo de structura materiala a
capodoperei? se intreabd H. Miiller. Nimic, absolut nimic. Pentru ca
notiunea de opera de artd nu-si afla sensul decit in relatie cu receptorul
numit om”.>®

Pare a se clarifica cumva situatia dacd asociem termenul de
»continut” cu cel de ,,sens”. Or, a avea continut inseamna a avea sens
(a-mi folosi la ceva). Atunci fraza de mai sus a lui B.Asafiev pare a fi
clard: daca ceea ce aud are un sens pentru mine, adicd Tmi spune/da
ceva, ITnseamnd cd are §i continut (contine ceva pentru mine, in cazul
dat pentru interiorul meu: ma amuzid, mi intristeazd, ma pune pe
ginduri etc.). Aspectul de ,,sens” al continutului unui obiect, fenomen
etc. capatad atunci semnificatia sa primordiala, desemnata in termenul

395 Miiller Harald. Elemente de definire a valorii in sistemul cunoasterii artistice. In:
Studii de muzicologie, Bucuresti, vol. X, 1974, p. 37.
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latin de ,sensus”, care inseamna ,simt”’, ,senzatie”, ,,constiintd”,
»ratiune”, ,judecatd”, ,,gust”, ,stare sufleteasca”, ,,dispozitie”.

»Sensus” (lat.): 1) sens, semnificatie; 2) simt, senzatie. Daca
initial ne apar parcd doua intelesuri ale cuvintului, in fond ele se
contopesc, devenind unul: ceea ce are sens/semnificatie pentru mine
trece prin simtul meu; sau: doar acel lucru are sens, care trece prin
simtul meu. Simtul se identifica cu sensul, sensul — cu simtul.
B.Teplov afirmd cd continutul muzicii il constituie ,trdirea unei
anumite stari” («IepeKUBAHIE HEKOMOPO20 COCTOSIHI»), " dar a cdrei
sau a cdror stari — nu specificd. Autorul nu specifica pentru ca nici nu e
posibil de facut acest lucru: traiesti starea de moment in contactul cu
lucrarea data, in situatia datd, la ora data, la virsta data etc., etc.
Continutul acestei stari poate fi de diferitd naturd, el poate fi concret
sau abstract, poate imbraca forma unui gind-reprezentare, dar poate
riminea doar ca o miscare afectivia indefinibild. Insa constiinta-
gindirea noastra, gratie naturii sale analitice, ,,cere clarificari”, ea este
invitatd sa caute raspuns ,logic” la ,intrebarile” afectivitatii. Si atunci
imbracd trdirea in haine inteligibile. Astfel, apare reprezentarea,
imaginea, simbolul.

Conceptia de ,imagine” (,imago”) s-a aflat in cercul
intereselor culturii antichitatii tirzii si celei bizantine timpurii timp de
circa opt secole.””’ In aceasta perioadi creste interesul pentru universul
interior al omului, pentru sfera cunoasterii religioase, irationale (in
opozitie cu gindirea formal-logica, care nu putea raspunde la toate
intrebarile existentei). Cautarile au condus la elementul estetic, care a
incitat atentia ginditorilor asupra formelor de transmitere a mesajelor
(cunostintelor) prin metode specifice, distincte de cele formal-logice.
Anume aici §i apare in prim plan problema ,,imaginii” (,,chipului”,
,reprezentarii’) in diversele sale modificari: imagine-imitare
(asemanare), imagine-simbol, imagine-alegorie, imagine-semn.
Imaginea era tratatd ca purtitoare a unei cunoagteri deosebite,
nediscursive. In fatd iese aspectul emotional-estetic al imaginii cu
functiile sale de imitare si expresie a obiectului. Pseudo-Dionisie®”
vedea in ,imagine” un mijloc de primd importantd in realizarea
corelatiei nivelelor incorelabile ,,existenta-supraexistentd”. Anume prin

3% TemmoB B. Op. cit.
397 Bpraxos B.B. Op.cit., p. 41-42.
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imagine este posibila stabilirea unitdtii de neconceput (prin minte-
ratiune) intre planurile transcendent si imanent ale Divinitatii.
Imaginile sint necesare pentru initierea omului in ,,inefabil”; ele sint
elementul sensibil prin care are loc intrezérirea insensibilului; prin
imagine, ca punct de pornire si de sprijin, are loc sesizarea ierarhiilor
ceresti care sint 1n afara oricarei imagini.

In timpurile noastre reapare activ in sceni — dar pe plan
stiintific si odatd cu schimbarea imaginii lumii cauzata de datele fizicii
cuantice — problema coreldrii diverselor planuri ale Realitatii, care-si
demonstreazd prezenta in fata curiozitdtii stiintei. Orice noud
interpretare epocald a existentei se confruntd, dupa cum arata B.
Nicolescu, cu ,bariera reprezentirii”’. Reprezentarea lumii cuantice
necesitd alte metode decit cele traditionale fizico-matematice.
,Intilnirea diferitelor niveluri de Realitate si a diferitelor niveluri de
perceptie determinad diferite niveluri de reprezentare. Imaginile
corespunzatoare unui anumit nivel de reprezentare au o calitate diferita
fata de imaginile asociate altui nivel de reprezentare, fiindcd fiecare
calitate este asociatd unui anumit nivel de Realitate si unui anumit
nivel de perceptie. Fiecare nivel de reprezentare actioneazd ca o
adevdrata bariera, aparent de netrecut, fatd de imaginile determinate de
alt nivel de reprezentare”>” E tocmai ceea ce are loc in cazul
perceptiei lumii muzicii. Intelegerea mesajului inefabil al sunetului pur
necesitd sprijinirea pe ceva ,suplimentar’, care ar putea aduce
comprehensibilitate. Si constiinta apeleaza la reprezentari, imagini,
asociatii, operatii logice de natura extramuzicala.

Asadar, imaginea exercitd, 1n cazul perceptiei lumilor
inefabile, functia de element intermediar, de poartd de intrare in
domeniile nerostibilului §i inimaginativului, dar nicicum nu le
substituie. In acest sens apare problema corespunderii notiunii de
imagine (reprezentare, chip) — care tine, in esentd, de domeniul
spatiului — naturii muzicii ca arta a timpului.

»~lmaginabilis”, din latind — imaginat, inchipuit (,,inchipuit”
contine raddcina ,,chip” = ,,portret” exterior). ,,Imaginalis”— imaginar,
imagistic-vizual (descriptio — descriptiv). ,,Imagino”, ,,imaginare”— a
descrie-reprezenta-reproduce. In sfirsit — ,,Imago”, care e radicina
celorlalte cuvinte derivate din el — 1) chip (statuie, tablou, portret), 2)
descriere, peisaj, spectacol; 3) chip, aseménare; 4) aratare, naluca,

9 Nicolescu B. Op. cit. p. 118-119.
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fantoma; 5) reflectare, copie, rasunet, ecou (imago vocis — ecou), 6)
priveliste, aparenta (,,umbra et imago”, Cicero — ,,umbra si sunet gol”;
NB: ,,imago” — ,,sunet gol”); 7) imagine mintald, reprezentare, notiune,
idee; 8) fabuld, alegorie.  Aducem aici si cuvintul ,,fantezie”, care in
latina (provenit din greacd) se traduce ca: 1) reprezentare, idee, gind;
2) iluzie, aparenta.

Dictionarul explicativ al limbii romadne da urmatoarele
talmaciri notiunii in cauza. ,,Imagine” — 1) reflectare de tip senzorial a
unui obiect in mintea omeneasca sub forma unor senzatii, perceperi sau
reprezentéri; reprezentare vizuald sau auditivd; obiect perceput prin
simturi; 2) reflectare a unui obiect obtinutd cu ajutorul unui sistem
optic; reprezentare plasticd a infatisarii unei fiinte, unui lucru, unei
scene din viatd, unui tablou din naturd etc., obtinuta prin desen, pictura,
sculptura etc.; reflectare artistica a realitatii prin sunete, cuvinte, culori
etc. in muzica, literatura, arte plastice.

Asadar, notiunea de imagine se prezintd sub doua aspecte: A)
reprezentare-chip vizibil, figurativ, descriptiv si B) reprezentare pur
mintala ca reflectare artistica a realitétii prin sunete, cuvinte, culori.

Daca primul aspect nu necesitd lamuriri suplimentare, apoi al
doilea, in cazul sunetelor-muzicii, naste intrebarea: ce inseamna
imagine sonora sau reprezentare mintald a sunetului? Este cert, cd doar
ceea ce dictionarul atesta ca ,reflectare de tip senzorial sub forma de
senzatii si perceptii”’, or, nicicum de reprezentdri ca figuri, chipuri,
adica de ceea ce tine de spatialitate. Imaginea sonora, astfel (daca e sa
acceptdm aici acest termen), poate exista doar sub forma nonfigurativa,
de senzatie-percepere-traire ,,pura”; ca miscare psihicd in sine, adica
sub aspect dinamic-afectiv. Si aceastd miscare tine de temporalitate —
ea curge, se desfisoard, deruleaza, si atit. Pentru cd de indatd ce-i
atribuim un continut vizibil-conceptualizabil, trecem pe alt plan, cel
spatial — lucru impropriu muzicii. ,,Eu, cind vorbesc despre caracterul
magic al reprezentarii muzicale, ma refer la o stare, la care accedem, si
nu la o imagine pe care ne-o reprezentam mental”, scrie D.
Scurtulescu.’’® H. Bergson a semnalat eroarea fundamentaldi a
filozofilor de a trata spatiul si timpul ca fenomene de acelasi gen,
imprumutind categorii din domeniul spatiului pentru caracterizarea
timpului. Vizavi de ,,imagine” in muzica, B. larustovsky propune

510 Scurtulescu Dan. Pseudojurnalul unui muzician, Bucuresti, 1995, p. 32.

233

Ion Gagim

notiunea de ,imagine-proces”.’'’ Considerim reusiti aceasti

concretizare, or, ea indicad anume la caracterul dinamic al imaginii
muzicale, care se afla In permanentd schimbare-modificare, derulare,
devenire. In rezultat, in muzici avem ,imagine-proces”, nu ,,imagine-
ecran”.

Asadar, In cazul muzicii nu configuratia, ci durata — mai exact,
curgerea — este natura a ceea ce ar trebui sd se Inteleagd prin
»~imagine” si ,,continut”: curgerea unor trairi. ,,Nici o imagine nu va
inlocui intuitia duratei”, afirma H. Bergson.512 ,Durata nu poate fi
inchisd intr-o reprezentare conceptuald. Chiar dacd putem sa
solidificam durata odatd scursd, aceastd operatie se savirseste asupra
amintirii Intepenite a duratei, asupra urmei imobile lasate de
mobilitatea duratei si nu asupra duratei insesi”.’"’ E altceva, ca aceste
trairi pot fi Inzestrate figurativ (si atunci apar asociatii, reprezentari
vizuale sau idei-ginduri mai mult sau mai putin clare, concrete). Dar
ele pot riminea doar sub forma lor purd.’'* Si aceasta este caracteristica
de fond a trairii muzicale. Dacd in artele plastice sau literatura, de
exemplu, In actul comunicérii cu opera putem ,,constata-determina”
continutul, examinindu-1 mintal pe parcurs, apoi In muzica il putem
doar trdi, fard a-1 putea examina dupa text. Dacd reprezentarea-figura-
ideea se prinde cu mentalul logic, apoi curgerea vie, nemijlocitd si
spontand a sentimentului — nu. De aici si rezultatul actiunii muzicii
asupra psihicului in raport cu alte arte. O comparatie ca argument
suplimentar: sesizarea lui Dumnezeu nu se face prin examinarea
Chipului-Icoanei, dar prin trdirea starii de dumnezeire. Dumnezeu nu
e o ,imagine”, ci o ,stare”’, El nu se vede si nici nu se
conceptualizeaza, ci doar se simte. La fel si in cazul muzicii, are loc
trairea unei stari specifice — a starii de muzicd. Trdirea muzicald e
tradire pur muzicald, continutul muzical e continut pur muzical.
,Universul muzicii §i continutul muzicii nu au echivalente materiale
directe nici in viatd, nici 1n teatru, nici in literaturd, cu toate ca in fond
este legat de acestea. E important de a vedea acest univers anume asa

o SApycroseknit b. (pen.-coct.). Unmonayus u my3svikansuviii 0bpas, Mocksa, 1965,
c. 119.

312 Bergson Henri. Gandirea si miscarea, lasi, Polirom, 1995, p. 181.

313 1dem, p. 184.

314 Neurofiziologa explica imaginea ca forma specificd de organizare a proceselor
nervoase, datorita careia caracteristicile fizice ale stimulului se transforma in senzatie.
Deci, poate exista ,,imagine-senzatie”, adica imagine sub forma de senzatie pura.
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cum exista in muzica”, scrie E. Nazaikinsky.”"” Universul muzical este

inainte de toate universul lumii emotional-sonore, miscarea in cadrul
cdreia atit fiziceste, cit si semantic este deseori difuza, neunivoca, dar
in acelasi timp adevarata, indiscutabila. Ceea ce-mi imaginez in actul
de traire muzicald e deja ceva adaugat. Si acest ,,adaos” poate imbraca
orice formd. De aceea, aria de percepere a unei lucrari muzicale poate
fi foarte largd — de la sensuri cotidiene, consret-naturaliste, vizibile si
traductibile in limbaj verbal, pind la ,,cimp sonor”, sens indefinibil,
stari metapsihologice de extaz, meditatie ,,purd” etc. $i aceste diferite
imagini-continuturi pot fi ,,gasite” in una si aceeasi lucrare de diferiti
subiecti sau de unul si acelasi subiect la reaudiere.

Aceasta vorbeste despre complexitatea problemei cind e vorba
de terminologia muzicala ce se refera la continutul muzicii. E suficient
sd ne referim, ca exemplu, la notinile de ,,muzica programaticd” si
,,muzica neprogramatica”. Orice muzica poate fi inzestrata cu program.
Si, in acelasi timp, ea iese in afara oricarui program. ,,Pentru oamenii
inzestrati cu imaginatie creatoare toatd muzica este in unul si acelasi
timp si programatica, si libera de orice program”, scrie G. Neichaus.’'®
Conceptul clavecinistilor francezi, de exemplu, se Intemeia pe ,,teoria
imitatiei” (naturii). Scopul lor a fost unul, dar in realitate au obtinut
altceva. Nu descrierea-copierea naturii gasim pind la urma in muzica
lor (pentru cd muzicii ii este impropriu acest procedeu), dar redarea
unor miscari sufletesi (fie si provocate de contemplarea naturii). Aici
pare a fi oportuna Intrebarea lui E.Ansermet: care este scopul muzicii —
patrunderea in lumea imaginilor artistice sau in lumea trairilor
artistice? La aceasta am putea adduga intrebarea noastrd: muzica
exprima a) imagini sau b) intelesuri? Raspunsul pare a veni de la sine.

Orice imagine e imagine a ceva (cu toate cd, am vorbit deja,
acest ,ceva” poate fi doar o idee, un gind, o senzatie, o reactie
emotionald si nu neapirat o reprezentare). In legatur cu acesata, apar
dificultati cind e vorba de definirea imaginii in genurile lirice. Care ar
fi ,,imaginea” (adica, ,,chipul” a ceva), de exemplu, in poezia lui
Eminescu ,,Pe lingd plopii fara soti”: poetul? personajul? trdirea
poetului? Caci nimic ,,vizibil” aici nu este. In acest context, unii literati
impartagesc opinia de a defini genul liric ca gen non-imagistic al artei.
Or, Ceaikovsky (dar si altii) a definit muzica ,,cea mai lirica dintre

315 Hasaitknucknit E. Jozuka mysvbikanshoti Komnosuyui ... ¢. 60.
318 Heiirays I.I". 06 uckycemee gopmenuannoii ueper, Mocksa, 1987, ¢.33.34.
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arte”. Muzica modeleaza trairi elevate care ,,se resimt, dar nu se pot
explica”, cum s-ar fi exprimat R.Huyghe. Ea detine superioritatea in
cazurile cind ,,ideile clare si cuvintele sint depasite de un continut a
carui natura le scapa”.’'” Muzica rosteste sensuri nerostibile in alte
limbaje-gindiri si necunoscute altor limbaje-gindiri.

Imaginile-asociatiile ce apar in cazul perceptiei muzicii poarta
caracter de reprezentare. Ele tin de vizibil-palpabil-reprezentativ. Cu
ajutorul lor intuim continutul ascuns si inefabil al lucrarii. (Analogic cu
asociatiile in psihanaliza — scoaterea la suprafatd a continuturilor
refulate in inconstient). Insd prin aceasta asociatiile cheami spre
exterior, pe cind trdirea muzicala e orientatd spre interior. De aceea,
asociatiile-imaginile-reprezentarile ~vizuale apar ca adversarul
muzicii, al continutului ei fenomenologic, ca oponentul acelei lumi
»ascunse”, pe care doreste muzica s-o materializeze. Pentru aparitia
acestei lumi — ca nivel de adevarata Realitate — ele tulbura si orbesc
auzul si sentimentul, chemindu-le spre lumea vizibild, a formelor.
Oamenii lipsiti de o educatie muzicald, scrie R. Sessions, cred ca
elementul asociativ este singurul care ne poate indica continutul
muzicii §i cd numai expresia muzicald asociativd este autentica.
Inseamni aceasta ci mesajul muzicii e legat in intregime de asociatiile
intimplatoare care ne apar? Autorul respinge aceastd opinie. Muzica,
dupa el, redd miscarea si nu imaginea a ceva. Intruchipind miscarea in
cea mai subtild si delicatd maniera posibild, muzica ne comunica
atitudini inerente si implicate 1n aceastd miscare: viteza, energia, elanul
sau impulsul, tensiunea si relaxarea, agitatia si linistea, hotarirea sau
ezitarea.’'® Adica, procese pur interioare.

In contextul celor discutate, pare interesant fenomenul
urmator: in muzicid existd Simfonia nr.1, 2, 3 etc., dar in literaturd nu
existd Romanul nr. 1, 2, 3, nici 1n pictura Tabloul nr. 1, 2, 3. Totusi, in
literatura avem Sonetul nr. 1, 2, 3. De ce? Pentru ci e sonet — ceva mai
aproape de sunet? In pictura, la fel, nu existi tabloul cu numirul
respectiv, dar exista Compozitia nr. 1, 2, 3. Deoarece continutul este
»abstract", ca si in muzica? Considerdm cad observatia nu este deloc
sterila.

In ultimul timp devine tot mai frecventi opinia ci perceptia
muzicala adecvatd se poate produce doar sub  aspect

' Huyghe Rene. Puterea imaginii; Bucuresti, 1971, p. 133.
518 Sessions R. Op. cit., p. 18.
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. 19 L) .
,.fenomenologic”.’ ,Metoda fenomenologica’ 0 pare cu deosebire

adecvata domeniului muzical, observa A. lorgulescu, intrucit permite
raportarea lucrurilor insesi la constiintd pe cale intuitiva, evitind
Ltraducerea” in cuvinte. (Adica, se respecta principiul fenomenologic
fundamental — ,,a te adresa insesi lucrurilor” — 1.G.) Demersul
fenomenologic favorizeaza cuprinderea realititii sonore ,,dinduntru”,
nu ,,din afara”.**' Abordarea fenomenologica emancipeaza contactul cu
muzica de carcasa categoriilor si semnificatiilor non-(extra-) muzicale.
Perceptia, atunci, imprima in sine esenta ontologicd a fenomenului
muzical, calittile imanente ale limbajului muzical. Perceptia
fenomenologica presupune comunicarea vie-directd §i neangajatd cu
muzica. E ceea ce subintelegea B.Asafiev prin expresia ,lucrarea
muzicala este ceea ce se ascultd si se aude”, adica — trdirea vie-
nemijlocitd a fluxului sonor in ansamblul componentelor lui specific-
muzicale, agsa cum se prezinta el la momentul dat constiintei noastre si
pe care aceasta il primeste libera de orice prejudecatd. Din punct de
vedere fenomenologic muzica nu e ,,fapt” (,,obiect”), ci — ,,gindire”
(specifica).

Dar o astfel de tratare a muzicii sub aspectul raportului ei cu
psihicul, complicd §i mai mult problema ,jimaginii artistice” si a
,continutului”. O complica daca tratim muzica ,,contextual” — In relatii
cu alte fenomene extramuzicale. Si o face foarte limpede daca tratim
muzica ,,textual” — muzica ca muzica, ca fenomen sonor-psihologic
suficient siesi. De aceea, In cazul muzicii vom fi congstienti de faptul ca
ea nu poate fi substituitd prin alte mijloace decit muzicale, si continutul
ei nu poate fi prins altfel decit prin trdirea muzicii Tnsdsi. Continutul
(sensul) si forma (sunarea) in muzica fac corp comun. ,,Continutul nu
se toarna in muzica ca vinul in pocale de diferite forme, el este contopit
cu intona‘;ia”.5 2 {n muzica sunetul si sensul concresc unul in altul, sau,

3190 tratare direct fenomenologicd a muzicii o intreprinde incd in 1927 A. Losev in
lucrarea Muzica — obiect al logicii (Reeditata: Jloce A. Op. cit). Pe parcursul
deceniilor s-au produs citeva valuri ale acestui concept (anii 20, 60, 80 ai sec. XX).
Printre autori si lucrdri putem numi: Clifton Thomas. Music as heard. A study in
applied phenomenology. Vale Univ. Pres, 1983; Ferrara Lawrence. Philosophy and the
analysis of music. Brigges to music sound, form and reference. Printed in USA, 1991
s.a.

20 Atit metoda fenomenologicd clasicd (E. Husserl), cit si cea existentialistd (M.
Heidegger), am adauga noi.

32! Torgulescu A. Op. cit., p. 19, 20.

322 AcadbeB B. Mysvikansras popma kax npoyece, Nennnrpaz, 1971, c. 275.
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altfel spus, se con-topesc (=se ,topesc” reciproc). In acest context am
putea afirma — in sens strict psihologic — ca depistarea sensului lucrarii
presupune contopirea cu muzica, cu forma-sunetul-intonatia-sunarea ei
vie. Situatia ar putea fi comparatd cu domeniul dansului. Sensul
dansului e in dansul nsusi i el nu trebuie cautat in altid parte sau
identificat cu altceva. Aici, la fel, se produce contopirea subiectului cu
forma-limbajul fenomenului artistic. Muzica se aseamana cu dansul si
prin alte caracteristici: temporalitate, miscare etc. Insd ea se prezinta,
totusi, ca un fenomen psihologic mai profund decit dansul; ea e mai
intimd pentru ca e ,,individuald” — dansul e ,,comun”. Omul cintd de
unul singur, nsd nu danseaza, intim, de unul singur.

Vizavi de continutul muzicii se opereazd, ca reguld, cu
calificativul ,,abstract”. Apelarea la el are la bazd consideratia cd muzica
nu ne releva ceva concret. Termenul, credem, este inadecvat. Pentru ca
muzica ne releva ceva foarte concret, palpabil, real, indubitabil, doar ca
aceasta nu se produce pe plan vizibil-figurativ, dar pur afectiv. De
exemplu, In muzica exista ,,ideea” (mai exact, ,,intonatia”) intrebarii —
acordul de Dominantd — dar nu intrebarea propriu-zisa (formulatd in
cuvinte). Si raspunsul este Tonica. Continutul muzicii, considerdm, nu este
mabstract”, dar polisemantic. ,, Abstractum”, in latind, include 1n sine
urmatoarele sensuri: a rupe de la..., a duce cu forta, a distrage, a dezbate
(pe cineva) de la calea corectd; a desparte, a tiia de la... In muzica
lucrurile tocmai cd se produc in sens invers: nu are loc ruperea-
distragerea-despartirea de starea vie a obiectului, ci contopirea cu el.
Gindirea muzicald nu e gindire-abstractie (rupere-detasare), ci gindire-
identificare cu obiectul. Pentru ca muzica fiinteazi ,,in actu”, nu ,,in
abstractu”.’> | Abstractio” (lat.) — principiu de analizi a unui fenomen,
obiect, unde se ,,neglijeaza” aspectele neesentiale si se evidentieaza cele
esentiale. Or, in comunicarea vie cu muzica nimic nu poate fi neglijat — cel
mai neinsemnat, la prima vedere, element poate juca un rol determinant in
depistarea sensului. ,,Muzica o fac detaliile” — acest lucru 1l cunoaste orice
muzician. Notiunea de ,,abstract” tine de specificul gindirii stingi, cea de
»sincretic” — de gindirea dreapta. In muzica avem evantai de sensuri.

Imaginea-continutul lucririi artistice este un spatiu deschis. De
aici, fenomenul multiplicitatii (pluralitatii, diversitatii, variabilitatii) in
muzicd. Muzica permite multiple tratari, atit sub forma de sens-
continut, cit §i de interpretare sonord. Si aceasta se datoreaza faptului

52 Jorgulescu A. Op. cit., p. 34.
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ca atit lucrarea muzicala, cit si fiecare din elementele ei (pornind de la
un sunet aparte) intra in unul si acelasi moment in mai multe sisteme
semantice, fiecare din ele indeplinind o anumitd functie in contextul
dat. Prin integrarea acestor sisteme ,,particulare” intr-o configuratie
complexd, unitard, apare o anumitd multiplicitate functionald, care
permite variate intelesuri, tratdri, viziuni.

Continutul-imaginea muzicii, am mai putea afirma, este de
naturad holografica. Pentru ca acest fenomen este aici prezent. Intonatia
primd a lucrarii sub forma de motiv-tema (sau ,intonatie-nucleu”,
termenul lui B. Asafiev) poarta in sine esenta lucrarii. De exemplu, in
primele motive ale Simfoniei nr.5 a lui Beethoven sau in prima fraza-
intonatie a Simfoniei nr. 40 a lui Mozart se contine ,,nucleul”
continutului intregii creatii (cel putin, al partii intii).

Dacé e sa mai imprumutam un termen din stiinta moderna
oportun subiectului nostru, atunci ne putem referi la termenul de
»fuzzy”. Fuzzy-smul e conceptia (principiul) indeterminarii, care isi
trage radacina din logica multisemanticd. Aceastd logica afirma ca
existd anumite obiecte-fenomene care nu au contururi fixe, clare, dar
»sterse”, vagi. Printre aceste fenomene se afld, cu sigurantd, si
continutul muzicii. De unde incepe el? Si unde ia sfirsit? Nimeni nu
poate raspunde la aceste intrebari. Printre fenomenele ,,fuzzy” se afla,
iardsi cu sigurantd, si continuturile psihicului. Unde (si de la ce) incepe
si unde sfirseste  emotia-sentimentul-triirea-starea-dispozitia?
Intrebarile ramin deschise.

Am mai putea caracteriza continutul-imaginea muzicii ca fiind
si de natura cuantica. Or, ce e ,,unda” si ce e ,,corpuscul” in muzica?
Totul se confunda, se substituie. Logica cuanticd contine un numar
infinit de sensuri ale adevarului. In muzica e prezenti o infinitate de
sensuri-imagini. Forma si continutul in muzica, dupa E. Ansermet, sint
doud entitati indivizibile ale aceleasi realitati (artistice si psihice —
1.G.), la fel cum in lumea cuantica corpusculul si unda sint doud
entitati indivizibile ale aceleasi realititi fizice.”* Totodatd, gindirea
cuantica afirma ca stiinta de azi nu ne mai oferd o imagine a naturii, ci
0 imagine a raportului nostru cu natura. Subiectul (omul) nu poate fi
doar ca observator, el constituie parte componenta si indispensabila a
actului de cunoastere. Tocmai acest lucru il avem prezent in muzica.

32 Ancepmer E. Cmamwu o myswixe...c. 101.
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Pentru ca In muzica e esentiala nu atit cunoasterea-examinarea lucrarii,
cit raportul nostru cu ea, trdirea acestui raport.

Trasind caracteristicile psihologice ale ,,imaginii muzicale” si
»continutului muzicii”, remarcim ca aceste categorii ramin a fi
conventionale in aceastd artd. Cum, de altfel, si alti multi termeni
utilizati in muzica, dar imprumutati din alte arte (literatura, teatru, arte
plastice) sau stiinte (psihologie, filosofie §.a.). Aceasta demonstreaza
inca o data caracterul inefabil al muzicii sub aspectul ei fie de forma,
fie de continut.

3.7.GINDIREA MUZICALA

., Arta este rezultat al gindirii,
dar al unei gindiri specifice — afective.

(Lev Vigotsky)
., Forta ratiunii umane consta in recunoasterea

existentei unui numdr imens de lucruri inaccesibile ei,
iar slabiciunea — in incapacitatea de a intelege aceasta. *
(Blaise Pascal)

A face muzica Inseamnd a gindi si a vorbi 1n sunete. Dar ce
inseamna aceasta — a gindi muzical?

Discutia asupra gindirii muzicale — cea mai complexa si mai
putin elucidata sub aspect stiintific categorie in muzica — poate fi dusa
la nesfirsit. Or, dupd cum se afirma in studiile de specialitate (in
special, de naturd muzicologicd, pentru ca sub aspect pur psihologic
categoria n-a constituit, dupa cite cunoastem, obiect de cercetare
speciald), astdzi incd nu poate fi datd o definitie-tratare multumitoare
fenomenului.

Clarificarea aspectului psihologic al gindiri muzicale ne
conduce in mod iminent la necesitatea clarificarii genezei ei.

Sintagma ,,gindire muzicala“ de mult si-a facut aparitie in
lucrarile muzicologice. Rationamentul apelarii la acest termen s-a
fondat pe convingerea ca muzica, ca si alte activitati ale constiintei,
poartd amprenta gindirii umane in general. Asupra termenului, insa, se
pastra o nuantd de conventionalitate, deoarece era certd ideea ca daca
muzica este si ,,gindire* (alaturi de ,,emotie®), atunci ea este un gen
specific de gindire. Dar care este acest specific?
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Definitiile date gindirii muzicale sint multiple, incluzind un
spectru larg de interpretari: de la aspectul tehnologic — ca ,logica
constituirii textului muzical*>**, pina la aspectul filozofic — ca ,,element
al logosului vietii***. In muzici semnificatia termenului a fost
influentatd, in special, de continutul notiunii de gindire in sens
psihologic general. Iar n psihologie categoria de ,,gindire™ mult timp a
fost redusa la aspectul operatiilor pur logice, in opozitie cu procesele
de ordin emotional. Astazi, Insa, cercetirile aratd cad activitatea de
gindire a omului se sprijind profund si pe componenta emotionald, ea
constituind o sinteza a eclementelor intelectiv si afectiv. Mai mult ca
atit, astdzi se vorbeste tot mai insistent despre faptul cd si emotia
gindeste si ca aceasta gindire este de o inteligenta aparte.”’

Psihologia afirmd cd gindirea este conditionatd de limbaj,
aceste douad categorii aflindu-se in strinsa unitate: nu exista gindire fara
limbaj si invers. Daca legea este valabila si pentru cazul muzicii, atunci
aici este necesar de facut anumite precizari. Ce este limbajul muzical,
care-s constituentele lui? Ar parea cd raspunsul este clar. Muzica
vorbeste prin ritm, melodie, armonie, timbru etc. Deci, prin aceste
categorii si se produce gindirea in muzica. Pe drept cuvint,
compozitorul, la alcatuirea muzicii, opereazd cu astfel de categorii.
,»Compozitorului permanent i se cere rezolvarea multiplelor probleme,
care necesitd nu avintul inspiratiei, dar un calcul treaz si cunoasterea
meseriei: structura temelor, miscarea vocilor, orchestrarea si multe
altele”.®® Sa zicem ca si interpretul opereazi cu astfel de categorii
pentru a sonoriza adecvat lucrarea. Dar ascultitorul? El, la fel,
opereaza cu ele in momentul perceptiei? El, la fel, are nevoie de astfel
de cunostinte pentru a intelege muzica? Intrebarile in cauzi ne fac si
privim altfel, decit o face muzicologica, la ceea ce se numeste gindire
muzicald si limbaj muzical.

Limbajul muzical, ca si orice alt limbaj, se produce in baza
unui anumit tip de semne: semnul este elementul material prin care se
produce comunicarea. Sd precizam: care este semnul in muzica?
Notele textului si elementele gramatice constituite in baza lor sau

525 Apanosckuiit M. Cosnamenvnoe u 6eccosnamenvhoe 8 MEOPHECKOM npoyecce
xomnosumopa. In: Bonpocer my3vixkanenoeo cmuns. Mocka, 1979, c. 141-142.

526 Menymesckuit B. Mysvikanvrnoe mviwnenue u nococ smcuznu. In: Mysvikanonoe
MblULIeHUe: CYWHOCMb, Kame2opuu, acnekmsl ucciedosanus, Kues, 1994, c. 20.

327 A se vedea subcapitolul 3.1. al lucririi noastre.

328 ApanoBcknit M. Op. cit. p. 141.
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sunetele 1n varianta lor acustica? Muzica, dupa cum am vorbit deja,
este ceea ce suna si nu ceea ce este scris pe hirtie. Semnul muzical e
semnul sonor, nu cel notat in pagina. Textul, la fel, constituie fixarea
materiald a muzicii, dar sistemul ,text“ (,,notatie”) este fenomen
secundar — muzica se exprima in semne acustice, nu grafice. Asadar, a
gindi muzical inseamnd a gindi In baza a ceea ce sund, inseamna a
gindi sonor (auditiv).

Dar a gindi muzical inseamna a gindi a) in baza limbajului
muzical sau b) in baza categoriilor limbajului muzical? Cici este aici o
distincie.”® Limbajul muzicii este limbajul sunetului si al auzirii-trairii
lui. Categoriile limbajului, insa, sint entitati ,,savante® cu care opereaza
profesionistul. Anume prin prisma categoriilor limbajului muzical este
tratatd gindirea muzicala in lucrdrile cu orientare muzicologica.
Identificind ,,dimensiunile gindirii muzicale®, autorii indica la
elementele limbajului muzical — ritm, melodie, armonie, timbru,
intensitate etc.”” De aici, se atestd diferite tipuri (forme) de gindire in
muzicd — gindire armonica, ritmicd, timbrald, arhitectonicd etc. Cum
stau lucrurile, insa, in cazul ascultitorului-meloman, al muzicantului-
amator sau al copilului nou-nascut, care ascultd muzica si care nu
cunoaste categoriile limbajului? Sau: cum stau (si cum au stat la
inceputuri) lucrurile in cazul muzicii populare, muzica alcatuita
spontan- intuitiv de ,,ne-specialisti“ si transmisa ,,din auz in auz“? Cum
se gindeste aici muzical? In categorii muzicale sau altfel? Altfel (adica,
in alt mod) nu se poate gindi, céci e vorba de muzica. Dar dacéd se
gindeste, la fel, muzical, atunci care-s categoriile prin care se produce
gindirea muzicald a omului obisnuit? Evident, ca ele nu sint categorii
»savante®, adicd constientizate-conceptualizate si utilizate premeditat.
Aceste categorii sint de naturad sonora-afectiva, adica ele se produc pe
planul intuitiv al trdirii unui sentiment ce se materializeaza intr-o
miscare ritmico-sonora interioard, ascunsa, indefinibila si inconstienta
si care se exteriorizeaza sub forma unui motiv, intonatii, teme, melodii
etc. Odatd nascutd, aceastd muzicd, In contextul functiondrii sociale,
suferd modificari orale sub aspect ritmic, melodic etc.

Astfel, geneza gindirii muzicale e de naturd afectiv-intuitiva.
Judecata in muzica e judecata interioara, judecatd a gindirii drepte. Nu

52 Am putea face aici o analogie cu gindirea logic-verbala: omul nespecislist in limba
la fel gindeste-vorbeste (adicd, dispune de gindire) ca si specialistul, cu toate céd ultimul
cunoagste legile ,,corecte” ale construirii demersului verbal, iar primul — nu.

330 Cca exemplu: Bentoiu P. Gandirea muzicala, Bucuresti, 1975.

242



Dimensiunea psihologici a muzicii

in zadar (dupa afirmatia multor compozitori) muzica inspiratd se naste
pe nestiute si pe neasteptate. Doar fixarea ei materiald sub forma
textuald necesitd activitatea gindirii stingi — a calculului, logicii
rationale. ,,Muzica poate ocoli filtrele logice si analitice ale mintii
pentru a stabili un contact direct cu sentimentele si cu pasiunile
profunde din adincul memoriei si imaginatiei”, relevd O. Dewhurst-
Maddock.™" Gindirea muzicala e de natura intuitivi — prinde sensurile
la direct, pe viu, fara ,judecatori intermediari. Numai cd aceasta
gindire intuitivd nu e ambigud, incertd, informald etc. Ea e foarte
»clard“ si ,,sigurd“ in continutul-adevarul sau. Ea ar fi In esenta ceea ce
intelegea R. Descartes prin notiunea de intuitie. ,,inteleg prin intuitie
nu acea impresie nesigurd pe care o dau simturile, nici judecata
ingeldtoare pe care o alcatuieste, nu Iintotdeauna in chip fericit,
imaginatia, ci aflarea, de catre inteligenta purd si adincita in sine, a
unui concept intr-atit de simplu si de definit, incit s nu mai ramina cu
desavirsire nici o indoiald asupra lucrului pe care il intelegem®. >
Acest concept ,,ndscut numai prin lumina mintii“, adauga filozoful, e
,»mai sigur chiar decit deductia, pentru ca e mai simplu decit ea.

Reiesind din aceste rationamente se impune necesitatea de a
deosebi — ca si 1n cazul celorlalte aptitudini muzicale — douad aspecte
ale gindirii muzicale: tehnic si artistic. In cazul muzicii populare se
gindeste ,artistic, planul tehnic realizindu-se de la sine, spontan. In
cazul muzicii profesioniste Tnainte poate pasi atit primul aspect, cit si al
doilea. Si cu cit actul muzical e realizat cu preponderentd sub
imperativul gindirii tehnice, cu atit capacitatea de cucerire a
ascultatorului  prin aceastd muzicd — adicd vraja pur muzicala a
discursului sonor — descreste; cu atit mai putin public este atras de
aceastd muzicad. Argument: tipurile noi de muzicd de la Shoenberg
incoace. Aceastd muzicd trezeste interes special, ca reguld, pentru
publicul ,elitar”, care o recepteaza sub supravegherea rationamentului,
gindirii analitice. Insd, dupa cum atentioneazi cunoscutul violonist V.
Spivakov, ,,prin intermediul terminologiei muzicologice multe n-ai sa
spui despre muzici; ea actioneazi pe un teren foarte redus®.>>

Asadar, gindirea muzicala nu este o prerogativa a
muzicianului  profesionist. Melomanul (orice persoand umana)

33! Dewhurst-Maddock O. Terapia prin sunete. Bucuresti, 1998, p.10.

332 Descartes Rene. Reguli de indrumare a mintii. In: Doud tratate filosofice, Bucuresti,
Humanitas, 1992, p. 144.

Bt Upmmua . [Icuxonorus My3bIKanbHOM qesaTensHOCTH, MockBa, 1994. ¢.111.
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gindeste, la fel, muzical. Sub aspect psihologic gindirea muzicala este
una sub toate trei forme de a face muzica — compunere-interpretare-
audiere. ,,Nu contest in nici un fel ideea, cd gindire muzicala exista — si
inca foarte activa — atit la etajul interpretarii, cit si la cel al receptarii®,
scrie compozitorul P. Bentoiu.”* A gindi muzical inseamna, inainte de
toate, a trai muzical, a trdi sentimentul muzicii. ,,Divizarea in
compozitor, interpret si ascultitor este un factor important i multi
cercetdtori 1l iau ca temei 1n clasificarea gindirii muzicale, diferentiind
gindirea in cea a compozitorului, interpretului si ascultatorului.
Totodata se subintelege ca gindirea compozitorului e cea mai creativa,
productiva, iar a ascultdrorului — cea mai pasivd, reproductiva®,
observa autorii unui studiu de specialitate la capitolul ,,Gindirea
muzicala“.> Insi clasificarea caracterului gindirii muzicale in baza
faptului ca compozitorul creeaza un produs material nou, interpretul il
reconstruieste iar ascultitorul nu adauga nimic la el nu este justificata,
continua autorii. Ca ,,forma*, aceste trei cazuri sint, desigur, distincte.
Sub aspect de ,,continut®, insa, ele sint identice. Mai mult ca atit,
afirma alt autor Intr-o lucrarea dedicata la fel gindirii muzicale, muzica
poate exista doar daca compunerea ei s-a efectuat conform legilor
perceptiei, adic, daca legile receptarii si compunerii au coincis.”*
Acelasi lucru il afirmad si V. Medusevsky: 1n actul de ascultare a
muzicii desfagurarea intregului din protointonatie are loc ca si 1n actul
compunerii. Continutul acestui aspect al gindirii muzicale este identic
in activitatea compozitorului, interpretului, ascultatorului. Felurita este
doar modalitatea de realizare a actului.”>’ De aici si afirmatia multor
autori cd ascultdtorul este al treilea creator al muzicii. Amatorul aude
muzica in afara auzului muzical ,tehnic” si gindeste muzical in afara
gindirii muzicale ,tehnice®. El gindeste nu in structuri formale, dar in
sonoritati-sensuri. El prinde continutul muzicii la direct, nu prin
constientizarea prealabild a elementelor limbajului. Similar in vorbirea
cotidiand: omul opereaza la direct cu sensuri — asculta, vorbeste,

334 Bentoiu Pascal. Op. cit. p.11.

335 ITomyposckuit b., Cycnosa H. Ilcuxonocuueckas koppexyus My3vIKanbHO-
neoazozuyeckoi desmenvnocmu. Mocksa, 2001, c. 15-16.

36 ApanoBckuit M. Muiuienue, s3bik, cemanmuka. In: npoGiemvl My3biKaibHO20
motuinenust. Mocksa, 1974, c. 90.

37 Menyurenckuii B. [Jgoiicmeennocmy My3bikaibHOt (hoPMbL U 6OCRPUSIIUE MY3BIKUL.
In: Bocnpuamue mysviku. Pen.-coct.B. MakcumoB. Mocksa, My3sika, 1980, c. 191-
192.
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comunicd, judecd, negindindu-se la structura frazei, la elementele
gramaticale etc. In cazul muzicii se deschide o altd logica — logicd
sonord. Mai exact, ea e o logica care ne-o deschide sonorul. Si aceasta
logica se poate prezenta sub trei aspecte: a) logica evenimentala,
dramaturgica, logica fabulei-subiectului; b) logica afectiva, psihologica
(dramaturgia trairii muzicii); c¢) logica tehnic-muzicala — legile
inlantuirii sunetelor. In actul viu muzical aceste trei aspecte fac o
sintezd muzical-psihologica.

Si daca gindirea muzicald poarta 1n sine, dupa cum afirma unii
autori, amprenta gindirii operationale, aceastd afirmatie este valabila
doar pentru cazul gindirii muzicale tehnice. Gindirea muzicald si
comunicarea stiintifica sint asemandtoare doar ca fiind ambele obiecte
de naturd semantica. Dar esenta lor este absolut diferita — modalitatea
si scopul reflectarii realitdtii, mijlocul de fixare a produsului gindirii,
insesi mecanismele gindirii.”®® Noi am adiuga ci este diferita insasi
realitatea pe care o reprezintd si o exprima: stiinta (gindirea obisnuita)
— pe cea fizica-reald, muzica — pe cea psihica-ideald. Diversele realitati
nasc diverse tipuri de perceptie. lar diversele tipuri de perceptie duc la
diverse tipuri de gindire. De aici, gindirea muzicala este gindire
auditiva, gindire sonora (care e altceva decit, s zicem, gindirea
vizuald), cu toate consecintele ce decurg de aici. Logica in muzicé nu e
de natura liniara, ca in cazul gindirii verbale, dar e multidimensionala
(se produce un gen de ,cluster semantic). ,Intonatia muzicala ne
apare ca fantastic de complicatd dacd Incercdm s-o analizim prin
gindirea verbal-logicd (stingd). Dar ea este nespus de simpla si
fireascd, ca o rasuflare, pentru auz, pentru gindirea sincretica, in
numele cireia si existd®, specificd V. Medusevsky.”

Muzica este ambasadorul plenipotentiar al gindirii globale,
ilogice, non-lineare, non-rationale (nu are nevoie de rationament pentru
a cunoste — E. Ansermet), precum si a ceea ce inca Th. Ribot a numit
»logica afectiva“, despre complexitatea careia este suficient sa se
analizeze ,,muzica in calitate de limbaj al afectiunii pure®, capabild sa
exprime ,ceea ce nici o frazd rostiti nu ne-ar putea spune®.’*’
Congstientizarea acestei capacitati limitate a gindirii logic-verbale l-a
facut, probabil, pe E.Cioran si afirme: ,Meditatia muzicald sa fie

338 Menymesckuit B. Mumonayuonuas gopma myseixu... p. 163.
33 Idem, p. 12, 21.
340 Ribot Th. Logica sentimentelor, Bucuresti, 1996, p. 45.
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prototipul gindirii in genere? Oare a urmarit vreun filozof un motiv
pina la capat, pind la epuizare si pina la limita lui, asa cum face un
Bach sau un Beethoven? Gindire exhaustivad existd numai in muzica.
Dupa cei mai multi cugetatori simti nevoia s-o iei de la inceput. Numai
muzica da raspunsuri definitive®.>"!

Asadar, ca reprezentanta a logicii afective, gindirea muzicala
nu este gindire-concept, dar gindire-trdire; nu gindire-rezultat, dar
gindire-curgere (inaintare); ea nu e gindire-lac, dar gindire-fluviu. A
gindi, Th muzicd, inseamna a simti — a simti un sens specific. ,,A simti
melodia inseamni a o intelege” (A. Iorgulescu)’®. Intelegerea in
muzicd este inseparabild de simtire-trdire. ,,Nu ni se pare normal a
trage o linie de demarcatie intre ,traitul si ,.Intelesul muzicii“,
continua A.lorgulescu.”® G. Enescu marturiseste in acelasi sens:
,,Critica ma socoteste adesea un filozof al viorii. Nu stiu daca merit cu
adevarat acest frumos calificativ, odatd ce ma aflu la polul opus
gindirii. Traiesc prin simtire operele cintate.>** | Sensul muzical nu
este explicabil in cuvinte sau 1n alt limbaj pentru ca muzica nu se
gindeste, ci se traieste” — aceasta idee penetreaza intreaga lucrare a lui
E.Ansermet ,,Fundamentele muzicii in constiinta umani“.’**  Pentru
mine muzica intotdeauna a fost un simt triit (vecu), afirma frecvent
muzicianul citat, la care adaugd, cd muzica nu exprimd emotii, ea
exprima omul prin intermediul emotiilor

,,Tn‘geles“ prin trdire si ,inteles” prin rationare sint doua
intelesuri diferite. Gindirea muzicala este gindire-stare. Daca gindirea
rationala se efectueaza ,,dupa“, apoi gindirea muzicala — ,aici* si
»~acum®. Gindirea operationald e gindire secundara, pentru ca e gindire
»la distanta“ — ea pune obiectul in fatd si gindeste despre el. Gindirea
afectiva (muzicald) e gindire primard, pentru ci ea se produce odata cu
derularea obiectului, in actul viu si nemijlocit de contopire cu el.
Aceasta ne vorbeste despre faptul ca gindirea muzicald este
inseparabilda de actul viu perceptiv, care constituie o componenta
inseparabild a gindirii-intelegerii muzicale. Molinari si Foulkes au
introdus termenii de ,,perceptual” si de ,,conceptual® pentru a face

S Cioran si muzica, Bucuresti, 1999, p-17-18.

32 Jorgulescu A. Op. cit., p. 57.

343 Idem, p. 34.

% Cf: Marian M. Chipul geniului, p. 117.

%5 Ansermet E. Les fondements de la musique dans la conscience humaine. Neuchatel
(Suisse), 1961.
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distinctia intre experienta directd, primard si elaborarea cognitiva
secundara.’*® Gindirea muzicala, deci, e gindire-perceptuald si nu
gindire conceptuald. De aici, incapacitatea de a traduce adecvat in
cuvinte mesajul muzicii.

Gindirea muzicala nu e gindire exoterica (stiintifica, tehnica,
practicd), dar e gindire ezoterica (se deschide doar unei realitati si
intelegeri ,,ascunse” — artistice). Ea e gindire-proces si nu gindire-
concluzie (la auditia unei simfonii nu este esential cu ce se termina
simfonia, dar — intrarea afectiva in simfonie si parcurgerea actului de
trdire a demersului sonor). Gindirea muzicala e gindire-cautare si nu
gindire-gasire. ~ Gésirea-ajungerea-oprirea conduce la moartea
intelectuald si spirituald.> Continutul gindirii muzicale nu este
Llogic®, dar ,,exologic*; aici se face prezent nu ,,semanticul”, dar
,, ectosemanticul “. *** Gindirea muzicala e gindire meta-logica.

Odata ce muzica tine de gindirea purd, sustine Ansermet, ea
este martorul autentic al activitatii afective a omului, ea este expresia
omului ca fiinta afectiva. latd de ce muzica nu poate minti (or, emotia
nu minte, ea este asa cum este $i nici nu poate fi Imprumutata, ca
ideea-gindul). In actul ,.gindirii pure* omul rimine unul la unul cu sine
insusi. De aici, in muzicd omul se reda pe sine insusi. Aici se produce
ceea la ce spera poetul — ,,pe mine mie reda-ma“.

Geneza gindirii muzicale se afla in ton-intonatie. Or, muzica,
am constatat, este arta sunetelor intonate. A intona, reamintim,
inseamnd a intra In ton, In vibratia-energia-tensiunea-trairea lui;
inseamnad, la nivel de lucrare, a te contopi, energetic-interior, cu fluxul
sonor. Intonatia este, in esenta ei, o trire interioara. Intonatia mai Intii
se simte, apoi se rosteste. Nu din modelarea tehnica a elementelor ei
constitutive (urcarea-coborirea vocii, ritm etc.) se naste intonatia, dar
invers: trairea intonativ-interioard dicteaza si formeaza aspectul tehnic
(imbracd intonatia in haina sonord adecvatd). Si daca vocea asculta,
dupd cum am determinat, apoi si auzul intoneaza; el participa,

346 Cf: Popoviciu Op. cit.,.p.107.

547 Dintr-un dialog intre G. Balan si E. Cioran: ,,Ce mai faceti, domnule Cioran?”. —
,,Caut. Si mi tem ci voi gasi”. (George Bilan, /n dialog cu Emil Cioran. Bucuresti,
1996). Una din legile lui Murphy spune: ”Concluzia este momentul cind te-ai plictisit
sa mai gindesti”.

8 Apostol P. Semnificatia spirituald a muzicii: semantic §i ectosemantic in
comunicarea artisticd. In: Apostol P. Trei meditatii asupra culturii; Cluj, 1970; p. 51-
173.
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impreund cu vocea, la nasterea intonatiei. Auzul muzical este auz
intonational. Nu numai compozitorul si interpretul intoneaza, dar si
ascultatorul face aceasta prin sistemul unitar ,,auz-voce®. Si daca atit
constituientele limbajului muzical (melodie, ritm, armonie etc.), cit si
auzul muzical sint de natura intonationald, atunci si gindirea muzicala
e de aceeasi esentd — ea e gindire infonationald. ,,A gindi intonational
— dar nu numai a repeta sau reproduce mecanic muzica. A gindi
intonational inseamni a auzi viata in sunete* (V. Medusevsky).”*

Despre prezenta gindirii mzicale in ansamblul caracteristicelor
de mai sus ne vorbeste fenomenul fredonatului. Fredonatul este o
sintezd a intonarii-tririi-gindirii muzicii. El poate fi tratat atit ca o
reactie a motoricii vocale 1n timpul perceptiei muzicii, cit si, in general,
ca exponent al gindirii muzicale a omului. Prin fredonat se produce
,sesizarea fensiunii miscarii melodice.’ G. Bilan dedici un intreg
tratat fredonatului.®' El scrie: ,,La prima vedere fredonatul pare a fi
doar o obisnuintd mecanicd sau un amuzament bun ca sa-ti ,,omori
timpul“. In realitate, ¢ vorba de un dar inniscut: fredonim sub
impulsul unei necesitati intime* %% Fredonatul, continua autorul, ,,este
expresia unei intelepciuni muzicale®, este o facultate de acelasi ordin
cu gindirea, limbajul si respiratia, pe care izbuteste sa le sintetizeze. El
este o formad de gindire muzicald aflatd dincolo de gindirea logica si
discursul ei verbal®.>>?

Tratarea gindirii muzicale ca act psihologic ne permite sa
tintim in rddacina acestui fenomen, descoperindu-i prezenta ca act
identic sub toate formele de a face muzicd — la profesionisti si la
amatori, la compozitor, interpret si ascultator.

3.8.CONSTIINTA MUZICALA

Gindirea specific muzicala se sprijinad pe constiinta auditiva a
omului — capacitatea de a judeca sonor, capacitate care s-a format pe
parcursul experientei multimilenare de viatd. In baza constiintei

3% Memymesckuii B. Op. cit., 191.

30 Kocriok A. O menoduyeckoii opuenmayuu My3biKaibHo2o eocnpusmus. In:
Bocnpuamue mysviku. Pen.-coct. B. Makcumos, Mockga, 1980, c. 112-126.

53! Bilan George. Mic tratat de fredonat (fr., germ.). Sankt Peter (Germania), 1992

32 Bilan George. Cum sd ascultam muzica, Bucuresti, 1998, p. 89.

553 1dem, p.90.
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auditive s-a constituit, la fel, evolutiv, constiinta muzicala — facultatea
de a judeca in sunete specifice — sunete muzicale si in categorii,
derivate din insusirile sunetului muzical.

Remarcam, cid notiunea de ,,constiintd muzicala” nu este nici
formulata, nici tratatd in literatura despre muzica, fie muzicologica,
psihologica sau filozofica. O anumita referinta la acest fenomen face E.
Ansermet in lucririle sale’**, pe considerentele ciruia ne vom sprijini,
in fond, in definirea categoriei date. Cu toate ca, reamintim, incd W.
Wundt deosebea asa numitul ,ton afectiv’ (Gefuhlston) ca o
»caracteristicad specificd a congtiintei umane” $i pe care am putea-o
trata ca ,,element prim” al constiintei muzicale.

Consideram necesar a scoate in evidentd si a include in circuit
acest termen pentru ca el 1si are continutul sau. Cu atit mai mult,
analiza fenomenului ne aduce lamuriri suplimentare asupra genezei si
naturii gindirii muzicale.

Referindu-se la problema esentei muzicii, Ansermet face
urmatoarele afirmatii. Muzica a aparut ca o creatie spontand a
omului primitiv in afara oricaror calcule preventive. Aceasta
inseamna cd muzica a fost gasitd inaintea sunetelor. Nu sunetele au
creat muzica, dar constiinta umand prin intermediul sunetelor.
Fredonind spontan, oamenii au descoperit sunete de diferita
inaltime, durata, anumite ritmuri sonore, fapt care la un moment dat
i-au pus in fata unui fenomen misterios: muzica. Cum s-a intimplat,
insa, ca au fost gasite aceste sunete, intervale, ritmuri? Aceasta s-a
intimplat, explica Ansermet, datoritd unui sistem logaritmic, prezent
in raporturile dintre sunete (sunetele muzicale se afla in raporturi
numerice foarte exacte, dar ascunse congtiintei noastre). Auzul
muzical, bazat pe sunete muzicale, functioneaza, la fel, logaritmic.
Anume aceastd capacitate a auzului ordoneazd sunetele,
transformindu-le dintr-o suma de sunete in melodie cu o logica
specifica.”® Urmirind cintul unei viori, de exemplu, ni se pare ci ea
deseneazi in aer o linie melodica. E o eroare, zice Ansermet: vioara
doar rinduieste unul dupa altul sunete de anumite Inaltimi. Nu
instrumenrul creeaza melodia, dar auzul nostru.

3% Ansermet E. Les fondements de la musique dans la conscience humain si altele.
355 Reamintim, ¢i o opinie similard o impirtisea inca Joan Scotus Eriugena in Evul
Mediu (a se vedea subcapitolul 1.2.)
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In lumea sonord nu existd relatii intre sunete in sens muzical:
intervale, melodii. Acestea sint fenomene ale aparatului nostru auditiv.
Anume auzul conferd sunetelor calitati muzicale. De aici, melodia nu
este un fenomen de natura sonord, dar un fenomen al constiintei. Auzul
interiorizeaza fenomenul sonor: din fenomen exterior-acustic il face
fenomen interior-afectiv. Dar daca, totusi, constiinta s-ar limita doar la
aceastd operatie, muzica ar ramine fenomen acustic. Pentru ca el sa
devind fenomen muzical este necesar ca activitatea auditiva sa fie
altoita printr-o altd activitatea a constiintei, care-i conferd un alt sens
fenomenului sonor, si aceasta poate fi doar activitatea constiintei
afective. Intrind 1n scena, activitatea emotiei confera trecerii tonului
dintr-o pozitie sonord in alta o anumitd tensiune afectiva. Astfel,
fiecare interval capatd un sens afectiv. ,,Raporturile” acustice dintre
sunete s-au transformat In conjugari afective. Intervalul nu mai este
doar relatie numerica-acustica dintre doud sunete, dar relatie-tensiune.
Cind la activitatea auditiva se adauga cea afectiva, miscarea tonurilor
capatd sens uman, relatiile intre tonuri devenind gravitatii, tensiuni
psihice. Relatia numerica este de naturd fizicd, relatia-tensiune — de
natura interioard, psihicd.

Tensiunile afective create ITn muzicad prin miscarea de la un ton
la altul nu sint altceva decit tensiunile primare afective care construiesc
planul vital al existentei noastre psihice. Simtul nostru la fel trece de la
o stare la alta, cu directia spre viitor. In muzicd aceasta trecere de la
prezent spre viitor este materializatd prin migscarea succesiva a
tonurilor. De aici, trdirea muzicii ne releva starea de triire existentiala
— migcarea cursului vietii noastre.

Simtul muzical pune in actiune sistemul logaritmic propriu
auzului muzical. Anume acest lucru transforma obiectul sonor-auditiv
in fenomen muzical. Constiinta muzicala a creat prin sine si pentru sine
sistemul de logaritmuri, care a devenit propriu intregii constiinte
auditive umane. Muzica nu s-ar fi produs, dacd sistemul logaritmic
care actioneaza In sunetele muzicale nu si-ar avea radacina in auz,
altoit de constiinta afectiva. Existenta noastrd psihicd e creatd din
tensiuni afective de diferit grad de intensitate, care se suprapun de
minune modificarilor din cadrul sunetelor muzicale. Simtul muzical
este simful in starea lui purd (simtul sui generis), care se reflectd in
lumea sunetelor. De aceea el este placut. De aceea muzica ne aduce
intotdeauna delectare — fie ca e tristd sau veseld. De ce muzica
autentica ne da sentimentul frumosului? Pentru cd activitatea noastra
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afectivd gaseste in ea fara intermediari expresia sa purd. Trdirea
frumosului este identica cu trairea adevarului. De aici, fenomenul
catharsisului — atingerea lumii emotiilor pure, eliberate de orice
amestec cotidian. Arta plastica, de exemplu, ne pune fata in fatd cu
frumosl. Muzica, Insa, nu poate fi privitd sau receptatd de la o parte.
Cu ea te poti doar contopi, trdind, impreund, starea de armonie
suprema. De aici, forta psihologica de nestapinit a muzicii.

3.9. INTELIGENTA MUZICALA

In cercetarea noastra asupra relatiilor superioare ale muzicii cu
interiorul uman s-a facut necesarad evidentierea, aldturi de notiunea de
,constiintd muzicald®, a ,,inteligentei muzicale®. Acest termen (ca si
primul) nu este nici formulat ca termen distinct, nici examinat in
studiile de specialitate. Consideram, insa, necesar de a-l1 include in
circuit, deoarece un astfel de nivel al gindirii-simtirii muzicale se face
prezent in practica muzicala.

Inteligenta muzicala este constiinta muzicald (=capacitatea
omului de a face muzicd) sub aspect gradual, inteligenta fiind gradul
superior al gindirii si triirii nuzicale.

Psihologia trateaza inteligenta, in general, ca o facultate de
naturd intelectiva (rationald, logico-analitica). Totusi, in sructura ei
intrd anumite caracteristici, care ne permit sa folosim termenul si in
cazul muzicii. Dictionarul de psihologie atesta, pe linga altele,
urmitoarele insusiri ale inteligentei (care ne-ar interesa).”>® Inteligenta
nu numai rezolvd probleme, dar si pune probleme. Ea include
capacitatea de a generaliza, a gasi decizii optimale, a crea si anticipa, a
opera cu simboluri i semne, a sesiza absurditatea, a reactiona adecvat
la sensul direct si figurativ. Conform unor teorii, inteligenta reprezinta
un fel de energie. Nu structurile caracterizeaza inteligenta, ci forta ei
creatoare. Inteligenta incorporeaza in sine creativitatea. Psihologia mai
include 1n structura inteligentei astfel de calitati bazal-intelectuale ca
empatia fatd de alti oameni, atractia spre valorile culturii, artei,
credinta in idealurile umane eterne, lipsa unei rationalizari si
pragmatizati excesive a vietii, societatii, vietuirea dupa legile bunului
simt, in conformitate cu prescriptiile-principiile multimilenare ale

358 Dictionar Enciclopedic de Psihologie....p.370-372.
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omenirii, o fireascd cumsecadenie, compasiune fatd de oameni.
Inteligenta este o psihocalitate specificad a omului care nu tine in mod
mecanic de o anumita suma de cunostinte, de un grad de instruire etc.
Ea e un fenomen calitativ, si nu cantitativ. De aceea, orice persoana,
independent de profesie, statutul social etc., poate dispune de aceasta
calitate.

Inteligenta muzicald o definim ca facultate distincta a omului
de a sesiza esentialul in lumea muzicii, de a deosebi adevarul muzical
de neadevar, valoarea de nonvaloare, de a simti, trai si Intelege mesajul
abscons si criptic al muzicii. A dispune de inteligentd muzicala
inseamnd a gindi muzicalmente select, nseamnd a dispune de
capacitatea de a cobori n profunzimile lucrarii si ale propriului interior
pentru a descoperi sensuri ascunse, iInseamna a putea sinteza in crestere
perpetud emotia-sentimentul cu reflectia-meditatia, a depasi substratul
de suprafatd al perceptiei muzicii (afectivitatea primard) si a atinge
stari suprasensibile, spiriruale.

Deoarece inteligenta include in sine nu numai gindirea, dar si
simtirea-trairea-intuitia, ea poate fi prezentd atit in cazul muzicianului
profesionist, cit si al amatorului de muzica. Or, simtirea-intelegerea
deosebita a muzicii nu se afla in raport direct de suma de cunostinte
muzicale acumulate. Inteligenta nu este de naturd cantitativa, dar
calitativd. Ea se afla 1n raport direct cu ceea ce se numeste
»~muzicalitate* — simt deosebit al omului.

Inteligenta muzicala se mai afla in relatie directa si cu ceea ce
se numeste ,,gust muzical®. Si deoarece ultimul termen este utilizat in
muzica (in artd in general) in mod conventional, metaforic (imprumutat
fiind din alt domeniu, neartistic), considerdm rational de a-1 inlocui cu
termenul de ,,inteligentd muzicala“, aceasta continind in sine tocmai
ceea ce se are in vedere cind se aplica termenul de ,,gust®.

Inteligenta mzical, ca si oricare alta facultate umana, poate fi
cultivata, Tnaintind de la nivelurile ei Incepatoare la cele superioare.

Totodata, inteligenta muzicald influenteaza efectiv inteligenta
generald a omului.
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3.10.PSIHOLOGIA IMPULSULUI MUZICAL

., Radacinile simfului nostru muzical
sunt situate in adincurile naturii noastre
de fiinte insufletite.

(Robert Sessions)

Daca reparcurgem, consecvent, calea unei lucriri muzicale (a
muzicii, In general), ajungem la un punct primar din care ea se naste.
Acesta e impulsul muzical — prima vibratie, prima senzatie, inca
incertd, semiconstienta, care apare discret si, poate, involuntar in
adincurile psihice si-si face loc spre suprafatd pentru a capata forma
unui motiv muzical. Acest impuls primar ¢ 0 pornire-miscare a unei
forte-energii nascute in profunzimi, dar a unei forte-energii cu caracter
pulsator (impuls = intrare in puls-pulsatie, in vibratie-ritmicitate).”’
Simtul ritmo-pulsator, ca dat organic fundamental, produs al
multiplelor forte ce actioneazd in interiorul nostru, isi croieste drum
spre un tel superior — spre viatd. Anume impulsurile, dupa R.Sessions,
constituie materialul primar al muzicii.”>® Materialul primar psihologic,
am adduga noi, si nu cel sonor (acustic). Or, acesta abia la faza a doua
se suprapune celui primar. Mai exact, ca simf, sonorul
(meloritmicitatea) este prezent in punctul initial al miscarii muzicale
interioare. Impulsul muzical e un dat integru, e o unitate indispensabila
a elementelor psihic si meloritmic chiar din capul locului. Anume aici
si anume astfel se naste muzica. Ea este, ontologic, unitate
indistructibild ,,simt+ton“. Aici isi ia inceputul totul ce urmeaza mai
apoi in muzica — de la prima intonatie la continutul muzicii, la gindirea
muzicald si alte categorii superioare. ,,Cercetind fenomenul muzicd,
gindirea obiectiva il divizeaza in doud, deosebind in el, pe de o parte,
aspectul sonor, pe de alta, aspectul psihic, si In zadar cu intirziere
incearci si le lege, pierzind unitatea lor primari®, scrie E. Ansermet.’”

>7 Sanscrita, pe lingd cuvintele Sabda (Sunet), A-Sabda (Non-Sunet), opera cu astfel
de notiuni ca Dhvani (rezonanta sugestiva pre-sonord), Sphota (substratul intern si
indivizibil al lui Sabda inainte de a se manifesta, adicd un gen de pre-sunet, pre-logos).
Sunetul este incununarea pre-sunetului, este partea exterioara si fizicad a unei realitati
interioare presonore.

358 Sessions R. Op. cit. ¢. 68.

%9 Ancepme D. Mysvika u cmvica myseiku. In: AncepMe D. Cmambu o Myseike u
socnomunanus, Mocksa, 1986, c. 121.
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Deoarece centrele ,,materiale” cu care se face muzica sint
auzul si vocea, impulsul muzical primar urcd din profunzimi spre
acestea. Mai intii, spre voce, pentru ca auzul este predestinat sa prinda
sunetele din afard, nu dinlduntru. Vocea (aparatul fonator) este prima
care raspunde, vibrator, la impulsul-miscarea ce TInainteazd din
adincuri. ,,Un motiv melodic sau o fraza sint, in esentd si la originea
lor, atitudini vocale; ele sint miscari ale vocii”.”® Iar vocea face corp
comun cu respiratia. ,,Sint ispitit s numesc respiratia si fazele ei drept
cel mai important fapt muzical. Mai mult decit oricare alt fapt, mi se
pare ca acesta defineste natura a ceea ce am numit migcare muzicald.
Din el sint derivate principiile muzicii”.’*' Impulsul vocal este conectat
la actul vital al respiratiei si este supus cerintelor acesteia. De la
impulsul vocal primim capacitatea de a sesiza diferentele dintre sunete.
Sessions subliniazd cad se refera nu atit la capacitatea de diferentiere
exactd a Tndltimii sunetelor, cit la ceea de rdspuns al unui sunet altui
sunet, ,,acel tip de raspuns care este instinctiv §i care precede in timp
constiinta”.>* Asadar, actul muzical, ca impuls interior, precede in
radacinile sale congtiinta, se produce inaintea ei, este de naturd
preconstientd, mai exact — extraconstientd. Constiinta se alatura mai
tirziu ca doar sd constate acest fapt. Este indoielnica opinia, afirma
Sessions, ca sursa muzicii se afld in caracteristicile fizice ale sunetului
muzical. Aceastd sursa se afld in auz si voce.’® Aceste doud elemente,
observam noi, se afld in regim de colaborare, dar indeplinesc 1n actul
muzical functii distincte. Auzul analizeaza, selecteaza, judeca sunetele
si caracteristicile lor, iar vocea, reactionind la calitatile obiective ale
sunetelor, le conferd continut uman, le psihologizeazd. Dacd auzul
exercitd o functie ,,obiectiva” (exterioard), atunci vocea rdspunde, ia
atitudine. De aici, auzul e mai ,,fiziologic”, vocea — mai ,,psihologica”.
Auzul aduce informatie vocii, iar aceasta o trece pe alt plan — intim.
Astfel, sunetele unei melodii nu sint doar entitati sonore, dar impulsuri:
fiecare sunet nu este altceva decit un impuls (,,fascicol” de energie)
venit din interior si metamorfozat in ton muzical. Ceea ce aude
ascultatorul nu sint doar sunete, dar tonuri pline de psihism. De aceea,
fiecare sunet al unei lucrari muzicale audiate, cintate sau compuse este
in sine un eveniment psihologic.

360 Sessions R. Op. cit. P. 15.

361 Idem, p.11.

62 1dem, p. 14

593 E similar cu ceea ce afirmi si E. Ansermet.
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Asadar, actul muzical este o fuziune a psihologicului si
sonorului. Dar, totusi, Intre aceste doud planuri se pastreaza o anumita
opozitie (pentru ca e vorba de opozitia intre spirit i materie). Cine si
cui trebuie sa dicteze? Daca muzica este creatie a spiritului, atunci
raspunsul vine de la sine. De aceea, sub aspect psihologic, e mai
eficienta (profundd) o interpretare muzicala in semiglas, la piano,
vizavi de niste sonoritdti puternice. Si aceasta se explicd prin
urmatoarea lege psihologica. Energia psihicd amplificata tinde spre
exterior sub forma de energie fizica adecvata. Dar energia fizica este a-
muzicald. Muzica este produsul energiilor spirituale si ea nu suporta
energia fizici ca scop in sine.”® De aici si diferenta esentiald intre
reactiile emotionale obignuite si emotiile artistice. Emotiile artistice
sint ,,emotii intelepte” (L. Vigotsky), ele-s generate nu de reactiile
motrice cu caracter spasmatic, dar de miscari interioare cu terminatii
exterioare frinate. Anume amortizarea manifestarilor exterioare cu
pastrarea fortei lor energetice interioare caracterizeazd emotia
artistica.”® Cu cit mai intensiv deruleaza activitatea musculard, cu atit
mai tare este indbusitd cea intelectuald. Si invers. De aceea,
sentimentele profunde se rostesc 1n soapta.

Daca muzica ia nastere din impulsul muzical, ea e prezentd cu
mult Tnainte de a capata materializare acusticd. Ritmul ei curge prin
toate fibrele; ea se face simtita, vibrator, in toate substructurile fiintei
interioare. Urmeaza a fi transpusa prin voce, degete, miini in sunare
exterioard. Vocea, degetele, miinile sint punctele unde se produce
magica metamorfoza de trecere a unei materii-energii in alta — a celei
interioare in cea exterioard, ca apoi la receptare sa revina la sursa. In
primul caz se produce nasterea ex-presiei — presiunea interioard
realizati exterior. In cazul al doilea se produce contrariul: expresia
trece in im-presie — presiune (sub influenta celor receptate) spre
interior. In rezultatul experientei muzicale (de compunere, interpretare,
audiere) interiorul se impregneaza de impresii muzicale sub forma de
melodii, sonoritati de diferit ordin, ritmuri etc. Transformate in energii
interioare, ele influenteaza (impulsioneazd) specific viata psihica
generald a individului.

364 Epsemcknit I. [Tcuxonozus oupuxcuposanus, Mocksa, Myssika, 1988, c. 33.
55 Bpirorekmii JI. Hcuxonozus uckyccmea, Mocksa, 1968, c. 268.
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3.11.PSIHOLOGIA TRAIRII MUZICALE

., Despre muzica intotdeauna s-a judecat dinafara,

dupa manifestarile ei exterioare. Demult, insd, e timpul,
pentru a intelege ce ne da ea cu adevarat, sa cercetam
experienta trdita in ea.

(Ernest Ansermet)

,,Ce se afla in urma noastra si ce se afld inaintea noastra
sunt lucruri marunte fatd de ceea ce se aflda in noi.
(Oliver Wendell Holms)

. In muzicd fiinteaza fiintarea insdsi.

(Martin Heidegger)

A face muzicd inseamna a realiza un act muzical. Forma
acestui act poate fi diferitd — compunere, cintare, audiere. Continutul
lui interior, insd, (dupd cum am constatat tratind problema gindirii
muzicale) este de aceeasi naturd in toate trei cazuri. Si acest continut
este experienta muzicald — o activitate interioarda specifica, axata pe
fenomenul muzical. Muzica prilejuieste trdirea unei experiente
specifice a vietii. Cei trei participanti la actul muzical — compozitorul,
interpretul, ascultatorul — nu sint doar colaboratori. Ei participa la o
experientd comund — experienta muzicala. ,,Experienta muzicald este
esentialmente indivizibila, indiferent daca se concretizeaza in impulsul
de a o produce, reactia de a o reproduce, adicd a interpreta real ca
interpret, sau imaginar ca auditor... Acest fapt il consider foarte
important: unitatea esentiald a experientei muzicale, scrie R.
Sessions.™®

A experimenta muzica Inseamnd a o trdi. Trdirea muzicii
(trairea muzicala) este, astfel, chintesenta actului muzical, a
experientei muzicale. A experimenta muzica (= a savirsi actul muzical)
inseamna a comunica interior cu muzica. ,,Muzica izvoraste, indiferent
de vitalitatea sau profunzimea ei, din acest fapt, anume cd muzicianul
se identifica cu ea, o triieste cu Intreaga sa fiintd, 1si daruieste prin
muzica eu-l sdu complet — suma a ceea ce este mai bun in insusirile
sale, si nu doar o parte a sa“ (subl. — .G.).”"’

Abordarea fenomenului muzical din aceastd perspectiva ne
permite sd tintim 1n esenta lui. Obiectul nostru de studiu in aceasta

566 Sessions R. Op.cit., p. 16, 77.
567 1dem, p. 24.
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lucrare nu sint manifestarile exterioare ale muzicii — activitatile
muzicale (ca forme de a face muzica): compunere, interpretare, audiere
sau insasi lucrarea (creatia) muzicald ca produs material finit. Aceste
aspecte au constituit deja obiecte de studiu in scrierile muzicologice si
psihologice. Pe noi ne intereseaza aspectul interior al problemei — nu
activitatea muzicala, ci actul muzical, nu lucrarea, ci comunicare cu
muzica lucrarii. Or, formele de activitate muzicald au aparut relativ
tirziu in plan istoric — initial muzica se facea nu de dragul formelor, ci
pentru necesitatile interioare ale omului. La fel au stat lucrurile si cu
lucrarea muzicala. Omul cinta pentru sine, nu pentru a compune lucréri
sau a evolua In scend. Actul muzical a fost la origini nediferentiat si
indivizibil. Incd Humboldt (dar si altii) considera ci ,,finisarea” nu este
caracteristicd muzicii, definind esenta ei ca ,,actiune, nu ca ,produs®
(,,lucrare®). A. Bonaventura in acelasi spirit afirma cd opusul muzical
poate fi ,.frumos si util (,,pulchurum et utile*), dar nu ,.finisat. La
acesta idee revine avangardismul muzical de astdzi, care inlocuieste
notiunea de ,lucrare muzicald“ prin cele de ,formd deschisa®,
»eveniment sonor”, ,actiune“. Odatd cu aparitia ,formelor de
activitate® si a ,,Jucrarii“ accentul in cercetarea muzicii se transpune, in
mare parte, de pe interior pe exterior. Psihologia profunda a muzicii
este interesatd, insa, de actul trdirii muzicii, fie cd aceastd muzica
constituie o frazd muzicala, un fragment mai amplu din lucrare sau o
intreagd sonatd, opera. Profunzimea trairii muzicii nu tine in mod
direct si neapdrat de marimea lucrdrii (de timpul in care ea se
desfagoarda). De aceea, sub aspect psihologic nu e posibil de facut
distinctie intre un colind, de exemplu, si o simfonie.

Termenul de ,.traire” a intrat in limbajul filozofic spre mijlocul
sec. al XIX-lea (prin cuvintele germane ,,Erlebnis“ si ,.erleben), cu
aplicatie la teoria cunoasterii.”® Radicinile lui, insd, vin din sec. al.
XllI-lea, avind legaturi cu vocabularul mistic, mai exact, romantic-
panteist. Notiunea trimite la o trdire nemijlocitd, care e evidenta, care
se poate dispensa de orice analizd si care este capabild sd prinda la
direct realitatea vie. Termenul a fost preluat de ginditorii romantici,
care se aflau in opozitie cu limbajul rationalist al epocii Luminilor. Cel
care a clasicizat termenul a fost Wilhelm Dilthey, reprezentant al
»filozofiei vietii“, autorul unei adevarate teorii a trairii. in 1905 Dilthey

368 Cf: Husserl E. Meditatii carteziene, Bucuresti, Humanitas, p. 211-213 (notele facute
de A. Craiutu).
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publica lucrarea Das Erlebnis und die Dichtung (,,Triirea §i poezia®).
Pentru Dilthey termenul desemneaza un act in care ceea ce este trait si
experimentat face corp comun cu actul propriu-zis. O prima definitie a
termenului ,,Erlebnis* o da W.T.Krugs 1n a treia editie (1838) a lucrarii
Encyklopddiches Lexikon in bezug auf die neuste Literatur und
Geschichte der Philosophie (,,Lexiconul enciclopedic care se referd la
literatura cea mai noud si istoria filosofiei”). Pentru E. Husserl
,.Erlebnis“ este in primul rind un act al constiintei pure. Intrucit aceasta
este prin definitie intentionala, Erlebnis este o stare intentionald a
constiintei, un act, o ,.experientd*. Astfel, ,,experienta“ (,,Erfabrung®)
si ,.trairea® (,,Erlebnis®) sint legate direct intre ele. Levinas si Peifeer,
traducatorii francezi ai Meditatiilor carteziene, traduc ,,Erlebnis prin
»etat vecl™ (= ,stare traitd”). P. Ricoeur a tradus ,,Erlebnis* prin
,vects. In glosarul sdu de termeni husserlieni Intilnim ,,le vecu, vivre,
flux du vect®. Atentiondm asupra cuvintului ,,flux“, care indica la
temporalitate, de care este legatd direct muzica. W. James a definit
constiinta la fel ca ,,flux de traire.>® Muzica, astfel, prin fluxul siu
pune stapinire pe intreaga constiintd. E. Ansermet la fel aplica
termenul de ,vect” in definirea fenomenului de ,trdire muzical:
., Muzica intotdeauna a fost pentru mine o stare traita (,,veca*).””’

Dictionarul explicativ al limbii romane trateaza ,trairea* ca
»proces sufletesc, experientd interioara (trdite cu intensitate); ,,a trai*
inseamna ,,a simti cu intensitate, a participa emotiv®. Evidentiem
termenul ,,intensitate = a intra in tensiune (interioara).

Unul din dictionarele de psihologie’' caracterizeaza notiunea
de ,traire” ca ,totalitatea evenimentelor inscrise in fluxul existentei,
asa cum acestea sint imediat percepute si inregistrate de constiinta
subiectiva. Imediatitatea, trasatura neindoielnic esentiald a experientei
traite, inseamnd coincidenta obiectului si a constiintei, exclusa fiind
orice constructie conceptuala“.’’* Incircitura afectiva este aici foarte
importanta, ea avind valoarea unul semnal. Termenul presupune

% Ey H. Op. cit., p.54.

570 Ansermet E. Op. cit. p. 23.

S De remarcat, ¢3 intrarea termenului de ,,traire” este recentd in vocabularul stiintei
psihologice, de aceea el poate fi intilnit doar in ultimele dictionare de psihologie.

™2 Doron Roland/Parot Frangoise. Dicfionar de Psihologie. Bucuresti, Humanitas,
1999, p. 796.
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opozitia fatd de o rationare conceptuald si se referd la un cimp de
imediatete fluid.””

Alt dictionar in materie dd urmitoarea interpretare notiunii.””*
L, Iraire* — stari multiemotionale ale subiectului, prezente In constiina si
subconstient, aparute pentru el ca fenomene-evenimente ale Eu-lui
personal, ale vietii personale. Trairea metabolizeaza psihicul, lumea
interioard, duce la reevaluarea propriei fiinte, a propriei existente, a
valorilor vietii.

Actul de traire se produce, in esentd, nu cu orientare spre
exterior (lucruri, oameni), ci spre interior, deconectat de lumea
exterioara (accent se face pe propriile stari, emotii, convingeri, motive,
care se afld in functie de propria viziune asupra existentei, sensului ei).
Obiectul trdirii e lumea esentelor spre deosebire de emotii-sentimente
care se axeazd, ca reguld, pe fenomenele lumii manifestate. Daca
emotiile-sentimentele sint orientate spre exterior (spre lumea lucrurilor
din afard), apoi trdirea este orientatd, eminamente, spre profunzimile
din interior. Trairea se evidentiaza prin grade de intensitate.

Trasaturile nominalizate sint caracteristice inclusiv trairii
muzicale. ,,Sensul muzical nu tine de constiinta clara. Actiunea, prin
intermediul céreia prindem in sunete muzica, ochii n-o vad, pentru ca
ea este Insdgi viata mea sau, mai corect, maniera mea de a trai
fenomenul sonor. Scopul e atins, actiunea a luat sfirsit, dar constiinta
care le-a dat sens a ramas cu taina sa, in umbra inconstientului.
Revenind la obiect, prin reflectii retrospective nu gésesc nici urma din
experienta traiti“.’” De aceea, fiecare reintilnire cu aceeasi muzici
este o noud traire. In muzicd nu ciutim date, informatii, demonstratii
(care s-ar epuiza, mai devreme sau mai tirziu), dar noi intilniri-trairi. Si
ea oferd acet lucru la nesfirsit. Dacd muzica ar exista doar pentru ,,a lua
cunostintd®, atunci demult muzica marilor clasici devenea exponat de
muzeu.

Rationamentele pot fi supuse anumitor erori, de aceea opiniile
intelectuale devin deseori motive pentru controverse. Trairea-simtirea,
insd, nu naste controverse. (De aici, putem cinta in cor, dar nu putem
vorbi 1n cor. La fel, omul cinta de unul singur, dar nu vorbeste de unul
singur. Pentru cd muzica nu este atit mijloc de comunicare, cit mijloc

373 Idem, p. 797.

3 Cospemennbiii crosaps no neuxonozuu. ABTop-coctasutens B.B. IOpuyk, MuHCK,
1998, c. 463-464.

375 Ansermet E. Op.cit., p. 116.
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de traire). O trdirea artistica sincera nu poate fi falsa. De aceea, mesajul
lucrarii poate fi prins si inteles adecvat doar fiind trait. ,,A intelege arta
cintului inseamna a cuceri o noud capacitate de perceptie ce duce la a
trai viata in mod diferit, la a trai esentialul din launtrul nostru”, scrie
cintareata Gabriela Cegolea.’

Atunci cind unii compozitori (Enescu, Wagner, dar si altii)
identifici muzica cu iubirea, au in vedere, probabil, acest aspect —
similitudinea trairii adevarate §i profunde in ambele cazuri. P.
Florensky accepta importanta intensitatii interioare a experientei iubirii
pentru actul de creatie. Pentru cd in iubire trdirea isi afla expresia sa
suprema, atinge forma culminationald.””” Acesta este unul din punctele
comune ale muzicii si iubirii aldturi de altele — identificarea/contopirea
interioard cu obiectul, daruirea totala, actualizareca si valorificarea
calitatilor supreme ale Eu-lui. E imposibil a invata sa intelegi si sa
iubesti muzica fira a invata s-o trdiesti. Or, e imposibil sd cunosti
iubirea in afara starii de iubire. Daca alte arte (teatrul, literatura,
pictura) prilejuiesc co-trairea — alaturarea la trairea personajelor, atunci
muzica e traire a sinelui la direct, fara intermediari. In muzica subiectul
se identificd cu obiectul. Fiind traire-simtire, actul muzical este
fiintare-implinire. Trairea, ca proprietate a Fului, intrd in structura
constiintei, alcatuind nucleul ei. Trdirea este absolutul experientei. Prin
traire se produce sesizarea globali a sensului existentei.’”®

A trai muzica inseamna a te afla sub imperiul legilor ei
supreme. De Indata ce rdsund o muzica simtim cum interiorul nostru se
schimba, luind alta tonalitate. Spiritul se deschide Armoniei.

376 Cegolea Gabriela. Vox mentis, Bucuresti, 1995, p. 36.
ST Cf: Beccosnamenshoe....c. 75.
S8 By H. Op. cit., p. 47, 33, 50.
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Capitolul IV. POST-PSTHOLOGIE MUZICALA

4.1.PRELUDIU LA O META(TRANS)PSIHOLOGIE MUZICALA

,»Muzica ne este data pentru
a vedea invizibilul si a auzi inaudibilul.”
(George Balan)

Specificul abordarii subiectului lucrarii i logica expunerii cer,
inevitabil, incheierea ei cu un mic capitol de naturd post-psihologica.
Pentru c4, iatd, muzica a intrat in lumea noastra psihologica, a pus-o in
actiune afectivd multipla, la diferite nivele, sub diferite forme. Or,
aceasta si este, In general, ratiunea comunicarii omului cu fenomenul
muzicii — de a-i produce acestuia emotii-sentimente, placere auditiva,
de a-i descoperi originale miscari interioare. Majoritatea din noi anume
asa isi construieste (fie constient, fie inconstient) relatia cu muzica.
Dar, dupa cum s-a facut vazut foarte frecvent pe parcursul lucrarii,
calea muzicii spre profunzimile universului nostru interior nu opreste
aici. Ea inainteaza mai departe, transcende psihologicul pentru a intra
in ceea ce se numeste suprapsihologic. Cunoasterea adevaratd a
muzicii, scrie G.Balan, incepe o datd ce ne-am ridicat deasupra
valurilor psihismului. Combustia emotionald trebuie si fie doar
impulsul care ne conduce spre inima ei. A ne identifica cu gindirea
muzicald nu inseamna a deveni insensibili la magia sunetelor, ci a trai
aceastd magie la alt nivel. Rolul muzicii este sa-1 propulseze pe om in
spatii aflate dincolo de ,meteorologia” psihica.’” In caz contrar, ea
devine fenomen ordinar al vietii. Or, am vézut ca ea este mai mult
decit atit — este insasi ,,esenta lumii” (vorba ginditorilor din toate
timpurile), atit a celei dinafara noastra, cit si, in special, din interiorul
nostru.

Ratiunea capitolului este de a scoate in evidentd unele
caracterisctici ale acestei comuniciri metapsihologice cu acest
fenomen ce ne transcende fiinta. Pentru a nu inventa nimic sau a nu
vorbi speculativ, precum si pentru a obtine o ,,credibilitate stiintifica”
din partea cititorului, am construit materia pe autori, care anume astfel

57 Balan G. Cum sa ascultim muzica, Bucuresti, 1998, p. 123.
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inteleg si percep (simt!) muzica, scrierile lor venind aici ca marturie i
argument. Tratarea datd de ei muzicii in raport cu interiorul uman se
ridica deasupra stratului psihologic de suprafata pe care a reusit sa-1
exploreze pind acum stiinta psihologica. Raspunsuri strict ,.stiintifice”
la ceea ce se intimpld 1n profunzimile incd nesondate ale Eului sub
aspectul actiunii muzicii deocamdatd nu sint, dar un cercetitor
consecvent va incerca mécar sa atinga aceasta problema (chiar daca ea
ar iesi putin, ar parea, din cadrul obiectului de cercetare). In caz
contrar, calea parcursa i se va arata neintregita. Doar intrezarirea a ceea
ce poate urma mai departe il va satisface pentru moment, oferindu-i o
clipa de ragaz si o satisfactie morald inaintea unor noi cautari.

4.2. MUZICA — FILOZOFIE TRAITA

,, Cu fiecare ascultare a muzicii imi pare cd
devin mai filozof, un mai bun filozof

decit cel care ma credeam.”

(Friedrich Nietzsche)

Muzica si filozofia se afla in doua tipuri de relatii: 1) Legatura
muzicii cu stiinta filozofica (similar cu legatura istoriei cu filozofia, a
limbii cu filozofia etc.); 2) Insisi muzica este o filozofie, adici o
modalitate de a pune intrebari si oferi raspunsuri asupra vietii-existentei
(ea e consideratd chiar ,,0 filozofie mai superioard decit filozofia” —
Beethoven, Schopenhauer, Nietzsche, Cioran s.a.). Conform obiectului
nostru de studiu, ne intereseaza aspectul doi al problemei.

Asadar, ce fel de filozofie este muzica? Daca filozofia
stiintifica, savanta este o filozofie ,,ginditd” (este sistem, concept,
rationament mintal), atunci muzica este o filozofie ,vie, ,traitd”.
Adevarurile vietii aici nu apar doar ca operatii abstracte ale mintii, dar
»S€ simt”, trec prin spatiul activ al Eu-lui, sint tratate ca experienta
interioard personald. Or, existd o diferentd substantiala intre aceste
doud feluri de a filozofa. A gindi idei si a tréi idei sint lucruri diferite.
Filozofia tinde sa cunoasca adevarul, muzica — sa-1 traiasca.

Pentru a exemplifica subiectul in discutie, am ales cazul
Cioran (cu toate cd s-ar putea face referinta la un sir intreg de ginditori,
care tratau muzica ca traire-intelegere adevaratd, profunda si directd a
existentei). Or, pentru Cioran muzica a fost In exclusivitate o filozofie
vie. Muzica, considera filozoful, ,,¢ singura arta care confera un sens
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cuvintului absolut; e absolutul trait”.”* De n-ar exista imperialismul
conceptului, muzica ar fi tinut loc de filozofie adevarata, ca paradis al
existentelor inexprimabile. In muzici vidul se converteste in
plenitudine, toate starile sufletesti se transforma in traire muzicala si
capatd caractere noi. Sa invatim a trai lucrurile de deasupra lor, sa
trdim prin transcendenta, zice Cioran. Or, acest lucru ni-1 ofera din plin
muzica. ,,Vointa mea cea mare, marturiseste filozoful, vointa mea
persistentd, intimd...ar fi s& nu ma reintorc niciodatd din starile
muzicale, sd trdiesc exaltat, vrajit si iInnebunit intr-o betie de
melodii...sa fiu eu insumi o muzica de sfere, o explozie de vibratii, un
cintec cosmic, o iniltare in spirale de rezonante”.”®' , Extazul muzical
este o revenire la identitate, la originar, la radacinile primare ale
existen;ei”.5 %2 Numai fericirile muzicale, continud ginditorul, i-au dat
senzatia de nemurire. ,,Cind toatd existenta devine muzica si toatd
fiinta ta un tremur, iatd unde inceteaza regretele!”.”® | Numai prin auz
lucrurile nebanuite devin clare in suflet”.”® Fara patimile muzicii, ce-
am face oare cu simtirea caligraficd a filozofilor?, intreaba Cioran.
Muzica adevaratd ne face sa palpam timpul, pentru ca ea e mijlocul
prin care ne vorbeste timpul. Numai muzica ne face sd pricepem cum
eternitatea poate evolua. Infinitul, un nonsens pentru filozofie, e
realitatea, esenta Insdsi a muzicii. Ce vezi, ridica la rangul de vedenie,
ce auzi, la nivelul muzicii, ne indeamna filozoful. ,,As vrea ca-n om

viata si curgd purd ca muzica lui Mozart”.**

4.3.MUZICA SI LUMEA SUPRASENSIBILA

Muzica este un mijloc de explorare nu numai a psihologicului
nostru, dar si a zonelor suprasensibile.5 8 Deoarece fiecare din centrele

80 Cioran si muzica, Bucuresti, 1996, p. 14. (Materia expusa in continuare in acest
subcapitol se intemeiaza pe sursa in cauza).

S1p 31

2p 31

$po6l.

4P, 63.

3P, 65.

%% In calitate de argument in tratarea acestiu subiect ne vom referi, in special, la
lucrarea: Cammnpem. Ilpu Aypobunoo, unu Ilymewecmeue cosnanusn. CaHKT-
[etepOypr, 1993, capitolul ,,Poezia mantrelor” (cu toate cd pot fi facute referinte si la
alte studii de acest gen, de exemplu: Dan Scurtulescu, Felicia Scurtulescu. Calea
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energetice ale fiintei sint legate de un anumit plan al constiintei, prin
repetarea specifica a anumitor sunete are loc intrarea in planul
respectiv al constiintei.

Prin anumite combinatii de sunete se poate intra n contact cu
diverse nivele ale constiintei, de la cele inferioare la cele superioare.
Sonoritatile care realizeazd ascenderea la planurile superioare sint
muzica, poezia si mantrele Vedelor si Upanishadelor, considera
orientalii. Un gen de ,mantrd” crestind, am adduga noi, este
rugdciunea, rostirea psalmilor, prin intermediul carora persoana
dobindeste o stare specificé a constiintei. Muzica si poezia, care nu sint
altceva decit procese inconstiente de operare cu vibratiile superioare,
pot deveni mijloace puternice de deschidere a constiintei.

Cei care sint capabili sd intre In comunicare cu planurile
superioare — dar prin acestea se numard muzicienii, poetii, pictorii —
inainte si dincolo de ideile pe care doresc sa le exprime, aud mai intli
ceva, zice Satprem. Anumite vibratii, ritmuri pun stdpinire pe intreaga
fiinta ca apoi, pe masura coboririi in zona mentalului, sa capete forma
de muzica, versuri, culori. Dar cuvintul sau ideea, muzica sau culoarea
sint doar consecinta, ele doar dau forma vibratiei primare. Existd o
pre-cunoastere care stie si vede inaintea constiintei si-gi trimite
impulsul spre aceasta. Si dacd poetul, compozitorul slefuiesc
permanent lucrarea, ei o fac nu pentru a perfectiona forma sau a gasi o
expresie cit mai perfectd, ci pentru a prinde cit mai exact aceastd
vibratie. Iar daca acest lucru nu se intimpla, dispare toatd vraja operei.
»Dacd macar o singurd datd, fie pe citeva minute, vom fi auzit aceasta
Muzica, care cinta acolo sus, noud ni se va deschide ceea ce auzeau
Beethoven si Bach”, continua Satprem.”’

Subconstientul, incongtientul sint zone instinctuale,
»biologice”. Dar existd supraconstientul, care este ,,dumnezeiesc”,
spiritual. Psihologia modernd a ajuns sa Inteleagd importanta
inconstientului, scrie Satprem. Insa psihologii au vazut doar o parte a
tabloului — subconstientul, si n-au vazut cealaltad parte,
supraconstientul. Psihologia  de  wirf, adica  psihologia
supraconstientului, isi asteapta ora. Psihologii moderni (Freud s.a.)
privesc de jos in sus, explicind lumina prin intuneric. Muzica coboara

transcendentald a muzicii, Bucuresti, 2000. Dewhurst-Maddock O. Terapia prin
sunete, Bucuresti, 1998, Xazpar Unast Xan. Mucmuyusm 36yka, Mocksa, 1998 s.a.)
387 Carmpem. Op. cit., p. 205.
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in congtiinta noastra de sus, de pe planul superior, ea nu vine de jos,
din zona ,,umbrelor”. De aceea, prin ea obtinem acces la planurile
superioare ale constiintei.

Muzica introduce si consolideaza in corp vibratiile
supramentale. Ea ne creeaza posibilitatea de a trdi in zonele superioare
farda a ne izola, totodatd, de viata obisnuitd. Muzica ne permite sa
intrdm in supremele ritmuri psihologice, ritmuri care ies in afara
scurtei pulsatii de viatd ordinard. Misiunea noastrd este de a nu crea
obstacole in calea fluxurilor de sus, dar a le permite sd strapunga
intreaga fiintd, care se va impregna de o neordinard energie, forta.
Aceasta e forta Spiritului. E necesar de a descoperi si a invata sa traiim
in noi aceastd fortd. Luminind initial stratul superior al fiintei, ea
coboard din nivel in nivel calm, pe neobservate, dar irezistibil ca sa
cuprinda intregul, aducind armonie si instalind in noi un nou ritm.
Aceasta este o iesire intr-o noud zond a cunoasterii, a vietuirii. Daca
vom insista sd apelam la ,obiectivism” ca la unicul criteriu al
adevarului, toatd aceasta lume poate sa ne scape. ,,Desigur, de existenta
beefsteak-ului te poti convinge usor si reiese ca beefteak-ul e mai
obiectiv decit bucuria din ultimele cvartete ale lui Beethoven”.”® Dar
aceasta sardceste lumea si nicicum nu duce la descoperirea marile
comori ale omenirii.

Autorii lucrarii Calea transcendentald a muzicii afirma cu
certitudine ca elementul central si substratul semnificarii actului de
triire muzicald este revelarea Sinelui.”® Sinele, ca forma subtild si
migcare, este cel mai aproape ca esentd de energia universald
nemanifestatd (pentru ca el este frecventa a vibratiilor energetice, dupa
teoria super-corzilor). De aceea, ,,muzica indeplineste exemplar rolul
de a favoriza depasirea pragului, deschizind mintii calea spre
supraconstienta si spre Sine.””*® Dupa autori, fenomenul muzical la un
pol e sunet si reactie organica (de la nivelul molecular la cel psihic), iar
la celalalt pol e intuitie a Sinelui. Actul de trdire muzicala cuprinde
Eul, dar si Sinele ca doua polarititi de naturd comuna si de esentd
distincta intr-o unitate procesuald, cinetica. ,,Aceeasi natura complexa
a actului de trdire muzicald impulsioneazd si permite crearea unui
model al Constientei, adica i releva intelectului pur o cale spre Sinele

3% Idem, p. 51
58 Scurtulescu D., Scurtulescu F. Op. cit., p. 6, 68.
3% Idem, p. 87.
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de care si fiinta muzicii apartine”.”' Autorii concluzioneazi ci e gresit
formulata ipoteza influentei muzicii asupra constiintei ca scop 1n sine
si ca finalitate. Aceasta ¢ doar o prima fazd, numitd ,apelul la
sentimente”. A doua fazad pune In miscare intelectul care precizeaza
intentionalitatea constiintei. Si doar a treia faza, revelarea Sinelui, este
cea superioard. Ea este cheia Intelegerii modului in care muzica fsi
exercitd puterea asupra fiintarii noastre. Aceste trei trepte succesive ale
actiunii muzicii constituie, dupd autorii citati, dialectica actului de
traire muzicald. Revelarea Sinelui prin muzica implica o indepartare de
psihic, de personalitatea empiricd. Liber de povara sentimentelor,
suprimindu-le, Sinele largeste cunoasterea. Dacd muzica opereaza cu
sentimente la o prima etapd, apoi ulterior ea genereaza constiinta care
depaseste zona sentimentelor, ofera modelul desprinderii de ele, adica
de ceea ce ne leagd intr-un mod strimt, fatal de viata obisnuitd. In actul
muzical ascultitorul simte cd puterea sentimentelor e prea saraca
pentru a justifica starea neobisnuita in care l-a transpus muzica. Fara sa
stie, incepe sa caute altceva. In rezultat, se instaureazi o stare globali a
constiintei, care deschide un nou orizont intelegerii.””> A intelegerii
obiective, dar si subiective, am adauga noi — a cunoasterii de sine.
Pentru Berdiaev, subiectivitatea e adevarata obiectivitate.

4.4. MUZICA — CUNOASTERE SUPREMA:
CUNOASTERE DE SINE

,, Cei ce poseda stiinta stiu ,,ce”, dar nu stiu ,,de ce”;
cei ce poseda arta stiu ,,de ce”, adica cunosc cauza.”
(Aristotel)

,Arta, §i in special nuzica,

este superioara stiinfei

in actul de surprindere si de

dezvaluire a esentei realitatii.”

(Martin Heidegger)

,Scopul artei este si dea o cunostintd completi despre lume. in
creatiile artistice natura si omul ne apar Intr-o realitate mai adinca decit
ne apar in stiinte. Arta ne ajutd sd patrundem in eternul omenesc pe o
cale mai directd, decum patrundem prin mijlocirea stiintei. Lumea

! 1dem, p. 106.
%2 1dem, p. 134.
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eternelor realititi este lumea formelor artistice”.””® Acest leitmotiv,
enuntat inca de C. Radulescu-Motru, este intilnit astdzi tot mai frecvent
in studiile filozofice si estetice, devenind parcd, odatd cu trecerea
timpului, tot mai adevarat.

Problema cunoasterii umane se desfasoara sub doua aspecte: 1)
cunoasterea lumii; 2) cunoasterea de sine. Primul tip de cunoasterea
include cunoasterea ca atare — a lumii, existentei, vietii, chiar a omului
ca fenomen al lumii. Al doilea tip e o cunoastere specificd — ce sint eu?
ce pot eu? ce trebuie sd fac ca sa-mi valorific eu-l, sd-mi realizez
adecvat darul suprem — viata din mine? Problema cunoasterii se
considera traditional ca fiind problema filozofiei. Insi odati cu
afirmarea psihologiei ca stiintd cu drepturi egale intre alte stiinte
obiective aceastd cunoastere a eu-lui personal devine si problema ei.
Acest lucru 1-a afirmat la fel C. Radulescu-Motru, incé la inceputul sec.
al XX-lea, cind stiinta psihologicd nu atinsese realizirile de azi.
Psihologul sustinea ca anume psihologia este stiinta care poate sa dea
acea ,,cunoastere de sine” pe care filozofia o postuleazz“l.5 94

Problema cunoasterii, in general, nu numai ca este o problema
destul de complicatd, ea este destul de delicatd. Pentru ca existad
cunoastere directd, pozitivista — i se considerd ca anume ea este cea
adevaratd, obiectiva. Si existd cunoastere indirectd, ,,ascunsad”.
Gindirea moderna descopera o insuficientd a cunoasterii bazate doar pe
cele doud forme determinate de gnoseologia occidentald — cunoasterea
senzitiva si cunoasterea rationala (si care deriva din cele doud sisteme
de semnalizare). Astazi este formulata opinia despre trei, dar, mai larg,
despre o pluralitate de forme de cunoastere a existentei si, respectiv, o
pluralitate de sisteme de semnalizare care functioneaza, posibil, nu
numai prin intermediul organelor de simt, al creierului, dar si al altor
organe (inimi s.a.) — pind la urma, a fiintei umane in totalitate sa.>
Prin aceasta stiinta modernd ajunge la necesitatea tratarii problemei
cunoagterii inclusiv in stil oriental: omul cunoaste lucrurile prin
diversele centre energetice ale corpului-organismului sau, precum si
prin diferite tipuri de constiinta.

Fara indoiald, omul cunoaste lumea printr-o totalitate de
capacitati cognitive. Dar, pe lingd aceasta, el de fiecare data (cu un

393 Radulescu-Motru Constantin. Elemente de metafizicd, lasi, 1997, p. 18.
3% Idem, p. 75.
395 Bonkos 0., Ilommkapnos B. Op. cit., p.327.
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grad mai mic sau mai mare de claritate) simte prezenta a ceva ce se
giseste in afara acestor instrumente de cunoastere.’”® Orice senzatie
trezeste reflexe aflate nu numai pe un singur plan, acela al fiintarii
clare, dar provoaca o ascunsa traire a incé ceva, a unei realitati de alta
naturd. Acest tip de cunoastere se proiecteaza in constiintd sub forma
unei satisfactii interioare indescriptibile, sub forma atingerii unei
miraculoase §i tainice armonii. $i in aceste clipe omul intelege ca toate
formele de cunoastere exterioard data in simturi la direct sint doar niste
mijloace pentru realizarea unei alte cunoasteri, superioare.™’.

Existd fenomene (si sensuri) care pot fi prinse doar prin
simturi si trairi specifice. Asa ar fi, de exemplu, trairea sacrului, care
nu poate fi conceptualizat, rationalizat, explicat, ci poate fi doar simtit.
Astfel de trairi specifice si astfel de sensuri pot fi atinse si prin/in
muzicd. Muzica este §i ea o ,religans” (re-legaturd), pentru ca
restabileste relatia noastrd cu Absolutul. Prin cunoscuta definitie data
muzicii ca ,exercitiu aritmetic al sufletului pe care-l face fara ca sa
stie” — Leibniz subliniazd caracterul irational al muzicii, aratind ca
percertia ei contribuie la o cunoastere aparte, tainica. E ,,cunoasterea
inimii” (,,raison du coeur”) cu logica sa specifica, de care zicea inca B.
Pascal. Cunoasterea prin muzicad prilejuieste o cunoastere distinctd —
cunoagterea prin ,intrarea” in obiectul cunoasterii, prin identificarea-
contopirea cu el.

in actul psihologic numit ,,stare de muzica”, in interiorul uman
se desfasoara si se valorifica procese psihice dintre cele mai ascunse,
care In alte situatii psihologice nu se pot desfasura. ,Muzica se
indeparteaza si se elibereaza de afectivitatea comund”, sublinia H.
Delacroix.”®® In cintul spontan muzica nu se prezinti ca o operd de
arta, ,,ci ca o supranaturd, ca o stare divina, ca o existenta supraumand,
liberd de divizarea in ,.fizic” si ,,psihic”, in ,.interior” si Lexterior”. >
Muzica, astfel, nu este doar fenomen artistic si estetic, ci metaartistic si
metaestetic; ea iese, hotarit, in afara acestor feluri de a o trata si
percepe.

N. Crainic, in reflectiile sale despre muzica, in calitate de
ascultator de rind scrie: ,,Aceasta este menira marei arte: sa descopere
dimensiunile ceresti ale omului. O auditie wagneriand ma ridicd mai

% Driganescu M. Tensiunea filozofica i sentimentul cosmic. Bucuresti, 1991.
37 I1Imakos B. Op. cit., p. 25-26.

%8 Cf: Torgulescu A.Op. cit., p. 39.

9 Djtrec K. Op. cit., p.42.
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presus de mine tnsumi”.” _Arta ne conduce dincolo de noi insine.

Arta 1l conduce pe om de mina prin cuvint, prin muzica, chiar la sursa
misterului”, afirma E. Tonesco.’”' Ea face aceasta ,pentru a ne restitui
noud insine, a ne scoate din noi ingine, a ne pune fatd in fatd cu noi
insine.”""

Presupune, oare, trairea interioara, orientatd cu predilectie spre
profunzimile Eului, o izolare de viata obignuitd? Dimpotriva. Prin
descoperirea si valorificarea potentelor Fului ea conduce spre o
implicare mai superioard 1n lumea reald, spre o vietuire mai adecvata.
Muzica ne conduce direct la descoperirea si afirmarea individualului
din noi, a fiintei noastre ca valoare irepetabild, la descoperirea si
realizarea a ceea ce este superior in fiecare din noi. ,,Constiinta noastra
¢ instrainatd de ea Insdsi si impotmolitd intr-un strat marginal al
sufletului: stratul indoielilor, impulsurilor obscure, nelinistilor
exasperate. Da, si acestea fac parte din natura umana, dar am comite o
eroare tragica crezind ca ele ar reprezenta substratul nostru cel mai
intim §i cd suntem n mod fatal predestinati sd ne ducem existenta sub
teroarea lor, scrie G. Balan. Adincul adincurilor din om — acela la care
n-au ajuns psihanaligtii moderni, dar in care vechii maestri ai muzicii
ancoreaza demult — este nu intuneric, c¢i lumina, nu zbucium, ci pace,
nu conflict, ci iubire. Luminad, pace, iubire — aceasta este esenta intima
a omului”, incheie ginditorul.®”® Si a muzicii, am adiuga noi.

Aceste reflectii razlete sint suficiente, credem, pentru a
demonstra capacitatea muzicii de a constitui un mijloc dintre cele mai
eficiente in realizarea cunoasterii supreme care este cunoasterea de
sine. Cunoasterea muzicii, coborirea in zona sensurilor ei profunde nu
este posibild fara coborirea in interiorul propriu, realizind, prin aceasta,
cunoasterea, valorificarea si edificarea lui.

4.5. CALEA TRANSPSIHICA A MUZICII

Dupa cum am demonstrat pe parcursul intregii lucrari, muzica
pune stapinire fotald pe fiinta umana — de la nivelul microcelular, al
simtirii-gindirii ,,cuantice”, microvibratorii, la cel al realizirii unei

890 Crainic Nichifor. Zile albe, zile negre. Memorii, Bucuresti, 1991, p. 164.
591 Tonesco Eugene. Sub semnul intrebdrii. Bucuresti, Humanitas, 1994, p. 58.
892 Tdem, p.59.

593 Balan George. Raspunsurile muzicii. Bucuresti, 1999, p. 8.
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comunicari specific-sonore cu alte planuri ale existentei. Daca relatia
obisnuitd cu muzica se produce la nivel de emotii-sentimente, adica in
cadrul ,,psihologicului”, apoi la gradul superior de comunicare ea ne
scoate din psihologic. Si daca nivelul ,,de inceput” al intrarii muzicii in
interiorul nostru este de naturd fiziologica, iar cel de ,,iesire” —
suprapsihologicd, putem vorbi de calea transpihicd a muzicii. Ea
transcende fiinta noastrd psihica la ambele capete. Aceasta este calea
ei regald.
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