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Abstract

In the German and Austrian culture from the beginning of the XX century,
Schonberg, the representative of expressionism in music, took a post-romantic
subjectivity in order to freeze its tension and turn it into mere construction,
exacerbated the tension of subjectivity in order to reach at its disfiguration. His
works, over which Hanslick’s shadow providentially dominates, embody the
paradox of affective acuity, doubled by an extreme lucidity like ice flowers

descending from the height of the grey sky.

Delimitari notionale

In cuprinsul culturii germane si
austriece de la inceputul secolului al XX-lea
Schoénberg, reprezentantul expresionismului in
muzica, va prelua subiectivitatea
postromantica pentru a-i incremeni elanul in
constructie, va exacerba tensiunea
subiectivitdtii pentru a ajunge deodatd la
desfigurarea ei. Lucrarile lui, peste care
planeaza providential umbra lui Hanslick, vor
intrupa paradoxul acuitatii afective dublata de
o extrema luciditate asemenea unor flori de
gheatd ce se coboara din inaltul cenusiu al
cerului.

ES

Pentru cunoscatori existd doua
perioade in istoria muzicii desemnate cu o
astfel de titulatura. Prima scoald vienezd este
formata din triada Haydn (1732-1809),
Mozart (1756-1791) si Beethoven (1770-
1827), a caror activitate creatoare ce defineste
trasdturile stilului clasic s-a desfisurat in a
doua jumadtate a secolului al XVIll-lea si
inceputul secolului al XIX-lea, in timp ce cea

de-a doua scoald vienezd, cuprinzand
perioada de inceput de secol XX, ii are ca
reprezentanti pe Arnold Schonberg (1874-
1951) si cei mai de seama ucenici ai sai Alban
Berg (1885-1935) si Anton Webern (1883-
1945). Protagonistii celei de-a doua scoli
vieneze sunt cei care au conturat manifestul
expresionismului in arta muzicald, aceasta
fiind singura care indeplineste criteriile unei
adevarate scoli de creatie.

O scoald de creatie presupune din
partea membrilor ei adoptarea unor tehnici
comune de compozitie, publicarea unui
manifest, a unui program care sd exprime
viziunea estetica a acestora, formularea unor
principii care dinamizeazd §i organizeaza
intreaga lor creatie, a unui acord preferential
de conceptii si idealuri. O astfel de scoald se
formeaza in jurul unor indivizi care péstreaza
permanente legaturi, care discutd si-si clarifica
viziunile pe care le promoveazi in arti. In
acest sens, Schonberg, Berg si Webern vor
intemeia in 1919 ,,Societatea pentru executii
muzicale particulare” in al cdrei manifest,
redactat de Alban Berg, erau amintite
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urmatoarele: ,,Pregétirea ingrijitd, fidelitatea
absolutad a executiilor; audierea repetatd a
acelorasi opere; sustragerea concertelor de la
influenta corupdtoare a vietii muzicale
oficiale, refuzarea competitiei comerciale,
indiferenta fatd de orice forma de esec sau
succes.”! Ea este strans legatd si de o anumita
arie geograficd, exprimand sensibilitatea si
mentalitatea unei  anumite etnii  sau
comunitati.

Daca in cazul celei de-a doua scoli
vieneze sunt pastrate astfel de criterii care sa
justifice pe deplin denumirea de scoald de
creatie, nu putem afirma in totalitate acelasi
lucru in cazul primei scoli. Mozart 1l admira
pe Haydn si invata de la el studiindu-i
compozitiile, dedicandu-i mai tarziu cele sase
cvartete celebre. Si Haydn, chiar dacd mult
mai 1n varstd, afirmd ca a invatat mult de la
Mozart. Geniul lui Beethoven este remarcat de
Mozart i intr-o anumita perioada va lua lectii
de compozitie si cu Mozart si cu Haydn, dar a
fost nemultumit de améndoi, spiritul lui liber
nefiind inraurit prea puternic de personalitatile
celor doi. Contactele ulterioare dintre cei trei
sunt rare §i de scurtd duratd acest lucru
nepermitind coagularea unei orientari comune
de tipul celei anterior formulata. Plecand de la
aceste premize am considerat indreptatit faptul
de a nu mai face vreo referintd strictd in titlu.
Nu exista decét o singurd scoald vieneza, cea
dominata de figura Iui A Schonberg,
initiatorul ei. Putem vorbi 1n primul caz de stil
sau culturd clasica care insd, nu indeplineste
atributele unei scoli de creatie, astfel cd, mai
departe vom lua in consideratic o singurd
semnificatie cand vom face referinta la scoala
vieneza.

1. Sensul larg si restrans al
expresionismului

Afirmam mai devreme cd aceastd
scoald este strans legatd de manifestul
expresionist, care imbracd in muzicd o forma
particularda de expresie datd de utilizarea
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excesiva a tonalitatii largite ce avea sd duca la
descoperirea atonalititii si mai tarziu la
intrebuintarea principiilor dodecafonice si
seriale. O datd cu descoperirea disonantei
aceasta a fost incorporatd elementului
armonic, armonia disonantd devenind expresia
supremei pasionalitati in muzica.

Expresionismul se defineste intr-un
sens larg ca artd a emotiei ce are in centru
preocuparea artistului de a reda spectrul
propriilor sale trairi sufletesti, de a obiectiva
pasiunile care-l domina in momentul actului
creator lasandu-se 1n voia instinctului, a
imboldului inconstient, a stihiilor dezlantuite
de propria sa naturd umana. Din acest punct
de vedere ,.expresionismul este o constantd
care s-a manifestat in arta preistoricd, in artele
arhaice, in arta anticd tarzie, in arta medievald
si in secolul al XVII-lea [...] o tendintd
permanentd a artei, caracteristica trairilor
nordice, care se accentueaza in perioadele de
criza  sociald, sau de descumpanire
spirituald.”? El ,,poate include la fel de bine si
de total sculptura medievalda romanica,
barocul german, manierismul italian, arta
neagra primitiva, preromantismul,
romantismul german, unele aspecte ale
prerafaelitismului  etc.”®  Expresionismul
inseamnd intr-o primd acceptie descatusarea
violentd a emotiei tradusd prin accentuarea
formelor si culorilor in arta plasticd, prin
cultivarea frictiunilor armonice dublate uneori
de o ritmica extrem de fluentd in arta
muzicala. Expresionismul in sens mai larg il
gasim in arta de pe insulele sudoceanice, la
azteci, In Africa, In catedralele gotice prin
stilul flamboiant, la Griinewald si El Greco, in
timp ce 1n arta muzicala se Intrezdresc
preocupdri expresioniste in Renastere la Luca
Marenzio, Niccolo Vicentino, Cipriano da
Rore, Gesualdo da Venosa sau in Baroc la
Claudio Monteverdi, H. Purcell, Baldassare
Galuppi si J.S.Bach.

In sens restrans expresionismul se
referd la comunitatea de artisti numitd Die
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Briicke (Podul) intemeiata la Dresda in 1905
ce-i are ca figuri de referintd pe Ernst Ludwig
Kirchner si pentru o perioadd mai scurtd pe
Emil Nolde, si la miscarea Der Blaue Reiter
(Cavalerul albastru) aparutd la Miinchen in
jurul anului 1910, care-1 are ca figurd centrala
pe pictorul Vasili Kandinsky. Parintii directi
ai expresionismului sunt Van Gogh, Edvard
Munch, James Ensor, Paul Gauguin avand
drept baza ideologica filosofia Iui Kierkegaard

caracteristicdi in special expresionistilor
germani.
In perioada imediat urmatoare

primului razboi mondial, ideile expresioniste
continud sa-si exercite influenta atat in artele
plastice cat si in literaturd, in muzica si in
cinematografie. Tendinte expresioniste se
regasesc in creatia lui Alberto Giacomatti,
Marc Chagall, Amedeo Modigliani, Francis
Bacon etc.

2. Izvoarele artei expresioniste
Expresionismul apare ca o previziune
a suferintei celor multi, a holocaustului
declansat de primul si al doilea razboi
mondial. Plutea in aer un sentiment de
nelamurita neliniste declansat de rasturnarea
oricarei ierarhii valorice sau mai bine spus de
relativizarea lor, de asumarea unei libertati
absolute care fascina s§i strivea ontologia
umana. Omul devenea constient de propria lui
devenire, de propriile lui limite, fiind marcat
la orice pas de iminenta mortii, de sentimentul
de wvina, de suferinta lui neintrerupta.
Neputand sa le infrunte va goli de continut
orice ideologie, care pand atunci clddea
echilibrul lui interior, centrandu-si existenta in
jurul acestor spaime, pe care le va ridica la
nivelul unor categorii filosofice. Atunci isi va
inaugura propria lui religie, axata pe teroare,
pe sentimentul puterii, pe dominarea despotica
a celorlalti, pe satisfactia prilejuitd de strivirea
lor, pe haosul instinctelor primare. Numai el
ca individualitate luciferici putea garanta
temelia universului fizic, moral sau metafizic.
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Suferinta oamenilor devenea o
simpld statisticd, interesul lui primordialitate
funciara, egoismul virtute teologala. Iata-l
dezgolit de orice spiritualitate, bantuit de
demonii constiintei, infierAind cea mai mica
slabiciune a celorlalti. Supraomul
nietzscheean  se  autoproclama  regele
universului si al propriei constiinte, pe care in
felul acesta o dezavua. Era asemenea unui
faraon mutilat de orice farama de umanitate,
in care sldbiciunile sale deveneau cogmaruri
ce muscau din albia secatd a fiintei lui,
cavernd in care amintirea mortii celor multi
amplifica strigdtul acestora intr-o disperatd
angoasa.

Omul modern, omul inceputului de
secol XX, pare a fi cazut pradd haosului,
instinctelor descatusate. Preocupat de pura
instantaneitate prin desprindere de trecut si de
tot ce inseamna traditie umanista el devine o
fiinta solitara, expusa intamplarii, la cheremul
fortelor oarbe care compun mecanismul
universului. Plecand de la aceasta conceptie
egocentricd asupra lumii pe care o vede
deservita propriilor interese, va ajunge cu
timpul sa fie stapanit de teama fatd de aceasta,
sd o priveasca drept un oponent al sdu, o
realitate care ameninta fiinta lui. Sentimentul
de instrainare va marca insasi viziunea lui in
relatiile cu ceilalti semeni ai sai. Acaparat de
singularitatea lui, incapabil sa se daruiasca lor,
isi va crea religia lui in care iadul se va
fundamenta pe existenta celorlalti. Ceilalti,
iata iadul, confirma un tip de fiintare in care
gradul de izolare capatd dimensiuni
paroxistice. Omul pare sd TInainteze catre
neant. Cuprins de acest elan distructiv, el
sale existentiale de a decide sinuciderea sa, de
a se arunca in neantul unei libertati absolute.
Sub pretextul cd cerceteaza aceste forte
izbucnite din  subconstient, psihologia
moderna va justifica in mod tacit aceastd
neordnduiald de elemente anarhice, de
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pierdere a unei unitdti interioare pe care de la
Freud incoace omul nu si-o va mai recapata.

Artistul expresionist devine sensibil
la toate aceste semne ale timpului sau si
incearca sa-si atentioneze semenii printr-o arta
dominatd de exces de emotivitate, intr-o
incercare disperatd de a umple haul spiritual
cascat la picioarele sale. El devine barometrul
care Inregistreza cu acuitate datele pe care i le
oferd realitatea umand, exacerband expresia
tocmai pentru a face vizibila aceasta realitate.
in arta isi va permite orice abatere de la cursul
firesc al ei de pand atunci, biciuind constiinta
surdd a oamenilor, orbirca lor. Ea va fi
strabatutd de un puternic substrat social
declarand razboi starilor de fapt care marcau
societatea contemporand, proiectdnd in viitor
imagini utopice ale unor renasteri spirituale.
Inselarea asteptarilor provocati de increderea
in ratiune il va orienta pe artist cétre o
atitudine subiectivd ce valoriza nuantele
propriilor lui tréiri.

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

acestea vor cladi viziunea artistica a
expresionismului

Amelia Pavel descrie expresionismul
ca decurgand dintr-o experientd

contradictorie, fiind in acelasi timp abstractie,
ca o sardcire sau depdsire a concretului, din
punct de vedere al limbajului, si empatie, ca o
imbogdatire a experientei concretului, din
punct de vedere al continutului, al substantei
ideologice, de reprezentantii curentelor
revolutionare. Expresionismul va Insemna o
permanentd risipa de o asemenea intensitate
incat ceea ce va mai ramane va corespunde
doar emotiilor instinctuale, sau dimpotriva, o
permanentd abstractizare a emotiilor, o
cerebralizare a lor pand cand se va pierde
substanta emotiva a acestora. Ambele atitudini
promovate nu fac decit sid nege realitatea
emotiilor. Pe de o parte ne vom confrunta cu
spaime existentiale, convulsii metafizice care
vor genera o artd nonfigurativa, pe de alta
parte vom avea incercarea de a explica tot in
dauna fondului emotiv, o estetica ezoterica ce
acapareazd sentimentele umane s§i le
desfigureaza. Traind in mod acut acea sfasiere
interioara intre ,,abstract si ascetic Tn masura
in care izvordste dintr-o experientd de
zbucium, de spaime existentiale si istorice
presimtite si prevestite; carnal si armonic in
madsura in care are constiinta, amintirea si
nazuinta contopirii si intelegerii euforice a
omului cu universul in care traieste si a carui

istorie o face™, artistul expresionist va
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imbratisa o esteticA ce va avea la baza
aspiratia citre unitate, o unitate nidscutd din
contopirea contrariilor, sperand sa realizeze
acea mult ravnita coincidentia opossitorium la
nivel artistic. Experienta spirituald se va
manifesta cu violentd in limitele unui limbaj
care se va exprima in mod frenetic promovand
tonalitatile cele mai ostile, tensiunea ascutitd a
contrastului, extremele cele mai indepartate
aduse laolaltd cdutind descatusarea oricarui
balast emotiv.

Artistul expresionist devine constient
de unicitatea si caracterul inefabil al emotiei
dar si de incapacitatea acestuia de a o
comunica. O bariera de nepatruns pare sd
separe indivizii intre ei facdnd imposibild
comunicarea dintre acestia. Nu am in vedere
comunicarera emotiilor definite in general
prin bucurie, iubire, neliniste, ¢i incapacitatea
de a transmite caracterul particular al acestora.
Bucuria mea este diferita de bucuria celuilalt
prin faptul ca in ea se rasfrange o experientd
de viata distinctd. Aceasta insingurare devine
caracteristica artei expresioniste. De aici poate
incapacitatea noastra de a gusta si intelege arta
expresionistd. Singurul lucru, afirmad arta
expresionista, care uneste destinele noastre
este congtiinta propriei noastre singuratati.
»Sunt singur, pare sa spund lucrul, deci prins
intr-o necesitate impotriva careia nu puteti
face nimic...deoarece sunt ceea ce sunt fara
pareri preconcepute, singuratatea mea stie de
singuritatea voastrd.”

Dumnezeu este singurul care poate
face posibilda comunicarea. Nu ratiunea, nu
notiunile si limbajul articulat, nu empatia sau
arta, ci doar Dumnezeu. Cand vorbesc 1n acest
context de comunicare ma refer la acel tip de
comunicare  deplind,  netrunchiatd  si
nefaramitatd, cu sens mai degraba de
comuniune. Prin pacat omul pierde aceastd
facultate de a comunica. Pacatul inseamna
indepartarea lui Dumnezeu din viata noastra,
instrainarea si insingurarea noastrd. Pacatul 1l
redd pe om neantului. Filosofia existentialista
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nu este decat un preambul la suma de orori
care vor defila pe podiumul istoriei. Arta,
ratiunea, limbajul sunt urmadri ale pacatului,
sunt modalitati permise de Dumnezeu pentru a
face fatd abisului dintre noi. Arta este expresia
milei lui Dumnezeu care nu permite sa
ratdcim intr-o insingurare totald. Chiar daca
imperfecte, aceste modalitdti de comunicare
reugesc partial sd instituie un climat de
comuniune. Omul I-a refuzat pe Dumnezeu
insa Dumnezeu nu-l refuza pe om, ci lasé la
indemana Iui aceste sacramente. Acestea fac
posibild comunicarea dintre oameni si, oricat
de mult si-ar dori omul, ele nu pot inlocui pe
deplin absenta Lui. Ele nu sunt decat ruinele a
ceea ce candva a insemnat prezenta lui
Dumnezeu.

3.1zvoarele expresionismului in muzica
Pragul ce separa secolul XIX de
secolul XX marcheaza o derulare tot mai
accentuatd a evenimentelor stiintifice si
culturale care modificd total perspectiva
asupra lumii, a posibilitatilor de cunoastere
specifice omului. In Franta este tradusi
lucrarea lui Hartmann Filosofia
inconstientului (1877), H. Bergson lanseaza
Eseul asupra datelor imediate ale constiingei
(1889), iar Freud incepe sd puna la punct
metoda psihanalizei cu studii asupra istoriei
(1895) si asupra visului (1900). Tot in 1900,
Max Planck publica teoria cuantelor conform
careia undele nu pot fi emise intr-o cantitate
arbitrara, ci numai 1n anumite pachete pe care
le-a numit cuante. Anul 1905 este anul in care
este enuntata teoria relativitatii restranse a lui
Einstein prin care se afirma cd nu existd un
sistem de referintd absolut fatd de care sa
putem raporta fenomenele mecanice, iar
viteza luminii devine o constantd universald
identica in orice sistem de referinta indiferent
de directia de propagare a acesteia.
Incremenirea intr-un anumit tip de mentalitate
ancestrala care se rezuma doar la datele
senzoriale ale experientei va fi complet
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eradicata. Stiinta va deveni mai strans inrudita
cu filosofia fructificdind capacitatea acesteia
de a generaliza informatiile primite de la
realitate intr-un sistem unitar §i coerent.
Determinismul mecanic este depasit, timpul si
spatiul devenind realitdti fluctuante, insasi
cunoasterea obiectivd devenind o cunoastere
subiectiva, in care observatorul influenteaza,
farda voia lui, derularea evenimentelor si
proceselor de orice tip. Este perioada in care
omul realizeaza primele aparate de zbor,
descopera ca universul cuprinde miliarde de
galaxii, fiecare galaxie ingloband miliarde de
sori intr-o miscare de permanenta expansiune
si  formuleazd faimosul principiu al
incertitudinii.

In arta se petrec mutatii majore care
vor marca profund cursul acesteia. In Franta,
simbolismul si impresionismul, arte care
deschid  posibilitatea de a  explora
subconstientul prin adoptarea unor tehnici de
creatie ce constituie un preambul la arta
nonfigurativd, vor aluneca pe panta artei
fauviste, cubiste si futuriste, experienta
personald a artistului fiind cea care va domina
de acum inainte orice manifestare creatoare.
Tonul radical al noilor orientdri va fi dat de
cele doua tablouri ale lui Edouard Manet,
Dejunul pa iarba(1863) si Olympia(1863),
care vor ridiculiza academismul artei prin
propunerea unei arte amorale. Subiectul
scandalos reprezenta o impunsatura la adresa
artei oficiale incremenita in rutind, canoane §i
conventii care nu mai stiau sa valorifice
inspiratia  artistului. Atacul din partea
refuzatilor se va desfagura pe flancul
conduitei morale, stiind cd acesta este punctul
nevralgic al unui individ fatarnic si filistin.
Pretextand o artd amorald se viza de fapt
problema cea mai spinoasa a artei, daca ea
trebuie si se desfasoare sub auspiciile emotiei
sau al firului calduzitor al ratiunii. Dacd in
materie de canoane n-ar fi reusit sa-i
impresioneze atunci au cautat sa atraga atentia
propunand o falsa problema: Care este granita
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dintre o artd morala si imorala? In secolul XX,
Duchamp revine cu problema raportului dintre
artd si nonartd, la fel cum Magrite se va
exprima in privinta distinctiei dintre realitate
si artd. Anul 1883 constituie §i anul primei
expozitii a impresionistilor pentru ca trei ani
mai tarziu Claude Monet sa reitereze intr-o
variantd decenta acelasi subiect. Evenimentele
se deruleazd cu repeziciune. Numai zece ani
despart momentul de botez al grupului de
impresionisti de la panza lui Monet, Impresie
rasarit de soare(1874), de primele experiente
neoimpresioniste ale lui George Seurat cu
panza Dupa amiazd la Grande Jatte(1884).
Anul 1886 marcheaza ultima expozitie a
pictorilor  impresionigti  §i  publicarea
manifestului simbolist de Jean Moréas.
Aproape sincrona cu experienta arleziana a lui
Vincent van Gogh care picteaza panza Stoguri
de fan langa o casa(1888), in 1890 Monet
picteazd acelasi subiect intra-o maniera
personald. Anul 1890 este anul mortii lui
Vincent van Gogh acesta ldsdnd in urma
celebrul testament pictural Lan de grau cu
corbi. Avand ca punct de referintd pictura lui
van Gogh, migscarea fauvistd, adeptd a
expresiei, coincide cu afirmarea miscarii
germane Die Briicke(1905). Matisse si Derain
incep sa picteze in acel stil liber care va fi
denumit fauvism. Doi ani mai tarziu, in 1907,
Picasso va pune in criza miscarea fauvista prin
tabloul Domnisoarele din Avignon care va
deschide faza cea mai revolutionard a artei
moderne, cubismul.

Cultura nordica aduce un nou tip de
sensibilitate mai profundd si mai atentd la
revelarea aspectelor legate de cadrul social.
Aici se remarcd disjunctia existentd Intre
panteismul francez care dizolva personalitatea
artistului si opozitia pe care o resimte artistul
expresionist in raport cu lumea inconjuratoare.
in timp ce pictorul impresionist primeste in
mod pasiv impresii de la realitate si le reda pe
panza fara sa intervind cu vointa lui, pictorul
expresionist isi propune sa modeleze realitatea
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cand simte ca reuseste sa surprinda ideea care
sdlagluieste in interiorul lui. Aceasta disjunctie
apare evidentd dacd amintim cd in timp ce
Claude Monet picta fatada catedralei din
Rouen in mai multe ipostaze(1894) Edvard
Munch dadea glas propriilor sale nelinisti in
Tipatul(1893) si Angoasa(1894).
Expresionismul, aparut la inceputul secolului
XX 1in spatiul german, renuntd la gratia
seducatoare si la ornamentul inutil promovand
exprimarea cu violentd a emotiilor. Miscarea,
avand un profund protest social, va marca nu
numai artele plastice ci si literatura, teatrul,
filmul, muzica.

Spatiul muzical al culturii germane
din secolul al XIX-lea a fost marcat de
senzualitate patimasd si iubire nevroticd, de
metafizica nelmplinirii  sentimentale i
nostalgia puritatii pierdute, de fiorul tristanesc
si iluzia unei restaurari umane in plan erotic
sau mistic. La o primad vedere este straniu
faptul ca un popor considerat rece in raportul
relatiilor umane a fost in stare sd promoveze
ca arhetipuri culturale imaginea unui
Tannhauser, Lohengrin, Tristan sau Parsifal.
Cum se poate oare ca eroii amintiti, stapaniti
de framéantari interioare extrem de profunde si
nuantate, de idealuri si aspiratii nobile sa fie
reprezentativi pentru sufletul unui popor peste
care planeaza trufas norii propriilor ideologii?
Coplesit de sldbiciunile sale sufletul devine
insingurat §i pustiu. Patimile care-1 domina se
rasfrang In constiinta individului ca o ruptura
de ceilalti si mai ales de sine. Preocupat mai
mult sa le analizeze decat sa le domine,
individul se adanceste in universul trairilor
sale devenind un extrem de rafinat si profund
psiholog. Pundnd accentul pe sentiment,
inteles ca realitate ce autentifica fiinta umana,
romanticii nu fac decat sd deschidd larg
barajele resurselor sufletesti, s propund ca
realitate ultimd descatusarea lor neglijand
aspectele morale ale sufletului, nevoia lui de
echilibru si plenitudine solara. Cerul apolinic
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al clasicismului se tulburd instaurandu-se
negurile si tumultul dionisiac al
romantismului. O datd cu romantismul §i mai
ales cu postromantismul arta muzicala intra in
criza.

Romanticii sunt virtuozi panda in
adancul fiintei lor. Virtuozitatea, dincolo de
aspectele ei tehnice, cunoaste o cotd
neintdlnitd la epocile anterioare in explorarea
si redarea sentimentului, in dezvaluirea celor
mai fine aspecte ale activitatii sufletesti.
Remarcarea sinelui devine tintd primordiald
care declangeaza noi impulsuri creatoare cu un
profund efect asupra fondului stilistic mostenit
de la clasici. Categoria frumosului se asociaza
acum mai degraba cu intuitia si fantezia ca
urmare a imersiunii in  subconstient.
Restauratorii intuitiei, romanticii, vor micsora
contributia inteligentei pand la a o suprima.
Aceasta atitudine apare ca o reactie adversa la
pretentia ratiunii de a explica toate problemele
vietii morale, psihologice si sociale si de a se
substitui In ultimd instantd lui Dumnezeu.
Echilibrul clasic este inlocuit cu o pasiune
unilaterald ce deschide nelimitate céi de acces
imaginatiei cu pretul pierderii echilibrului
interior.

Arta romanticd este dominatd de
lirism, esenta ei constind in redarea cu forta a
sentimentelor, intr-o expresie impresionanta
care-si extrage seva dintr-o imaginatie
arzatoare lipsitd de orice constrangeri.
Atributele frumosului clasic precum ordine,
proportie, claritate intrd 1n plan secund.
Frumosul romantic pare a Inseamna mai
degraba lipsa de ordine si proportie, dand
nagtere unor noi constelatii de categorii.
Dantesc, luciferic si prometeic, oniric,
misterios §i nostalgic, Imbatator, zguduitor si
patetic, monumental, indltator si stimulant,
elegiac, liric si poetic sunt numai cateva
nuante pe care le intruchipeazd -categoria
frumosului detronata de prioritatea
semnificatiilor rationale. Sentimentele se
muzicalizeaza, cum spunea esteticianul Henri
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Delacroix, constiinta devine o imagine fluida
a universului sonor ce sapd neincetat in albia
de granit a conventiilor umane. Pasiunea nagte
muzica §i muzica naste pasiune, una se
hraneste prin cealaltd ca-ntr-un torent de lava
ce-si are combustia in sine insusi. Nimic nu
mai existd decat muzica si pasiune, contopite
in toatd amploarea unui extaz. ,,Romanticii...!
Virtuozi pand 1in maduva oaselor, cu
inspaimantatoare cai de acces la tot ceea ce
seduce, ispiteste, constringe, rastoarna,
dusmani Innascuti ai logicii §i ai liniei drepte,
dornici de tot ceea ce este strdin, exotic,
nemaiintalnit, de toate opiatele simturilor si
ratiunii.” (Friederich Nietzsche)

Tematica iubirii leagd ca un fir
incandescent toate operele wagneriene (caci
Wagner avea s fie cel care va duce la apogeu
arta romanticd si cel care va afirma ca totul
este reductibil la iubire, ca muzica este prin
excelentd artd a iubirii), fiecare aducand o
conceptie noud, o ipostazd si o perspectiva
aflata In permanentd evolutie. Plecand de la
viziunea  iubirii care desface nodul
blestemului, Wagner traseazd harta interioara
a propriilor simtiri marcand fiecare treapta pe
care aceasta o cunoaste. Iatd iubirea ca zbatere
intre pasiune carnala si ideal, iubirea ca
seductie a transcendentalului, iubirea ca
peroratiec metafizicd care trezeste fiorul
existentialismului, iubirea bucolica sau idilica
pentru ca in final sa realizeze sinteza tuturor
acestor ideologii in crestinismul senzual din
Parsifal. Wagner ajunge cétre sfarsitul vietii la
o reconciliere intre pulsiunile chtonice si
inflacararile idealiste altoind peste acestea un
crestinism pesimist de nuanta
schopenhaueriana. Cu fiecare operd Wagner
va materializa In tot mai multe ipostaze
individualismul sau. Sufletul devine incapabil
sd se mai bucure de lucrurile mici, umile,
madrunte ale vietii si de aici survine si raceala
lui. Preocupat de sine, 1i pierde si pe ceilalti si
pe sine. Individul coboara in adancimile
sufletului sdu pana la izvorul afectivitatii sale
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tulburand puritatea lui originard. Raul
afecteaza fiinfa umana nu la nivel superficial
ci mult mai adanc alterdnd insasi geneza
sentimentelor. Cainta sau credinta care 1i
mana pe eroii wagnerieni nu inseamna decat
un mod de a face caz de ele, tulburarea lor
interioara spectacol la care asista neputinciosi,
tdinuirea identitatii drept suprem orgoliu si
autoidolatrie, iubirea nevroza si neimplinire.
De aici provine aparentul paradox al unui
suflet ce imprumuta raceala unui sfinx care a
inchis ochii spre cele mici si smerite, spre cele
duhovnicesti, care nu se dezviluie celor ce se
cred invatati, pentru a se contempla pe sine.

Wagner va influenta crucial fagasul
pe care va evolua de acum finainte muzica.
Uimitoarea amplificare a  expresivitatii
limbajului muzical care va fi promovata de
acesta in opera Tristan si Isolda va determina
noi experimentari ce vor contura manifestul
nedeclarat al postromantismului. Trezitd in
mijlocul haosului biologic declansat de
expedifia nechibzuitd catre aflarea forului
interior al energiilor sufletesti, constiinta,
sfasiata de contradictii, va incepe ,,sa oscileze
dramatic intre tragismul resemnat (Cdntecul
pamantului, de Mahler) si nadejdile utopice
(Poemul  extazului, de Skriabin), intre
senzualitatea patimasa (Salomeea si Elektra,
de R.Strauss) si elevatia cea mai spiritualizata
(simfoniile lui Brukner).”¢

4.Categorii estetice si stilistice

Arnold Schonberg a publicat de-a
lungul vietii sale numeroase scrieri, articole,
eseuri §i a avut o bogatd corespondentd cu
diverse personalitati ale culturii, din care
razbate o extrem de interesantd viziune
estetica. Cele mai importante lucrari teoretice
elaborate de Schonberg sunt: Harmonielehre
(1911), Structural Functions of Harmony
(1948), Style and Idea, Essays (1950), la care
se adaugd volumul Arnold Schonberg, Briefe
(1910-1951) culese si editate de Erwin Stein.
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4.1. Conceptul de arta si de atitudine
estetica

Atunci  cand  defineste  arta,
Schonberg o identificd cu spiritul de revolta
al artistului a carui menire este sa se identifice
cu destinul omenirii, sa participe la suferinfa
sau bucuria acestuia. Conceptie de sorginte
romanticd (Ravel avea sa-i numeascd pe
reprezentantii scolii vieneze drept romantici)
conform careia artistul devine un tribun al
poporului, iar arta lui trebuie sd slujeasca
acestuia si sd nasca sentimentul fraternitatii
universale intre oameni, Schonberg amplifica
caracterul de revolta si oroare al artei atunci
cand nedreptatea afecteazd o masa mare de
oameni, asa cum avea sa se intdmple in timpul
primului si celui de-al doilea razboi mondial.
El devine constiinta acestora redand-o cu toata
forta de expresie. Tipatul ingrozit de revolta si
durere pentru soarta umanitatii, spaima in fata
razboiului devin ecoul nedeclarat al artei lui.
Sensibilitatea lui de artist este profund
afectatd de realitatea sociala in care el insusi
este angrenat atunci cand va fi inrolat in
armatd 1n timpul primului rdzboi mondial.
Dotat cu o inteligentd vie el va transpune
implicit si la nivelul limbajului sonor aceasta
experienta. Constiinta apocaliptica,
presentimentul unei iminente catastrofe
mondiale devin surse de inspiratie atunci cand
va purcede la dizolvarea sentimentului tonal si
la instaurarea atematismului si anarhiei in
muzicd. Arta devine identica expresiei, o
expresie desfigurata si redusd la strigatul
organic al fiintei descarnata de orice realitate
spirituala.

Experimentand pe panta
postromanticd Schonberg decide sd renunte la
orice lucru care aminteste de tonalitate,
travaliu tematic sau constructie formala in
spirit traditionalist, o datd cu cele Trei piese
pentru pian op.11 scrise in 1908. Cu un an in
urma Pablo Picasso va distruge pentru
totdeauna  bazele  picturii  frumoase,
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compunand un grup de figuri in care se
anuleaza orice urma realistd. Este vorba de
lucrarea Domnisoarele din Avignon, lucrare
care destramad sentimentul frumosului si
instaureazd In artd un nou mod de a privi
lumea bazat pe o sintezd constructiva ce-si
avea sursa in imaginatia artistului. Ideea de
mutatie radicald pare sd domine cercurile
artistice. Renuntand la tonalitate, care avea o
traditie de mai multe sute de ani, Schonberg
instaureazd in arta muzicald principiile
hazardului. Tot ceea ce amintea de veche
traditie era negat cu vehementd. Dihotomia
consonantd-disonantd este atenuatd prin
suprimarea primului termen al acestei relatii si
inglobarea caracteristicilor lui celui de-al
doilea. Disonanta pretinde sia devina
consonanti, in acest fel materializindu-se in
muzica acel tipdt, ecou 1in constiinta artistului
a suferintei celor multi. ,,Arta este tipatul celor
care  trdiesc 1n  destinul  omenirii,
neimpacandu-se cu el; care nu slujesc
prosteste motorul fortelor obscure, ci se
arunca in angrenajul aflat in miscare pentru a-i
intelege structura; care nu-si apleacd ochii
pentru a se pune la adapost de emotii, ci 1i
deschid adesea pentru a vedea ce trebuie
vazut, care, totusi, ii inchid adesea pentru a
percepe ceea ce simturile nu rezolva, pentru a
privi induntru ceea ce doar aparent se petrece
afara. Si in interiorul lor, 1n ei are loc miscarea
lumii; afard nu razbeste decat un ecou — opera
de artd” va afirma Schonberg.

Incercarea Iui de a defini arta in
general alunecad discret pe panta delimitarii
atitudinii artistului. Atitudinea artistici se
identificd cumva la Schonberg cu socialul, isi
trage substanta mai degraba dintr-o realitate
extraesteticd, de naturd sociald. Schonberg
traseazd doud tipuri de atitudini care se
completeazd una pe alta si intregesc fiinta
artistului. Pe de o parte el aminteste de
atitudinea celui care se expune oricarui tip de
emotie, a celui care lasa sa vietuiasca in sine
fenomenul estetic pentru a extrapola ulterior
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aceasta stare in domeniul rationalului, in
cadrul domeniului de cugetare si reflectie
interioard. Disocierea aceasta dintre atitudinea
celui dedicat actului de traire estetica, a celui
care converteste impresiile primite de la
realitate 1n trdiri estetice si  atitudinea
reflexivd, care 1si are ca punct de plecare
primul tip de atitudine dar, care pentru a
subzista trebuie sa o suspende pe aceasta
(acest lucru este semnificat de inchiderea
ochilor) apare delimitatd in introducerea
celebrei  Estetici a filosofului  Nicolai
Hartmann care afirma ca ,daruirea estetica
este fundamental alta decat a cunostintei
filosofice care se indreapta spre ea ludnd-o ca
obiect. Atitudinea esteticd in genere nu
inseamneaza atitudinea esteticianului. Cea
dintdi este si rdmane atitudinea celui care
contempla si creeaza artistic, pe cand cea din
urmd este atitudinea filosofului.”® Schénberg
admite coexistenta celor doud atitudini in
persoana artistului acest lucru amintind de
aforismul lui Nietzsche ,muzica elibereazi
spiritul, inaripeaza gandirea, te face pe atat de
filozof pe cat esti mai muzician.”

In actul creatiei, compozitorul se lasa
condus de principii care nu mai au caracter
rational-discursiv, el este preocupat sa
surprinda si sa altereze cat mai putin posibil
forma pe care o imbraca ideea din launtrul lui.
Atunci cand compune sau contemplad creatia
lui el refuza sa-si explice cauzele si principiile
care determind o astfel de evolutie. Totusi,
foarte usor el absolutizeazd propriile trairi
atunci cand intr-un limbaj de sorginte
schopenhaueriand afirma ca ,,compozitorul
dezvaluie esenta launtricd a lumii si exprima
cea mai adanca Intelepciune intr-un limbaj pe
care ratiunea sa nu-l intelege, tot asa cum
somnambulul in stare de magnetism ne ofera
revelatii despre lucruri in legétura cu care in
stare lucidd nu are nici o idee.”'® O forta
misterioasd pare sd pund stdpanire pe
constiinta lui In momentul in care creeaza, a
carei natura nu-i este deloc cunoscuta. O forta
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pe care o considerd superioard si careia i se
supune docil ascultand de fiecare imbold al ei.
Si totusi el este constient de realitatea ei,
admite sa sdlasluiasca in inima lui sa ia parte
la propriul festin, intovarasindu-se cu ea si
facandu-si-o  familiard.  Este  izbitoare
asemanarea lui Schonberg cu eroul romanului
Doctor Faustus de Thomas Mann céand
denumeste aceasta forta numind-o
comandantul suprem. Putem oare sid ne
indoim de semnificatia unei astfel de expresii
ca fiind alta decat cea care ne vine prima in
gand? Nu vom adanci o astfel de idee pentru a
nu cadea in arbitrar si ridicol. Am considerat
necesar sd consemnez asa ceva cu intentia de
a sublinia faptul cd la Schonberg acea forta
care-l constrAnge in creatie nu este o fortd
oarbd, anonima ca la Goethe, ci se intrupeaza
in logosul cuvintelor, capatand statutul unei
realitdti vii care palpitd in inima artistului.
,Comandantul Suprem mi-a poruncit sa
pornesc pe noi culmi.”!' De altfel, Schénberg
a fost un om preocupat de problematica
religioasa. Evreu fiind, In 1921 se converteste
la catolicism pentru ca in 1933, in semn de
protest fatd de regimul instaurat in Germania
si a politicii acestuia impotriva evreilor, sa se
reconverteascd la iudaism. Ovidiu Varga, in
cartea lui Cei trei vienezi §i nostalgia lui
Orfeu, face referire la  permanenta
preocupdrilor din domeniul spiritual-religios
amintind totalitatea lucrarilor lui Schonberg ce
au la bazd o asemenea tematica: Seraphita,
nuveld mistici de Honoré de Balzac din care
au ramas doar cateva schite muzicale,
oratoriile Scara Iui lacob si Dansul morii
principiilor a caror muzicd a fost in parte
scrisa, o piesa de teatru cu titlul Drumul biblic
scrisa de Schonberg, opera neterminatd Moise
si  Aron, ruga ebraica  Kol-Nidre,
Supravietuitorul  din Varsovia,  piesa
orchestrala Preludiu la Geneza, Psalmi si
Psalmi moderni.

Intransigent cu opiniile celorlalti, el
era convins de valoarea artei lui, dusman cu
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cei care-i puneau la indoiald credinta in
idealul lui, condescendent cu cei care nu
impartaseau aceleasi pareri cu ale lui. Pozitia
aceasta de permanentd defensiva se dezvolta
ca urmare a reactiilor dezaprobatoare pe care
le primeste o data cu fiecare prima montare a
lucrarilor Iui. Desi putine, incepand cu
premiera la Noapte transfiguratd, lucrare de
facturd postromantica, ,,un lung si languros
oftat post-Tristan”'> cu un scenariu ce
provenea dintr-un poem de Richard Dehmel,
scandalul nu a mai 1incetat niciodata.
Considera muzica drept o arta care transmite
un ,mesaj profetic dezviluind o forma
superioara de viatd spre care evolueaza
omnirea.”!* Reusind sd o smulga din realitatea
lumii profunde el devine constient ca
expunerea ei reprezintd un act eroic de curaj,
ca realizarea ei a decurs dintr-o necesitate
interioara §i nicidecum din adecvarea la un
gust artistic indoielnic care este propus de un
public diletant. Schonberg va trebui sa-si
infrunte colegii dezvoltand argumente extrem
de  minutios elaborate in  favoarea
compozitiilor lui aspru criticate de acestia. in
opinia lui ,.artistul care are curaj se Increde pe
de-a-ntregul in instinctul sau... Si nu numai
cel care se increde in instinctul sau are curaj;
iar numai acela care are curaj este un artist.”'
Numai cel care adoptda o atitudine ce ascultd
de propriul lui instinct, numai cel care isi
mentine verticald pozitia si-si pleacd vointa
doar la ceea ce-i dicteazd inspiratia, numai
acela isi pastreaza nealterat statutul de artist.
Libertatea artistica a lui Schonberg este
profund ancorata in apriorismul ideilor sale si
nu numai cd nu admite rabat in fata parerii
celorlalti nsa refuza sa asculte de propria lui
formatie intelectuald pe care o dezminte
afirméand ca este ,,sclavul unei constrangeri
interioare mai puternicd decat educatia
primita,... obligat sd asculte de o conceptie
care fiindu-i innascuta are o putere mai mare
decat formatia initiala.”!?
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Cu acest arsenal de conceptii se
avantd la drum Schonberg atunci cand se lasa
cuprins de explorarea teritoriilor nedefrigate
ale atonalismului mistuit de glasul unor
indemnuri launtrice. El taie fara regret liantele
care sudau organic sunetele Iintre ele
construind in fiecare moment al evolutiei
sonore o contraparte tonala.

4.20pera de arta muzicala

Artistul este profund ancorat 1in
realitate insa, el are 1n acelasi timp capacitatea
de a se sustrage acesteia pentru a privi in
interior pentru a constientiza impactul pe care
aceasta il are asupra fondului emotiv al lui,
pentru a analiza realitatea interioard atunci
caind se simte constrdns de o ratiune
superioard. In felul acesta printr-o tainicd
conjugare a elementului reflexiv si perceptiv
ia nagtere opera de arta vazuta ca un reflex al
oranduirii  interioare. Totodatd el are
certitudinea ca opera de artd intervine 1in
ordinea lumii pentru a restabili echilibrul ei
astfel ca, angajamentul lui artistic capata si o
dimensiune morala pe care el este dator sa si-o
asume.

Cele mai reprezentative lucriri din
perioada postromanticd pe care le-a compus
Schonberg sunt farda indoiala sextetul Noapte
transfiguratd op.4 (1899), cantata
Gurrelieder(1901) fara numar de opus pentru
solisti, coruri si orchestra si poemul simfonic
Pelléas si Melisande(1903). El preia linia
initiatd de Wagner si a continuatorilor sai
Mabhler, Bruckner, Reger 1n sensul accentudrii
tot mai mult a sentimentului de destramare
tonald, utilizdnd tonalitatea largitd ce viza de
fapt potentarea oricarei forme de expresie, In
special a celei armonice. Schonberg vorbeste
despre ,tendinta spre muzica inteleasd ca
expresie, tendintda manifestatd cu maxima
fortd la Beethoven. Limitindu-se initial la
unele elemente ale executiei (tempo, caracter,
instabilitate) si ale dinamicii (accente,
crescendo, diminuendo, schimbari bruste), ea

163



Analele Universitdtii Dundrea de Jos

se sluji tot mai mult si de armonie si mai ales
de slaba obisnuinta a acesteia de a fi
intrebuintatd intr-un asemenea scop. Ceea ce
duse la modulatii neasteptate si
surprinzatoare, la pasaje expresive, la
succesiuni ciudate de acorduri, la acorduri
interesante si, pe langa aceasta, la noi pasaje
melodice, nefolosite pana atunci, la succesiuni
neobisnuite de intervale etc., ca s nu mai
vorbim despre ritm si despre schimbarile in
structurd, in constructia bucdtii si in sudura
partilor constitutive ale temelor (fraze, motive
etc.). Este limpede ca toate aceste tendinte,
actionand in directie excentricd, operau in
sens opus tendintei care urmarea sa fixeze, sa
facd perceptibil si sd mentind eficace un
centru armonic $i c¢a compozitorii de dupa
Wagner au fost constrangi sd-si conceapd
formele intr-un mod diferit de cel dinainte.”'®
Perioada urmatoare, cea atonald,
contine ca piese reprezentative cele Trei piese
pentru  pian(1908)  op.11, monodrama
Asteptare(1909) op.17 pentru solo si orchestra
si Pierrot lunaire(1912) op.21, un ciclu de 21
melodrame pentru voce si grup instrumental.
Prin lichidarea géndirii tonale si dizolvarea
coeziunii dintre sunete nu va mai exista o
ierarhie in manuirea celor 12 sunete din totalul
cromatic. Fiecare sunet va capata o valoare
egala cu a celorlalte, muzica fiind lipsitd de
unitatea pe care i-o acorda tonalitatea. De
aceea Schonberg va fi preocupat sa
reconstituie pe alta cale de asta datd unitatea
pierduta. in 1912 Schénberg isi intrerupe
creatia, dedicindu-se unei aprofundate
meditatii asupra cailor de viitor ale artei sale.
Marea cotiturd spre constructivismul
serial din muzica va coincide cu descoperirea
principiilor expresionismului abstract din
pictura. Sunt anii celei mai intense activitati a
grupului Cavalerul albastru, ani in care
Schonberg va intretine o stransa colaborare cu
acestia in calitate de pictor de asta dati. In
1911 Kandinsky va intra in contact strans cu
Schonberg, cu care are un schimb reciproc de
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influente. Compozitorul si pictorul ajung la
rezultate asemanatoare, unul cu muzica
atonald si celdlalt cu abstractionismul si cu
cateva opere teatrale. Anul 1917 este anul in
care irump primele viziuni care se plamadeau
in adancul constiintei sale artistice. Noua
metoda de oranduire a sunetelor purta numele
de Komposition mit zwdlf Tonen (ulterior
numitd dodecafonie) si era astfel definitd de
autorul ei: ,Metoda de a compune cu 12
sunete care nu sunt inrudite intre ele. Ea
constd, in primul rand, in folosirea neincetata
a unei serii de 12 sunete diferite. Aceasta
inseamna, evident, cd nici un sunet nu este
repetat in sanul seriei §i cd aceasta utilizeaza
toate sunetele gamei cromatice, desi intr-o
ordine diferita de cea a acestei game. Nu este
intru nimic identica cu gama cromatica.”’

Cateva explicatii suplimentare sunt
necesare. Seria nu este identicd cu tema
muzicala. Ea ndeplineste rolul pe care pe care
il indeplinea tonalitatea §i anume aceea de a
asigura coeziunea interioara a sunetelor atat n
plan melodic cat si in plan armonic sau
polifonic. Totodatda ea este cea care
structureaza lucrarea la nivel macroformal, rol
detinut si de tonalitate, numai ca de asta data
totul decurge dintr-un lucid constructivism
care avea sa frnga aripile inspiratiei. Expresia
patetica, caracteristicad perioadelor anterioare
ale lui Schonberg, este inlocuitd de o arida
elaborare a intregului opus muzical in care
seria suferd toate variatiunile de natura
contrapuncticd: augmentdri §i diminuari
ritmice, seria 1n oglindd sau recurenta,
recurenta seriei rasturnate sau rasturnarea
seriei recurente etc., astfel Incat sa nu se
repete, cum spuneam mai devreme, nici unul
din elementele seriei pana cand aceasta nu era
epuizata.

Sub aspect melodic seria evita orice
structurd care amintea de atractia tonald (mai
mult de doud arpegii majore sau minore la
rand, marsurile armonice sau desencle
caracteristice tonalitatii), fiind preferate in
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constituirea ei intervalele disonante, cele care
presupun dificultate intonationala (cvarte
marite sau cvinte micgorate, septime si none
mici si mari). Totodatd, in realizarea melodiei
era evitat travaliul tematic, transpunerea seriei
impreund cu variantele amintite mai sus pe
toate cele 12 trepte ale totalului cromatic
lasand loc unei incomensurabile varietati.

Sub aspect armonic sunt posibile
orice combinatii pe verticald mai putin cele de
esentd tonald. Schonberg dorea ca seria sa
reflecte armonia iar aceasta si devind o
componentd a constructului sonor care sa ia
nastere nu din imprecizia inspiratiei ci din
rigoarea logicd a ratiunii. ,,Am fost
intotdeauna preocupat de dorinta de a
fundamenta structura muzicii mele in mod
constient pe o idee unificatoare, care trebuia
nu numai sa produca si celelalte idei, dar si sa
determine acompaniamentele si acordurile lor,
armoniile.”'® Cu alte cuvinte, armonia devine
0 expunere pe verticala a seriei, un aranjament
care ia nastere in mod lucid din elementele
acesteia.

Contrapunctul, mult mai des
intrebuintat decat armonia consta din
expunerea seriei §i a variantelor acesteia la cel
putin doud voci aducand in ordine sunetele
respective fie prin migcari oblice, fie prin
atacuri simultane. Derularea ei la diverse voci
poate sa se desfagoare mai rapid sau mai lent
in raport una fata de alta, sa fie expuse
variantele seriei concomitent sau prin
decalare.

in 1923 Schonberg compune Cinci
piese pentru pian op.23 care vor utiliza pentru
prima datd constient aceastd metodd de
compozitie. Pana in 1936 va compune si alte
lucrari in aceeasi maniera din care meritd sa
retinem opera Moise si Aron si Concertul
pentru vioard §i orchestra op.36.

Incepand cu anul 1939, an in care
compune Simfonia nr.2 de camera op.38, va
incerca sa realizeze o sinteza intre limbajul
atonal-dodecafonic si cel tonal, scriind intr-
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unul din ultimele sale articole numit On
revient toujours ca mai sunt inca multe lucruri
de spus in limba batranului Do major. Este
perioada in care compune cantata Kol Nidre
pentru recitator, cor si orchestrd op. 39,
Concertul pentru pian §i orchestra op.42 si
lucrarea Supravietuitorul din Varsovia op.46.

4.3. Frumosul si sentimentul frumosului

Atunci cand se vorbeste despre
estetica expresionistd se admite ca generald
acceptia cd aceasta pleca de la reconsiderarea
categoriei urdtului, cd in arta expresionistd
uratul are puterea de a polariza toate celelalte
categorii si de a le subsuma siesi, acestea fiind
reductibile la urat. O astfel de conceptie este
limitatd asa cum de altfel se incearca a se
identifica uratul cu disonanta muzicala sau cu
violenta culorilor aplicate pe panza, cu
caracterul straniu §i imprevizibil al starilor
exprimate prin intermediul artei expresioniste.
Ar insemna ca un mare segment al artei, care
de-a lungul perioadelor stilistice recurge la
astfel de procedee, sa fie repudiat.

Schonberg nu aminteste niciodata cu
privire la arta lui cd ar promova estetica
uratului ci dimpotrivd este mai degraba
preocupat a defini categoria frumosului in
contextul ei. Pentru el frumosul are mai
degraba valoare rationald, in care rationalul nu
se mai rezuma la facilitatea de a identifica
limbajul expus. Frumosul rational capatd un
statut superior celui 1n care acesta era inteles
in concentrul notiunilor de proportie,
integritate si claritate. Categoria frumosului
are in vedere in continuare relatia care se
instituie intre opera de artd si auditoriu, Insd
de astd data de pe altd pozitie. Schonberg nu
mai permite nici o ingadduintd sldbiciunilor
publicului, de aceea succesul nu-l intereseaza.
Pentru el publicul trebuie sd fie format din
oameni educati, devotati si capabili in a
deslusi adevarul care silasluieste in artd. Cu
alte cuvinte publicul trebuie sa fie la inaltimea
exigentelor cerute de el, exigentd pe care §i-0
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impune mai ales siesi. ,,Numai compozitorul
cel mai instruit devine capabil sd& compuna
pentru amatorul de muzica bine instruit.”!

in zilele noastre, poate mai mult ca
niciodatd, muzica este inteleasd intr-un mod
hedonist, ca agrement, ca fond in cadrul caruia
noi ne desfasuraim cele mai variate
indeletniciri, fara a fi preocupati in mod
special de aceasta. Ea umple spatiul cotidian,
fie ca este vorba de muzica de calitate sau nu,
incercand sa satisfacd un tip de senzualitate
sonord. Ea devine arta ambientald. Impotriva
unei astfel de mentalitdti (mentalitate care s-a
manifestat din totdeauna 1n cursul epocilor
istorice) ia atitudine Schonberg, propunand o
artda la care efortul si disponibilitatea
interioara  constituie  conditia  necesard
receptarii unei astfel de artd. ,Muzica nu
trebuie s serveasca de podoabd, ea trebuie sa
fie adevirata.”?

Fiind constient de caracterul ermetic
al artei lui, Schonberg concepe frumosul ca pe
o experientd individuald cu caracter initiatic.
Perceptia lui scapa perceptiei marelui public,
aprecierea unei opere de artd constand in
aprecierea celor cativa. ,,Frumosul nu provine
dintr-o experienta colectiva, ci din experienta
catorva.”? In felul acesta el aspird la
universalitate intrucat tendinta lui Schonberg
este de a-l feri de interpretdrile subiective,
partiale si partinitoare, de consimtamantul pe
care-l acorda subiectul in individualitatea lui,
de orice atitudine care cautd sa psihologizeze
notiunea de frumos.

Cateva calitati 1l fac de recunoscut.
Frumosul este recognoscibil prin firescul
manifestarilor sale, prin lipsa oricarui caracter
artificial, factice, sentimental. Acest lucru nu
inseamna cad opera de artd in care se
intrupeaza nu ar transmite emotii. Dimpotriva,
emotiile devin mult mai vii, mai nuantate si
mai diverse, ele se sustrag sentimentalismului
periferic pentru a céapdta profunzime si
intensitate. Emotiile devin autentice atunci
cand sunt profund resimtite si sunt exprimate
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cu simplitate si profunzime. Ele sunt resimtite
chiar de artistul care le eternizeazd cu o
deosebita violenta si durere. De aceea, ,,pentru
a nu trebui s supravietuiasca propriei dureri,
artistul o face nemuritoare prin opera de
artd.”?> Totodatd, frumosul este recunoscut
acolo unde nu se urmareste obtinerea unor
avantaje personale: materiale sau profesionale.
Trebuie desprinsa notiunea de frumos de orice
caracter meschin, de pragmatic sau utilitate
imediata. El decurge din necesitatea interioara
a artistului care simte nevoia de a se exprima
in plenitudinea fortelor creatoare fard sa fie
constrans de vreo finalitate comerciala.
HArtistul — spune Schonberg — imi aduce
aminte de mar: la un moment dat, independent
de vointa sa, el incepe sa infloreasca si sa
producd. Marul ignord valoarea comerciald a
ceea ce produce §i nici nu cere s-o cunoasca.
Cu un compozitor autentic se intampla la fel:
el nu se intreabd dacd productia sa va capata
agrementul specialigtilor artei serioase. El
incearcad pur si simplu necesitatea de a se
exprima si se exprima.”?

In alta parte Schonberg pune
frumosul 1n strinsa legdturd cu accesibilul si
trebuinta interioara resimtitd de cei multi,
atribuind acestuia o semnificatie psihologica.
,,Frumosul nu existd decit din momentul cand
profanii, cei ce nu produc, incep sd-i simta
absenta. Nu se manifestd mai devreme, céaci
nu constituie o veritabild nevoie pentru artist.
Acestuia nu-i trebuie decat adevarul. 1i este
suficient ca s-a putut exprima, ca a putut
spune ceea ce trebuia spus, dupa legile
inerente naturii sale de artist.” Dacd totusi
opera realizatd de artist este si frumoasa,
aceasta se Intdmpla ,,fard ca el sd o fi cautat,
pentru cd el nu tinde decat spre adevar.”** Pe
de o parte, Schonberg identificd frumosul cu
adevarul, in care acesta are o realitate de
naturd rationalda, pe de alta parte, frumosul
capdta un aspect echivalent oarecum nevoii de
a satisface o trebuintd interioarda i un
sentiment. ,Forma de artd, si mai ales in
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muzica, vizeaza indeosebi
comprehensibilitatea. Destinderea pe care o
incearca un auditor, satisficut cand se vede
capabil de a urmari o idee, dezvoltarea ei si
ratiunile unei asemenea dezvoltari, aceasta
destindere este, psihologic, aproape de ceea ce
am putea numi sentimentul frumosului.
Valoarea artistica cere aceastd
comprehensibilitate nu numai in vederea unei
satisfactii intelectuale, dar si pentru a satisface
emotivitatea. Ideea creatorului trebuie sa fie
expusa intr-un fel inteligibil, oricare ar fi
emotia pe care el a incercat si o evoce.

Compozitia cu 12 sunete n-are alt scop In
..... 25

5. Concluzii

Fiecare dintre cei trei reprezentanti ai
scolii vieneze va evolua pe trei directii
distincte. Webern va fi preocupat de abolirea
oricarui continut extramuzical in lucrarile lui,
fiind cel care se aliniaza in mod desavarsit
frumosului de esentd hanslickiand inteles ca
forma muzicala cinetica. Opusurile lui, a caror
dimensiune insumatd nu depaseste durata a
catorva ore (aproximativ 3 ore de compozitie

intr-o viatd de om), vor avea drept
caracteristici  principale concentrarea i
esentialitatea. Subliniind aceste trasaturi

specifice creatiei lui Webern, Schonberg
afirma ca ,,fiecare privire se poate intinde intr-
un poem, fiecare suspin intr-un roman. Dar a
exprima un roman printr-un simplu gest si o
fericire printr-o singura respiratie presupune o
concentrare pe care n-o gasesti decat acolo
unde orice sentimentalism este absent in
aceleasi proportii.”?® Webern aspira sa
realizeze o artd ,,In care si nu mai existe nici o
deosebire intre stiin{d si creafia inspiratd.?’
Pentru el lucrarea muzicald tasneste din
intuitie, intuitia constdnd in conjugarea
atitudinii reflexive cu trairea afectiva, in
imbinarea constructiei aride cu lirismul. El va
deschide drumul neoserialistilor de la mijlocul
secolului al XX-lea in care se va urmari
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controlul absolut asupra fiecarui parametru
muzical (melodie, ritm, nuante), serializarea
tuturor acestora constituind o directie lipsita
de perspectiva pentru arta muzicala.

Celalalt, Alban Berg, va pleda pentru
0 umanizare a sistemului serial, pentru o
sintezd intre tonalitate si  atonalism-
dodecafonism. Lucrarile lui, extrem de putine
la numar (doar 7 cu numar de opus), cum ar fi
Cvartetul de coarde op.3, operele Wozzeck
op.7 si Lulu, Concertul de camerd pentru
vioara pian si 13 instrumente de suflat,
celebrul Concert pentru vioara si orchestra
supranumit [n amintirea unui inger, vor
materializa un frumos de naturd romantica ce
rezultd din fuziunea stiintei muzicale cu arta
literara. Este solutia pe care o oferd Berg in
utilizarea acestei tehnici de compozitie,
utilizare motivatd de necesitatea redarii unor
trairi selenare din spectrul sentimentelor
umane. Nu tehnica in sine il preocupa pe
Alban Berg ci justificarea intrebuintarii ei.

Mentorul lor, Arnold Schoénberg, va
pendula catre sfarsitul vietii intre cele doua
atitudini, marcat pe de o parte de constiinta
desconsiderarii unor legi psihologice care a
facut incomprehensibil mesajul artei lui, pe de
altd parte de intransigenta unui individ care a
descoperit una dintre cele mai spectaculoase
tehnici de compozitie muzicala.
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