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Estetica nonemotionali a lui Eduard Hanslick si destinul muzicii

Prep.drd. Gabkriel Bulancea

Resume
Lucian Blaga afirme sur oewvre d’art qu’elle est un , cosmoide” c'est & dire elle
représente une organisation ample de valeurs hétérogénes, une monde special qui se trouve -
en correlation avec I'esthetique la valeur ethigue, religeuse, intelectuelle, culturelle, L auteur
cornail par intuition ume Vérité incontestable, dont la valabilité bersonne ne doute
aujourd’hui. Eduard Hanslick conteste cette réalité prépavant les démarches d'un art abstrait

sans avoir la capacité d'emouvoir.,

Unul dintre spiritele care a desfisurat o prestigioasi
activitate critica tn domeniul esteticii muzicale sicare in

plind erd romantici realizeazi o apologie a
clasicismului, dezviluind mai mult o pozitie anacronic
decit wuna dintre contradictiile ivite in sanul

romantismului, este cel al lui Eduvard Hanslick(1825-
1904), cunoscut mai ales prin vestita lucrare Vom
Musikalisch-Schénen (Despre frumosul muzical),
editatd la Leipzig -in 1854, tradusa in diferite limbij si
care dupd doudzecisidoi de ani ajungea deja la a cincea
editie.

Cu toate ca in epocid s-a bucurat de o puternici faimd,
fiind privit ca o autoritate in domeniu, herbartienii
consideriindu-1 un aliat de seami in sprijinul doctrinei
lor cu privire la ralierea dintre formd si frumos, tratatele
de istoria esteticii 1l amintesc fugar, fard si insiste prea
mult asupra conceptiei lni. Astfel, Isforia esteticii de
K.E.Gilbert §i H.Kuhn, ii acordi doar citeva randuri
mentiondnd ideea centrald care std la baza gandirii lni
Ed. Hanslick i anume ¢l muzica se constituie din figuri
dinamice ale sufletului, fiind incapabila si exprime stari
sufletesti determinate, ca dragostea, bucuria, tristetea
sau dorinta.

Mai putin expeditivd, Esfetica -Teorie §i Istorie, de
Benedetto Croce, ii acordd doul pagini care abundi de
citate din lucrarea Jui Hanslick. Intr-o formulare mult
mai explicitd, aici se afirm3 ci scopul unic al muzicii
este forma, frumosul muzical. insi forma muzical3,
identificatd oarecum cu frumosul muzical, nu are
trisaturile formei herbartiene, asa cum aminteam mai
sus, inrudirea dintre acestia fiind bazatd mai muit pe un
echivoc, atat forma cét si frumosul fiind Intelese distinct
$i de unul §i de celalalt. Hanslick ri¥mane profund
ancorat In simetria gi echilibrul arhitecturii clasice, insa
frumosul nu are nimic de a face cu simetria si
raporturile acustice. Frumosul muzical este de naturd
pur spirituald avind capacitatea de a semnifica ganduri
muzicale. Formele sonore sunt corpul pe care-l capata
spiritul, corp extras din realitatea metafizici a spiritului,
din sine nsusi. Muzica este legati de semmificatie i de
conexiune. Ea este asimilatd de noi ca un limbaj pe care
il intelegem si-1 wtilizim fard s3 putem exprima in
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cuvinte aceastd realitate. Pe de altd parte, este amintit
faptul ci Hanslick admite ci muzica, chiar daci nu
zugraveste calitatile sentimentelor, reliefeazi dinamica
acestora. Esenta conceptiei sale este ¢i nu putem
separa, in muzicd, forma de continut. Cam atit este
specificat aici.

Mai departe vom incerca, plecind de la contextul
esteticli romantice muzicale, dominat de ideea de
programatism, si realizim un expozeu al esteticii -
hanslickiene, previziunile legate de evolutia ulterioars a
artei muzicale si impactul pe care aceasta l-a avut
asupra oricirui fenomen muzical.

Una din ideile majore ale romantismului muzical, pe
care vom incerca si o explicim acum si din care isi are
originea, ca reactie adversd la aceasta, cugetarea lui
Hanslick, este aceea de programatism muzical. In timp
ce clasicismul aseazii creatia artistici sub patronajul
ratiunii, axdndu-se pe o conceptie formald asupra artei,
dominatd de cizelarea detaliului, romantismul, departe
de a se dezice de facultatea rationaly, o subordoneazi
intuitiei §i emotiei artistice. Privind arta mai mult ca
finalitate, artistii romantici sunt preocupati s3 dezviluie
in cadrul acesteia capacitatea ei de comuniune
interumand, realizind un pas Inainte fati de conceptia
clasicd, Dacd pidnd atunci arta era privita ca
divertisment, mijloc de distractie si relaxare, romanticii
deplaseazi centrul de greutate din sfera agreabilului in
aria valorilor morale, a problematicii umane. Astfel, pe
langd faptul ci au fost realizatori de valori estetice,
activitatea lor creatoare a fost fundamentati de
exprimarea in scris a conceptiilor artistice care descori
nu se limitan doar la acestea. Este cunoscut cazul lui
Robert Schumann (1810-1856), Franz Liszt (1811-
1886), Hector Berlioz (1803-1869) si Richard Wagner
(1813-1883) care s-au extins in abordarea unor
probleme si de altd naturd decét strict muzicals, dintre
acestia evidentiindu-se, prin amploarea scrierilor sale,
uitimul dintre cef amintiti. Tendinta in epoci era de a
sterge granitile dintre arte i de a le subordona pe toate
unei arte supreme, fapt care marcheazi predilectia
acestora pentru constructii generalizatoare si sisteme
filosofice. Artistul romantic devine tncetul cu incetul un
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erudit, familiarizat en cele mai diverse domenii ale
cunoagterii.

Pentru a amplifica sentimentul estetic in actnl de
receptare 5i plecind de la conceptia ci arta muzical? se
adreseazd omului militdind pentru formarea congtiintei
sociale §i morale a acestuia, artistii romantici vor
formula §i promova ideea de programatism in muzicd.
Ea va fi privitd de Liszt, prin scoala de la Weimer, de
Schumann, Hector Berlioz gi Richard Wagner, care au
fost initiatorii ei, ca o solutie la criza ivit: in sinul
clasicismului §i vizotd ca o modalitate de a o depisi
printr-o posibild Inrudire intre arta poeticd i arta
muzicald. Se pleca de la premiza c& actul de creatie
trebuie sd decurgl din starea poetici si nu din alinierea
docili la formele traditionale ivite iIn interiorul
clasicismului. Astfel, muzica reugea si-si mentini vie
capacitatea de a emotiona nu numai un public restrans
de auditori ci mase largi de cameni, revitalizind in
acestia ideea de inrudire spirituali. '
Programatismul poate sd plece de la un text literar
ciutind s3 dea bazid muzicald ideilor si sentimentelor
presctise, fiind vazut ca o modalitate de a reda o
realitate complexd pe care muzica sau poezia singuri no
ar fi putut si o realizeze. Ceea ce tnrudeste cele doud
arte §i face posibildi comunicarea dintre acestea
{constituind un truism faptul c¢i ficcare dintre ele
opereazd cu sisteme semiotice eteronome) este emotia
artisticd, conditia necesara Infiptuirii unei creatii care si
posede afributele originalitatii. Forménd aceasti unitate,
arta va putea s& aspire la cliddirea omului total in care
ratiunea si pasiunile sunt reconciliate.

Programatismul presupune un subiect, o actiune, ale
cdrei evenimente sunt urmdrite §i transpuse in sonorititi
cat se poate de sugestive. Continutul acestui program
(filosofic, epic, dramatic) poate fi expus in detaliu sau
doar sugerat printr-un tithi elocvent. De reguls,
programatismul este ilustrat cu mijloace orchestrale,
intrucét doar orchestra poseda posibilitatea (dati fiind
complexitatea  partidelor  instrumentale g  a
combinatiilor timbrale) de a sluji acestei idei. Chiar
daca Liszt este cel care teoretizeaza pentru prima dati
ideea de programatism cu care altoieste genul muzical
de simfonie transformand-ul intr-un nou gen muzical pe
care-l numeste sugestiv poem simfonic, programatismul
Isi are ca precursor in creatie pe Ludwig van Beethoven,
cel care initiazd uverturile simfonice(este stiut faptul ca
pana atunci acestea se cdntau ca parte introductivi la o
operd), uverturi care aveau la bazi un text literar
‘shakespearian de unde vor Imprumuta si titlul: Egmont,
Coriolan. Simfonia a IX-a reprezintd un pas inainte in
aplicarea programatismului completind in pariea a patra
a simfoniei puterea de expresie a muzicii cu cea a
poeziei lui Schiller, Aceast3 fuziune intre arta muzicals
$i cea literard i§i au ca suport viziunea filozofics privind
raportul existent intre arte. Schlegel afirma ci artele
trebuic 53 se hrineasca unele prin altele si s giseasch
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punte de trecere de la una la alta. Statuile se pot
transforma tn tablouri, poemele in muzicé. s
Tmpotriva acestui exces de literaturizare “a muzicii ia
atitudine Eduard Hanslick. El afirmd cd muzica nu
poate exprima sentimente, ﬁe‘ ele defmite sau
nedefinite, fie de un grad mai mic sau mai mare de
generalizare. Pentru aceasta aduce o serie de argumente
in sprijinul conceptiei sale. o
Un prim argument il reprezintd constatarea multltuc_i‘mu
reactiilor de naturd psihologicd trezite in con;;'tlm;a
indivizilor cu prileju! audierii unei lucrdri muzicale.
Diversitatea asociatiilor emotional-poetice pentru care
nu intrezireste posibilitatea de a le unifica sub acelasi
numitor comun i1 determina si desconsidere orice fond
afectiv de naturd muzical3.

Un alt argument pe care-1 construieste este acela cind
aminteste de celebra arie a lui Orfeun din opera Iui Gluck
cintata pe versurile:

»J’'ai perdu mon Eurydice

Rien n’egale mon malheur”

Opinia comuni ar fi ¢ muzica este un echivalent al
sentimentelor exprimate de textul poetic. Durerea si
mdénia ar frebui si subziste in melodie 5i in momentul in
care aceasta ar fi reprodusi separat de text. Or, Hanslick
propune ca experiment modificarea unui singur cuvant:
in loc de ,,J’ai perdu mon Eurydice™” el admite cuvintele
»J’ai trouvé mon Eurydice”, pentru ca in felul acesta si
constatdm c¢& aceeasi melodie este perfect adaptatd
noilor sentimente pe care le exprima textul poetic oferit
intr-o conjuncturd noui. Ar rezulta de aici ¢i mu
muzica, ci doar cuvintele transmit sentimente. In acelasi
sens interpreteazi Hanslick intrepitrunderea
elementelor melodice sacre si laice in cadrul cultului
religios. Acest lucru se remarci inci din cele mai -
strdvechi vremuri, cind biserica manifesta ostilitate fats
de orice aflux de noutate ivit in sanul ei si considera
muzica laicd drept ,picitoasi”. Ba mai mult,
coexistenta celor doud elemente intr-o perfectd
armonizare se produce si in cadrul muzicii laice.

Un al treilea argument care-1 determina pe Hanslick s
admitd absenta expresiei In muzici este acela ca spre
deosebire de celelalte arte: pictura, literatura care fsi au
ridacina infiptd in realitate exercitind o relatie de
mimesis cu aceasta, muzica nu cunoasgte nici un
corespondent. Ea nu copie de nicieri formele care stau
la baza arhitecturii muzicale: sonata, uvertura sau
rondoul. Pentru Hanslick muzica apare c¢a o creatie ex
nihilo. Tendinta excesivi a acestuia de a idealiza
cunoaste pragul suprem, determinindu-l si afirme:
~Agadar, putem Spune ¢i muzica, spre-deosebire de
productia celorlalte arte, nu vine din aceasta lume, ea
fiind o scanteie a focului divin™.(5 - p.126)

Pentru a demonstra teoria sa nonemotionald Hanslick
opereazi un silogism. El pleac3 din start de la premisa
Ca muzica nu poate transmite idei, eq fiind un limbaj
nedefinit. In continuare Hanslick dovedeste legdrura
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indisolubili dintre sentimente §i idei, Sentimentele ny
existd In suflet in stare izolaty, ele fiind dependente de
idei i nofiuni prealabile. ,Numai pe baza unui anumit
numdr de idei §i judeciti prealabil ciipatate, a ciror
congtiintd subiectul poate ¢i nici nu o are in momentyl
c¢dnd e puternic afectat, se condenscaza starea noastes
sufleteascd intr-un  sentiment precis. Sentimentu}
sperantei este inseparabil de ideea unei stiri viitoare
mai fericite pe care o comparim cu prezentul,
Sentimentul tristetii pune in paraleli o fericire trecuti si
0 nefericire prezentd. Avem a face aici cu concepte
foarte clare, bine definite. Fara acest material intelectuat
persistent, ceea ce simtim nu poate fi numit sperantd sau
tristefe.”(5 - p.25) Din cele doud premise Hanslick
deduce ci muzica nu poate exprima sentimente. Orice
incercare de a traduce in cuvinte semnificatia muzicii
este o simpld iluzie. Hanslik pare si rimani orb la
scrierile unor compozitori romantici ilustri care s-au
indeletnicit cu asa ceva. Fie ¢i vorbim de durere
tinigtitd, murmur bland, tristete Iuminoasd, solitudine,
bucurie exaltatd, avant patetic, agitatie §i crispare, dor si
sperantd, focar arzitor, pasiune insatiabili, desfitiri i
dureri, oboseald §i exaltare, curaj si eroism, indrizneals
§i puritate, talazuri apoteotice, furie si urd etc toate
acestea adresate domeniului muzical sunt elucubratii,
plasmuiri ale mintii §i fanteziei umane. Putem remarca
la Hanslick dou# tipuri de atitudini care determini o
astfel de pozitie teoreticd: un dispret fundamental fatd
de orice naturd umand afectivd 5i tendinta lui de a
idolatriza arta muzicald. Pana la unmi logica afectivi de
care suntem ineluctabil dominati dicteazi logicii
rationale si gliseascd argumentele necesare sprijinirii
acesteia dintai.

in conceptia lui Hanslick muzica va exprima numai
dinamica sentimentelor, nu si continutul acestora.
Singura punte de legituri existent’ intre sfera muzicii si
sfera afectiva este ideea de migcare. Aceasta afirmatic
ne poate duce cu gindul la conceptia antici despre
muzicd in care fenomenul sonor f5i avea corespondent
in mecanica cereascd. Nevoia de a absolutiza si de a
transcendentaliza arta muzicali trideazi atitudinea
idealizatoare a Iui Hanslick. Pentru el cea mai mireats
personalitate din trecut care prin arta lui fi sprijinea
conceptia era cea a lui J.S.Bach. Dintre contemporani,
cea a lui Johannes Brahms era singura acceptati de
Hanslick, la care admira solida §i clasica organizare a
formei muzicale, cu toate c¢i Brahms nu soviie s3 se
dezici de acesta,

Hanslick defineste continutul muzicii ca fiind forme
sonore in migcare, definitie conceputd in spirit kantian
care exprimd chintesenta esteticii lui. ,,Un cint JFuntric
jar nu ur sentiment Buntric este acela care it indeamna
pe muzician s3 compuni, Este de acum stabilit ¢i actul
compozitiei este pur muzical si ¢3 in caracterul operei
nu se reflectd nimic din sentimentele personale ale
compozitorului”.(5 - p.43) Aceastd afirmatie deschide
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poarta interpretirilor care au la bazi metoda
fenomenologica. Prin faptul ca centreaza analiza operei
muzicale pe deslugirea coordonatelor morfo-sintactice,
ca centrul de greutate cade in primul rand pe remarcarea
structurii obiective a discursului muzical ca singurd cale
de a pitrunde in miezul operei, el devine un precursor al
acestel metode. Hanslick are dreptate si afirme ci
studierea Appassionatei lui Beethoven nu trebuie si se
bizuie pe Furtuna lui Shakespeare la care compozitorul
il trimisese pe Schindler, ci pe examinarea structurii
specific muzicale a sonatei.

Ins3, Hanslick gregeste cnd afirmd ci muzica nu poate
transmite sentimente si chiar idei. Toate aceste
neajunsuri ale teoriei lui apar din incapacitatea lui de a
generaliza sentimentele umane, de a accepta ci
multitudinea de reactii emotive pot fi polarizate 1n jurul
unui centru afectiv dominant. Totusi el are dreptate
cind ia pozitie Impotriva celor care restring emotia
estetica doar la plicerea pe care o procuri ascultarea
unei piese muzicale, transformand arta muzicald intr-o
arti hedonistdi si refuzind orice participare activ-
intelectivi Ia procesul audierii muzicale.

Afrmam la un moment dat de filiera kantiani a
expresiei ¢centrale din cugetarea i Eduard Hanslick. in
conceptia Iui Kant muzica era socotits drept arta cea
mai putin spiritualizatd §i cea mai legati de perceptia
senzoriald a omului datoritd fapmlui ¢i nu are
capacitatea de a transmite idei sau judecati clare.
Tocmat acest fapt va constitui pentru Hanslick motivul
de superioritate al muzicii in raport cu celelalte arte. De
filosofia hegeliand se va dezice intrucat spunea ci
Hegel a coborat frumusetea pura a muzicii in favoarea
ideii. De la Fichte va prelua ideea caracterului subiectiv
al confinutului muzicii pe care o va interpreta in
maniera sa formalisti conform careia noi atribuim
muzicii tumultul de idei si sentimente. fn estetica lui
Schelling va gisi teza dinamismului pur, a unei migcari
abstracte pe care muzica o reflects, jar de la
Schopenhauer va prelua dispretul fati de muzica ce-si
propune sd sugereze bogatia multicolord a fenomenelor
vietii, renumitul filozof acceptind doar muzica
esentelor spirituale.

Estetica hanslickian va declansa o serie de reactii nu
numai in rindul compozitorilor vizati dar si in randul
unor esteticieni de la sfarsitul secolului al XIX-lea
precum Volkelt sau Lipps care vor promova doctring
empatiei ca factor fundamental al propagirii emotiei
artistice, iar mai tdrziu un alt estetician, Ernst Kurth,
prin teeria energetismului va preconiza o interconectare
intre procesele pur sonore si cele psihice.

In cartea lui, Hanslick mentioneaz3 la un moment dat ¢4
intrega evolufie a muzicii romantice europene i se pare
o vertiginoasd prabugire artistici datoriti abandonirii
ideii de frumos absolut din partea compozitorilor §i a
aderdrii acestora la principiile programatismului.
Admirabild intuitie profeticd ce pare a-§i avea premiza
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tocmai in propriile sale cugetdri. Sincretismul dmtre
arte care va ajunge s fie promovat de Wagner prin
conceptul de arti totald va marca apogeul epocii
romantice §i inevitabil schimbarea pantei evolutive.
Wagner suprapopulase operele lui cu o serie de
intelesuri de naturd mai mult sau mai putin ezotericd
incit aceastd abundentd de imagini eteronome va da
nastere unei arte prolixe, din ce in ce mai greu de
inteles, cu toatad frumusetea $i noutatea melodico-
armonici sau tematici a celor mai multe pagini din
operele sale,

Continuatorii ni Wagner vor excela in fortarea limitelor
expresive ale limbajului tonal sperfind ci aceasta este
directia de tmprospatare a universului artistic. A rezultat
exacerbarea expresiei artistice pand la desfigurarea
acesteia. Produsul va atinge i mod paradoxal
frumusetea absolutd preconizatd de Eduard Hanslick
prin creatiile celui mai neobignuit reprezentant al celei
de-a doua scoli vieneze, Anton Webern {1883-1945).
Lucrdrile lui f5i revendici pretentia de a cuantifica
expresia muzicald pand fa cel mai mic etaj sonor,
motivele si frazele muzicale, suprapunerile armonico-
polifonice, dinamica §i agogica fiind supuse celui mai
aspru proces de serializare. Prefigurdnd tipul de creatie
muzicald care se efectua cu hirtia milimetrica si rigla
promovat in cadrul neoserialismului de la mijlocul
secolului al XX-lea, Webern sacrifica componenta
umani a intuitiei afective att de disprefuitdi de
Hanslick. Negindu-se factorul emotiv in cadrul
ansamblului estetic §i limitdndu-se doar la aspectul
rational se punean astfel bazele unei arte niscutd din
arbitrar, Ratiunea in sine nu face decit si se
autodevoreze si in final s3 se desfiinteze.

Aparitia futurismului in muzicd, acel curent numit §i
bruitism din al doilea deceniu al secolului XX, este o
confirmare a alterfirii sensibilititii muzicale. "Arta
zgomotelor” se dezicea de orice componentd melodicsd
urmdrind prin mijloace neebisnuite evocarea ambiantei
citadine. Acest moment marca negarea esentei melodice
a muzicil, instalarea unei constiinte muzicale in cémpul
artistic care nu mai era capabild s¥ organizeze creator
datele sensibile ale realitdtii. Eliminarea melodismului
survenca ca o aliere taciti la ideca ci muzica nu
exprimi sentimente. Melodia era cea mai stréns nrudits
cu capacitatea omului de a rezona afectiv, amintea de o
mostenire estetici ce tinea de evolutia istorici a teoriei
afectelor si de aceea, probabil, stinjenea. Experimentul
de extirpare a melodici sem#na mai degrabd cu o
intoarcere la zorii umanititii, la primitivismul
practicilor muzicale de atunci, cénd exprimarea
muzicald se desfisura sub forma unor tam-tam-uri
ritmice subordonate actelor magico-religioase. Ba chiar
mai tu. Fenomenul integrat secolului XX marcheazi o
stare involutivd, un anacronism, in timp ce practicile
strimogilor reprezinti o etapd fireasci In evolutia
umanitigii. De aici predilectia pentru o ritmizare
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excesivi si melodica facila tntrezarita la granita dintre
mileniile XX si XXI, cind cultura maselor, cum ©
numea Tudor Vianu, va fi caracterizatd de gustul
indoielnic al acestora. o
Urmarea va consta in aparitia unor compozitori precufil
Pierre Schaeffer (1910-1995), initiatorul _ muzicii
concrete, John Cage (1912-1992), sustinitorul ideologic
2l muzicii aleatorice §i Pierre Boullez  (1925- )
reprezentantul neoseriatismului, care nu ficeau c.iecﬁt sd
confirme ¢4 actul creator este rodul hazardului sau al
ratiunii aride. Nesprijinindu-se pe sentiment, ratiunea
codeazi Misand loc intamplirii. In The New Yorker 2
fost publicat un foarte interesant Profil al lui John Cage,
in care se afirm3 ci: "Puterea artei de a comunica ide §i
emotii, de a organiza viata In tipare pline de
semnificatic si de a realiza adevaruri universale prin
individualitatea autoexprimat3 a artistului sunt c'i\oar trei
dintre presupozitiile pe care le denuntd Cage. In locu]
unei arte care se exprimi pe sine §i care este creatd de
imaginatia, gusturile si dorintele artistului, Cage
propune o arti niscutd din aleatoriu si nedeterminare.”
Este interesant ci John Cage nu s-a limitat doar la o
doctrini ci si-a creat o metodd de compozitie care nega
propria sa personalitate i lisa frAu liber exprimarii
anonimatulii. Aceasta consta ntr-un sistem de aruncare
a zarurilor sau a monezilor, idee preluati din filosofia
chinezi, ce permitea estomparea oricirei exprimdri de
sine. Pentru unele piese care nu durau mai mult de
doutizeci de minute ar fi aruncat monezile de mii de ori.
P#randu-i-se ci intAmplarea nu este suficient de purd va
inventa si un dirijor mecanic, ba chiar doi care dirijau
simultan, ale cdror migcari nu puteau fi previzute.
Francis A Schaeffer afirma in cartea lui Trilogia ¢& "in
universu! creat de Cage, prin muzici nu rizbate nimic
altceva dect zgomot $i confuzie, sau ticere absoluti.
Toate acestea coboard sub linia antropologiei. Deasupra
liniei nu se giseste nimic personal, doar acel
philosophic  other sau totalitatea Impersonald.”
Punédndu-gi intrebiri asupra naturii sunetelor ascultate
pentru ele insele, In afara oricdrei culturi sau chiar
fnaintea culturii, Cage demonstreazi indiferenta fagi
orice functionalitate a muzicii, finalitatea acesteia fiind
aceea de a elibera sunetul, si In aceeasi misuri linistea,
Lucrarea 433", in care singura precizare este cea legati
de duratd, constd intr-o pauzi absoluta lipsita de orice
determinare psihologicsd sau estetic. Thcerea se
transformd fn pribugirea propriei fiintei interioare si
conectarea la neantul "axignoseologic”. Ancorat intr-o
traditie culturald multiseculara consumatorul de arti se
confrunt cu o situatie fira precedent. imi amintesc de
reactia profesorului meu de teoria muzicii de la
conservator care ne povestea ci punind discul ca si
audieze piesa de mai sus a rimas consternat de faptul
cid accasta nu mai incepea. A crezut ci discul s-au
pickup-ul erau defecte ceea ce nu era adevirat. Citind
pe coperta discului o notd explicativa asupra lucririi, se
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mentiona faptul ci piesa incepe in momentul in care
auditorul devine constient de trecerea timpuijui, acesta
fiind legat de fixarea unui reper temporal urménd sj
Cronometreze scurgerea celor patru minute si treizeci si
trei de secunde. fngelarea agteptdrilor provoaci deruty si
confuzie iar pentru spiritele slabe atractie si mister ca-n
Povestea fird sfirsit a Iui Michael Ende. Negand

oricare din componentele ce alcatuiesc fiinfa umani se -

ajunge mai devreme sau mai tirziu, printr-un efect de
domino, la negarea fiecireia dintre acestea. De Ia
amputarea congtiinfei axiologice se ajunge in final la
naruirea ontclogicului. Nu credeau grecii ¢ fiinta unui
lucru este bund tocmai pentru ci ea existz? Cultura
secolului XX pare s% nege cu cea mai acerb vehementi
aceastd afirmatie. Putini artigi an putut face fata
sentimentului tragic al existentei caracteristic sfirgitului
de mileniu. Unii s-au sinucis san au cochetat cu ideea
de sinucidere. Este cazul lui Van Gogh, Gauguin,
Jackson Pollock, Edgar Varese, Jean Barraque.

Din fericire, evolutia muzicala europeand va cunoagte si
alte directii de propagare a fenomenului creatiei
artistice care vor desconsidera tezele esteticii lui
Hanslick,

In sine muzica purd nu exista, ci marcheazi o congtiinti
opacd ce nu s-a deschis inci solicitirii de a declansa un

act de semnificare. Ceea ce urmeazii contrazice orice
maérturie majori care sti la baza cugetarilor lui Eduard
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Hanslick.
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