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Abstract
Claude Debussy’s Thought and the Philosophy of Intuition

Bergson’s perspective seems to surmount the inaccessible heights of the
time when he lived, bringing his tremendous contribution to the artistic
tendencies. Nobody knows whether Debussy had ever read Bergson (his
essay was to be published in 1889, when the musical impressionism had
not emerged yet and none of Debussy’s publications had ever been
printed). Nevertheless it is a well-known fact the Debussy was interested in
philosophy, literature, theatre, symbolic or impressionistic art. All these
would exert upon him a considerable influence whose experience seemed
to be influenced by the thinking of the great philosopher. Debussy
expresses in a common language which lacks the pretensions of the
philosophic depth, his time’s dominant tendency, marked by the aversion
against the evil spirit of reason, the romantic panaesthetism, the

religiousness for nature, the abandoning of traditional aesthetics.

Incercarea de a-1 apropia pe Claude
Debussy de curentul intuitionist al carui cel
mai de seamd exponent este Henri Bergson,
nu are darul de a incérca speculativ memoria
despre Debussy sau atitudinea lui referitoare
la manifestarea concretului artistic. Aceasta
din urmi, exprimatd Intr-un limbaj fara
pretentii §i fard sa urmareasca vreun criteriu
sistematic, se desfagsoard sub imboldul
intuitiei, prin surprinderea unor expresii de o
mare acuitate estetica, ea fiind aceea care 1l
aseazd pe muzician in mijlocul fenomenului
sonor.

Opera critica a Iui Debussy
cuprinde cam patruzeci de articole aparute in
Revue blanche, Gil Blas, S.I. M., dar si in alte
reviste in care a publicat sporadic, scrierea
lor fiind prilejuita de diverse manifestari
culturale, de raportarea lui la creatia marilor
compozitorilor  clasici, romantici  §i
contemporani sau de necesitatea de a reflecta
in marginea fenomenului estetic vazut in
toatd amploarea lui, scrieri pe care autorul le
pigmenteazd cu impresii de naturd muzicala
strabitute de un fin umor, in care, cu tot
respectul fata de traditie, i5i permite sa nu
facd compromis in ce priveste bunul gust.
Expresii precum forme administrative,
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cautare penibild a efectului, certificat de
fantezie, virtuozul asemanat cu circarul,
fara sa aiba aerul unui intrus, tonalitati
arbitrar de precise, iz de lucru statut,
Wagner, mare anteprenor de simboluri,
iubea muzica (Franz Liszt) excluzdnd orice
sentiment, perfectiunea gatitd cu manugi
albe etc. construiesc un umor inepuizabil
care amendeaza orice licenta artistica.

O parte din aceste articole avea sa
fie grupatd chiar de Claude Debussy intr-o
culegere cu titlul Domnul  Croche
antidiletant pe care o iInmaneaza lui G. Jean
Aubry spre publicare. Le alege pe acestea
intrucat le considera cele mai importante si
mai substantiale, articole din care va recurge
si la unele Tmprumuturi atunci cand isi va
relua activitatea de critic.

1. CRITERII JUSTIFICATIVE
Apropierea de Henri Bergson are
darul de a opera subsumareca multiplelor
manifestari ale concretului artistic unei sfere
a generalitatilor de ordin estetic si filosofic.
Aceasta asociere este dictatd de mai multe
criterii, primul dintre ele, suficient dar nu si
necesar, fiind criteriul istoric. Atat Henri
Bergson (1859-1941) cat si Claude Debussy



Universitatea Dundrea de Jos

(1862-1918) se formeazd si respirda acelasi
aer de spiritualitate occidentala specifica
sfarsitului de secol XIX.

Valul innoirilor marcase deja
celelalte domenii ale poeziei si picturii, care
isi avea ca punct de plecare ideea

autosuficientei §i vanitatii lumii reale, lume
ce domina autarhic continutul artei in
curentele realismului si  naturalismului.
Spiritul stiintific si pozitivist crease iluzia ca
putea materializa 1Intr-o forma palpabilad
idealul de fericire cétre care aspira
umanitatea, circumscriind activitatea
sufletului unei viziuni mecaniciste. Arta se
restrangea la redarea cat mai detaliata si de
mare probitate stiintifici a ceea ce este
obiectiv, slujind ideii anterior preconizate.
Revolutia franceza crease deja un precedent
introndnd ratiunea pe altarul sufletului
datorita capacitatilor acesteia de a opera in
formd deliberatda asupra lumii fizice.
Aparuse ideea de religie a ratiunii absolute
menita sa rezolve problemele primordiale ale
omenirii. Ratiunea se divulga ca mecanica a
intelectului in care orice existent este adus la
starea de lucru, de obiect total determinat,
fara rest si fara diferentd. El va fi apoi
confiscat de gandirea pozitivd, capturat,
explicat, stapanit, posedat, utilizat, inlantuit
si facut eficient intr-o economie mai vasta a
ratiunii si a puterii. in acest context filosofia
romanticd va resimti cu durere opozitia
dintre spiritual si senzorial, dintre ideal si
real datoritd tendintei de a trata separat, ca
realitdti in sine, cele doud domenii. Aceasta
disjunctie avea sa ducd la un esec al
facultatii rationale, substituind acesteia un
nou izvor de cunoastere si anume intuitia.
Distinctia dintre lumea numenala si lumea
fenomenala, in acceptiune kantiana, este
dizolvatd prin inserarea unei capacititi de
cunoastere sui-generis de esentd irationald,
opusd cunoasterii rationale si considerata
superioara acesteia §i care ne-ar permite sa
sesizdm esenta lucrurilor si a fenomenelor.
Ea va imbraca diverse aspecte la Fichte,
Schelling, Schopenhauer, acordandu-i-se o
atentie sporitd in detrimentul ratiunii.
Rebeliunea unor spirite precum Nietzsche,
Bergson, Spengler, Dilthey si Unamuno vor
zdruncina imparatia ratiunii, aducand-o la
stadiul de facultate a psihologicului.

Dupa 1870 o profunda mutatie avea
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loc in societatea franceza. Era acuzata stiinta
de a nu-si fi tinut toate promisiunile, ca acea
revolutie tehnico-stiintificd ar fi dus la o
depersonalizare a individului, la o instrainare
a acestuia de esenta lui spirituald, ca nu se
realizase fericirea scontatd si certitudinea
absoluta data de ratiune. Va veni randul
psihologiei ca stiinta a sufletului de a sonda
si diagnostica abisurile constiintei umane §i
de a aduce la suprafatd o realitate neglijata.
Spiritul scrutdtor al analizei va defrisa o
lume a calitativului, in care adevarul nu mai
poate fi surprins de o formuld dogmatica ci
isi releva fatetele aflate in permanentad
prefacere. Viata sufletului surprins 1in
plenitudinea diversitatilor de manifestare, n
care arta are rolul de a reda infinitul unei
gandiri sau al unei emotii ce nu s-a exprimat
inca devine preocupare centrala a artistului,
intuitia fiind factorul activ al creatiei. Arta
devine dioptrie pentru suflet, modalitate de a
descifra aspiratiile nedeslusite ale acestuia, o
coborare in profunzimile in care se agitd
fortele vii si anarhice ale psihismului
individual al artistului.

In Germania, Dilthey va face
distinctia dintre cunoasterea datd de ratiune,
prin care lumea fizicad este circumscrisa
schematic gandirii, si particularul
fenomenelor psihice pe care le trdim si le
intelegem 1n ceea ce au ele singular,
individual. In aceste conditii are loc o
recrudescentd a idealismului care coincide
cu anii de formare a simbolismului si
impresionismului.

Al doilea criteriu, si anume criteriul
cultural care a fost expus in randurile de mai
sus, devine factorul ce creeaza afinititi mai
profunde intre gandirea lui Bergson si cea a
lui Debussy. Posibilitatea de a-l interpreta pe
Debussy printr-o grila ancorata in categoriile
lui Bergson dezvaluie aspecte inedite si
neelucidate ale cugetarilor debussyste, date,
simpatetic vorbind, de acea coeziune
interioara cu fondul intim al lucrurilor, de
acea filiatie stabilitd intre cei doi care 1si
recunosc acelasi trunchi comun de formare:
arta simbolista si cea impresionista.

Putem pleda si pentru un al treilea
criteriv, criteriul traditiei  hermeneutice.
Lucian Blaga remarcd un lucru mult reluat
de la impresionisti incoace. ,,Henri Bergson
e psihologul diferentiat al impresionismului,
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asa cum Ernst Mach a fost fizicianul
aceluiasi curent.”" Argumentul a fost ci prin
Bergson psihologia devine una a nuantelor
sufletesti, a ,,reflexelor pe care un sentiment
le primeste de la celelalte; o psihologie a
starilor aproape imperceptibile, a proceselor
de constiintd care nu se pot cuprinde in
cuvinte.”? Particularititile limbajului poetic
si pictural, In special al lui Verlaine si
Monet, sporesc efectul muzical al artei.
Semnificatia cuvantului este absorbitd de
sonoritatea lui, limbajul devine muzicalizat,
scopul artistului fiind acela de a sugera si nu
de a descrie. Totul devine muzica,
transpunere  nediferentiata a  starilor
sufletesti, proprie duratei pure bergsoniene,
alcatuitd din nuante indefinibile si inefabile
ale constiintei pe care graiul omenesc si
intelectul nostru nu sunt in stare sa le
reflecte in mod adecvat. ,Principiile
intuitionismului bergsonian sunt consonante
cu impresionismul muzical. Pentru Debussy,
durata purd reprezintd substanta insasi a
muzicalitatii.”?

Un alt ganditor roméan, Tudor
Vianu, afirma ca bergsonismul se inspira din
experienta artei impresioniste. in
Constructia obiectului in estetica, dupa ce i
reproseaza lui Bergson faptul cad ideile
generale asupra artei din Datele imediate ale
constiinfei nu sunt 1Insotite de nici o
exemplificare, esteticianul roman scrie:
,,Totusi, considerand momentul istoric in
care aceste pagini au aparut, este permisa
ipoteza cd  experienta  impresionista
contemporand le-a inspirat 1n  mare
masurd.”® Existd totusi o referinti care il
tradeaza pe Bergson drept un inspirator din
arta impresionista. Atunci cand el spune ca
arta vizeaza intotdeauna individualul”, ca
,pictorul fixeazd pe panza ceea ce a vazut
intr-un anumit loc, intr-o anumitd zi, la o
anumitd ord, in culori pierdute pentru
totdeauna” nu ne destdinuie el in felul
acesta  preocuparea lui pentru arta

! Lucian Blaga, op. cit., Zdri..., p. 125.

% ibidem, p. 127.

3 Mihai Nistor, Intuitia esteticd la Bergson, Ed. Cantes,
Tasi, 1998, p. 155.

* Tudor Vianu, Studii de filosofie si esteticd, Bucuresti,
1939, p. 109.

5 Henri Bergson, Teoria rdsului, trad. Silviu Lupascu,
Ed. Institutul European, lasi, 1992, p. 111.
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impresionistd, pe care o descrie in cateva
cuvinte, fard sa mai fie nevoie sa
exemplifice? Acesta ar fi putea unul dintre
pasajele care sa dezviluie preferinta lui
pentru aceasta arta.

Analizand functia artistului,
Bergson conchide ca arta copie realitatea.
Interesant este faptul cd aminteste numele a
doi pictori, lucru aproape singular in opera
lui, pictori care prin arta lor neagid aceasta
teza. Jean-Baptiste-Camille Corot este pictor
romantic prin excelentd, si la fel este
considerat si William Turner. Or, curentul
romantic intervine in ordinea lumii, o
reconfigureazd  conform  subiectivitatii
romantice, o estimeaza din punct de vedere
creator. Functia mimeticdi pe care o
aminteste Bergson se dezvaluie in méasura in
care artistul copie viziunile care iau nastere
la contactul dintre el lume. In felul acesta,
afirmatia lui nu mai pare contradictorie.
,Dar functia artistului nu este nicdieri mai
evidenta decat in arta care face cel mai mare
loc imitatiei, adica pictura. Marii pictori sunt
acei indivizi care s-au inaltat pand la o
anumitd viziune asupra lucrurilor, care a
devenit sau va deveni comund tuturor
oamenilor. Un Corot sau un Turner, de pilda,
au intrezarit in naturd anumite aspecte pe
care noi nu le-am fi remarcat. (...) Sa
aprofundam nitel ceea ce simtim dinaintea
unei panze de Turner sau Corot: §i vom afla
ca-i acceptam gi-i admirdam pentru cad am
perceput deja In noi ceea ce ei ne arata.
Numai ca noi am perceput fard a ne fi dat
seama. Pentru noi, era un fel de viziune
sclipitoare si fugitivd pierdutd in multimea
altor viziuni la fel de sclipitoare si fugitive
care se intrepatrund in experienta noastrd
uzuald asemenea unor dissolving views, si
care, prin interferenta lor, constituie viziunea
palidd si decolorata pe care o avem
indeobste asupra lucrurilor. Pictorul a izolat-
0; si a fixat-o asa de bine pe panza incat de-
acum 1nainte nu vom mai putea si nu vedem
in realitate ceea ce el insusi a vazut.’

Este adevarat ca anterioritatea
cronologicd a impresionismului nu poate
constitui dovada descinderii bergsonismului
din arta impresionistd, 1nsd ceea ce le

$ Henri Bergson, Introducere in metafizicd, trad. Diana
Mordragu, Ed. Institutul European, Iasi, 1998, p. 124.
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apropie indubitabil este rolul central pe care-
1 joacd intuitia In cadrul celor doud domenii.
Aici ea este Inteleasa ca mijloc de cunoastere
cvasireflexa si totalizatoare a realitdtii, ca
senzatie a unei iluminari bruste si interioare
care aminteste de sugestie magica. Desi
Bergson distinge trei ipostaze ale intuitiei,
cea de tip estetic, filosofic si mistic, el le

concepe pe toate acestea subordonate
dimensiunii esteticii, prin faptul cd implica
stari afective ce depdsesc experienta

senzoriald obisnuitad. Artistul, filosoful sau
misticul sunt partagii unor emotii care tin
mai de graba de domeniul esteticului.
Bergson contureazd astfel o atitudine
panestetica asupra realitétii inconjuritoare,
fapt promovat si de impresionisti. Realitatea
surprinsd sub aspectele ei contingente si
tranzitorii, provoaca artistului acea dilatare a
constiintei gratie careia transforma perceptia
comund Intr-una care-i dezvaluie viata ca
innoire perpetua.

Putem aduce in discutie §i teoria
arhetipald a inconstientului colectiv a lui
C.G.Jung prin care se considera ca s-ar
umand s§i in special artistica la nivel
subconstient. In conceptia Iui Jung,
mostenite care renasc cu fiecare fiintd
umand; aceste forme pot produce la indivizii
cei mai diferiti reprezentari si reactii practic
identice, a cdror origine n-ar putea fi
atribuitd nici unei experiente individuale.
Ele constituie modele primitive, forme
simbolice, imagini sau scheme Innascute,
exprimate in cultura popoarelor si a caror
totalitate defineste inconstientul colectiv.”’

Existenta stilului luat in sensul cel

mai larg, care reuneste multiplele
manifestari din domeniul creatiei intr-un tot
unitar, operand o  concentrare  a
semnificatiilor de tip estetic-normativ,

istoric-descriptiv, individual sau general,
dovedeste o oarecare aplicabilitate a acestei
teorii. Jung se divulgd aici ca fiind de
orientare ereditaristd, insistand pe pregnanta
fondului genetic in declansarea comunicarii

" C.D.Georgescu, Preliminarii la o posibili teorie a
arhetipurilor in muzicd, in ,Studii de muzicologie”,
vol. XVII, Bucuresti, 1983.
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conceptuale si iconice. Teoria lui acrediteaza
afinitatea dintre Bergson si Debussy, ambii
construind modele homeopatice de gandire
filosofica sau estetica. Si unul si celdlalt sunt
manifestarile izocrone ale aceluiagi spirit
cultural al sfarsitului de secol XIX.

2. AFINITATI iNTRE BERGSONISM SI
DEBUSSYSM LA LUCIAN BLAGA

Asa cum aminteam deja intr-un
capitol anterior, Lucian Blaga este unul
dintre putinii filosofi care vorbeste de o
psihologie a impresionismului, care apropie
gandirca lui  Bergson de curentul
impresionist, ba mai mult, construieste un
paralelism intre filosofia lui s§i arta lui
Debussy pe care o numeste impresionista.

Fara sd fi cunoscut in profunzime
notiuni specifice artei muzicale, Lucian
Blaga intuieste legdtura existentd la nivel
structural iIntre arta lui Debussy si
intuitionismul bergsonian. In fapt, si una si
cealaltd reprezintd manifestari distincte ale
aceluiasi tip de sensibilitate decadentd.
Teoretizand psihologia nuantelor, Bergson
realiza acelasi lucru pe care Debussy il
contura la nivelul artei sale.

in 1889, Bergson avea si publice
lucrarea lui de doctorat Eseu asupra datelor
imediate ale constiintei. Grupul de pictori
impresionisti se dezmembrase deja de doi
ani iar experientele neoimpresioniste se aflau
in faza finald. In 1890 Georges Seurat va
picta ultima lui lucrare numitd Circul,
ramasa neterminatd din cauza mortii
premature a pictorului, iar incepand cu anul
1901, Claude Debussy isi incepe activitatea
criticd prin publicarea primelor articole in
Revue Blanche, activitate care se va prelungi
cu unele intreruperi pand in anul 1914.
Totodata, la numai trei ani de la debutul sau
scriitoricesc, va fi prezentatd la Paris prima
lucrare a lui  Debussy considerata
impresionistd, Preludiu la Dupa-Amiaza
unui faun.

Chiar dacd scrierile lui Bergson
preceda primele aparitii muzicale de seama
ale lui Debussy, nu ni se pare gresitd
interpretarea pe care Lucian Blaga o face
celor doi. Cu toate cé la nivel periferic, strict
temporal, actele culturale par a se
conditiona, existd totusi o ordine mai
profunda care se suprapune si nu tine cont de
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ordinea cronologicd. Aceastd aparentd
contradictie isi gaseste rezolvare in ideea pe
care Lucian Blaga o aminteste atunci cand
constatd ca bergsonismul se inspira din
experienta artei picturale impresioniste. Or,

spiritul artei picturale impresioniste va
renagte  sub  chipul artei muzicale
impresioniste  astfel cd, comentariul

bergsonian se pliaza si pe calapodul acesteia,
chiar daca nu-i succede.

Lucian Blaga recunoaste inca de la
inceput specificul formal al artei lui
Debussy, faptul ci structura se lasa mai greu
recunoscuta si interpretabila, cad muzica lui
este ,,straind de orice logica ce ar putea s-0
rotunjeascd intr-un tot cu 1incheieturi
organice.” Aceasta se dezvaluie dupa
multiple auditii §i reveniri asupra partiturii
muzicale astfel ca, intr-o prima acceptiune
ea poate parea de naturd irationald. Studii
indelungate si aprofundate au dovedit tocmai
contrariul. Este adevarat cd ratiunea
constructiei unui opus muzical debussyst nu
mai are eficacitatea si limpezimea artei
clasice sau romantice. Acest lucru se petrece
intrucét ,,muzica lui Debussy, ocolind orice
ideologie, da expresie starilor sufletesti celor
mai putin consistente, celor mai fragede si
mai apropiate de inconstient, fard patos, fara
retorica.” Micro si macrostructura pieselor
muzicale debussyste se pliazd dupa
contururile starilor afective, sunt configurate
dupa cum dicteaza acestea. La fel cum

Bergson  muzicalizeazd  schemele  si
structurile gandirii, in aceeasi masura
Debussy  topeste  formele  muzicale

traditionale pentru a imbratisa tipare lipsite
de conventionalism. Bergson vorbeste de o
simfonie a congtiintei in timp ce Debussy
reclama dreptul acesteia la libertate
creatoare.

Mai mult, tonalitatea insasi devine
stearsa, naruind orice sentiment de stabilitate
sonord. Din aceastd cauza, expresii precum:
tonalitatea ca act de supravietuire, a ineca
tonalitatea, tonalitate difuza, piesa care
scalda intr-o tonalitate vaga definesc extrem
de bine specificul ei in creatia lui Debussy.
El nu neagé tonalitatea dar nici nu o cladeste
si nici nu recurge la vreun demers prin care
sda o consolideze. Aceasta se intampla
intrucat ,,conturul tonurilor se sterge, cum in
psihologia  lui  Bergson,  adversarul
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atomismului psihic, se sterg contururile
starilor de constiinta.”

Interesant este faptul cd Lucian
Blaga vorbeste de o metafizica a
impresionismului care se constituie nu din
idei ci din presimtiri. ,,Metafizicii
impresioniste 1i lipseste palpabilul care intra
in formule. Pentru a intelege, bundoara,
metafizica bergsoniana, trebuie necontenit sa
iesi din zalele cuvintelor.” La fel trebuie
procedat si cu Debussy. Pentru a intelege
muzica impresionistd trebuie sd pui intre
paranteze experienta muzicii clasice sau
romantice, sd evadezi din albia ei, sa-ti pliezi
sensibilitatea muzicald dupa calapodul ei.
Trebuie sd devii tu insuti un spirit decadent
sau cel putin s mimezi aceasta stare. Lucian
Blaga admite lipsa elementului matematic
din creatia lui Debussy astfel ca muzica lui
Debussy nu este o muzica gandita ci simtita,
la fel cum metafizica lui Bergson este intuita
si nu rezultatul unui act de reflexie. Iata de
ce ,,metafizica lui Bergson pare un comentar
in marginea artei lui Debussy.” ®

Cu o acuitate intelectuald
extraordinarda, prefigurand multe studii
teoretice de specialitate, Blaga remarca
faptul ca ,elementele care alcatuiesc
armoniile lui Debussy nu au precizia
intelectuald a celor ce fac armoniile lui
Wagner; s-ar putea afirma ca armoniile lui
Debussy sunt mai putin clare, iar disonantele
mai putin strigitoare ca ale lui Wagner.”
Disonanta este un fenomen sonor care tine
de un anumit dinamism si tensiune sonora pe
care, din punct de vedere psihologic vorbind,
o rezolvam intr-un element de echilibru si de
stabilitate. De aceea, ea devine un simbol al
pasionalului, al emotiilor descatusate care-si
gasesc repaus In matca rationalului.
Comparatia cu Wagner il delimiteaza mai
bine pe Debussy de curentul romantic.
Estetica romantica se bazeaza pe dominatia
afectivitatii asupra ratiunii asa ca, era firesc
ca lucrurile sa evolueze 1n directia
acumuldrii unor tensiuni care vor rabufni
intr-o prima fazd la Wagner, in timp ce
estetica impresionistd pretinde sensibilitate
discretd, ca o sintezd intre pasional si

8 Lucian Blaga, op. cit., Zdri..., p. 131. (toate textele
intre ghilimele apartin aceleiasi note de subsol)
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rational, lucru pe care l-am afirmat de cate
ori am avut ocazia.

»Muzica lui Debussy e, de fapt,
desubstantializata: ea se pulverizeaza,
organizandu-se din nou, liber, pe un plan al
ineditului si de ezitare, pe un plan de
incertitudine, de spontaneitate a momentului,
ce Ingaduie numai notatii efemere; ea are o
crestere imprecisa $i scapa oricarei logici
care ar incerca sa o articuleze” fapt care
decurge din adoptarea aceleiasi psihologii a
nuantelor sufletesti in care acestea se
contopesc unele cu altele, isi imprumuta
reflexele unora altora, ele sunt sentimente
fara ancora carora le lipseste stabilitatea.

Forma la Debussy nu mai devine o
problema de constructie, Debussy nu vine cu
o mentalitate constructivista asupra muzicii,
cu o atitudine reflexiva asupra ei, el nu ia o
pozitie apriori elaboratd. Debussy se
artei impresioniste. Evadand din cadrele
gandirii rigoriste, Debussy rezuma in muzica
propria lui simtire. Forma muzicala pare din
aceasta cauza lipsitd de osatura, de coloand
vertebrala. Evolutia ei este sortitd
indeterminismului muzical, are caracterul
spontaneitatii §i  inspiratiei, elementele
muzicale nu lasd loc predictiei si anticiparii.
Iata de ce se vorbeste despre aspectul aluziv
al formelor la Debussy sau despre caracterul
ezitant al acestora, lipsite fiind de ideea de
dezvoltare. Articulatiile structurale se imbina
conform altor principii decat cadenta tonala
si, mai mult, ele nu se bazeazd pe elemente
comune care sa dezvédluie vreun plan
dialectic specific gandirii muzicale a lui
Debussy. Le el, forma caleidoscopicd 1si
gaseste  aplicabilitate conform  simtirii
acestuia. Forma se constituie prin gruparea
elementelor muzicale in jurul vreunui
procedeu tehnic, ritmic sau coloristic pentru
ca ulterior sd se pulverizeze §i sa urmareasca
o alta ruta. Si asta Intrucat ,,sufletul decadent
e, inainte de toate, sensibilitate, numai in al
doilea rand, gdnd si aproape deloc, ceea ce e
timpul de azi: vrere.”’

3. SPECIFICUL GANDIRII LUI
DEBUSSY SI CORELATIILE LUI CU
FILOSOFIA BERGSONIANA...SI NU

® ibidem, p. 132.
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NUMAI

Nu se poate semnala aceastd
corespondenta a gandirii estetice a lui
Debussy cu gandirea filosofica a Iui Bergson
fara a explica notiunile de baza in jurul
cirora graviteaza intreaga cugetare a
acestuia din urma. O datd cu realizarea
acestui demers vom puncta momentele de
interferentd menite sd amplifice sau sa puna
intr-o lumind nouad ceea ce la Debussy,
exprimandu-se, a rdmas neexprimat.
Cuvantul, ca orice limbaj, isi reveleaza
functia lui simbolicd. El dezvéluie, dar in
acelagi timp mascheazd si tdinuieste.
Incercarea de a penetra forma rigida si
solidificata a limbajului, de a sonda
multitudinea de semnificatii si de a deslusi
posibile noi sensuri, se revendicd a fi o
hermeneutica culturald al carei obiect sunt
creatiile spirituale. In lumea spiritului
»flecare obiectivare a acestuia (opera) emana
o dubld infinitate de sensuri: cea datd
obiectiv de modificarea istoricd a sensurilor
majore ale operei, adica de oglindirea ei intr-
o constiintd sociald dinamica si cea datd
subiectiv de diversitatea pozitiilor in care se
situeaza individul cunoscator (mai bine-zis
interpret) in raport cu opera. De aceea
hermeneutica culturald este tocmai modul
suprem in care spiritul se raporteaza la sine,
intelegdndu-se pe sine din multiplicitatea
creatiilor sale, este gandire a gandirii in

act 2510

3.1. ACTUL CREATOR
CONTEMPLAREA ESTETICA
Cea dintai lucrare publicata a lui
Bergson, Eseu asupra datelor imediate ale
constiintei, prefigureazd aproape toate
directiile pe care gandirea acestuia avea sa
evolueze. Cele mai multe dintre scrierile lui
ulterioare nu fac decat sa dezvolte
elementele inovatoare prezente inca de la
inceput 1n acest eseu. Chiar titlul acestui
eseu atrage atentia prin rolul sporit acordat
datelor imediate ale constiintei, fapt
recognoscibil si in campul experientelor

SI

" Lucian Stanciu, Hermeneutica in spiritualitatea
greacd, in ,Studii de istorie a filozofiei universale”,
vol.IV, Ed. Academiei, Bucuresti, 1974, p. 86.
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artistice impresioniste. Arta impresionistd

pleaca de la analiza senzatiilor si
perceptiilor, rezumandu-se de cele mai multe
ori la acestea. Or, aceste experiente

reprezintd un dat de naturd mai mult sau mai
putin obiectiva care constituie preocuparea
fundamentala a impresionistilor.

Eseul debuteazd cu incercarea lui
Bergson de a explica diferentierea intre doua
tipuri de cunoastere pornind de la analiza
starilor de congtiintd, a senzatiilor,
sentimentelor §i pasiunilor. El constatd
imposibilitatea noastrda de a masura starile
psihologice, desi permanent atribuim referiri
de ordin cantitativ acestora. Or, cantitatea
este o caracteristicd a lumii exterioare care
poate fi fixatd cu ajutorul intelectului.
Calitativul ar fi atributul interioritatii.

Cu alte cuvinte, Bergson distinge
intre extensiv (ca fiind masurabil) si intensiv
(ca fiind nemadsurabil), intre cunoasterea
extrinsecd bazatd pe date empirice i
cunoagterea interioara la care ajungem prin
intuitie. ,,Intuifia ne permite sd cuprindem
realitatea in profunzime, realitatea interioara
in care timpul nu e numai o succesiune de
clipe ce se urmeaza intr-o ordine rectilinie,
ci duratd purd, proces fluid ce conserva
trecutul si anticipd viitorul, o necontenitd
curgere psihicd, devenire neintreruptd. Arta
urmdrind sd prinda viata nu in exteriorizarile
el mecanice, ci in ceea ce are ea viu §i
organic - intuitia avand ca obiect organicul,
viul, migcarea, spiritul insusi - e viziunea
directd a spiritului de catre spirit, ca o
functie a intuitiei, capabild sd ne ofere o
cunoastere privind insusi interiorul vietii. Ea
este, deci, experienta interna, viata
interioard, un mijloc imediat de cunoastere,
un act personal avand ca obiect viu si vital
viata cu manifestarile ei spirituale, viata in
fluiditatea ei.”"" Arta indeamna la efort
asupra noastra ingine, ea ne ajuta sa depasim
bariera care apare Intre noi si lume si
determind o comunicare intermediatd de
intuitie, comunicare ce ne permite sd avem
acces la lucrurile nsele si implicit la noi
ingine. Ceea ce vedem in mod obignuit nu
este vederea propriu zisd, ci o vedere
periferica, lipsitd de acuitatea unei

11

Alexandru Husar, op. cit., Izvoarele..., Ed.

Meridiane, Bucuresti, 1988, p. 138.
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contemplatii estetice pure. Cu toate acestea,
,,ce altceva vizeaza arta, daca nu s ne arate,
in naturd si in spirit, in afara noastra si in noi
ingine, lucruri care altminteri n-ar lovi in
mod explicit simturile si constiinta?”'?
Conduita adultului obisnuitd cu un tip de
cunoagtere practica determina intunecarea
vederii  lui.  Conflictul valorilor, al
atitudinilor provoaca orientarea acestuia in
functie de scopul propus. Mentalitatea lui
urmareste de cele mai multe ori o cunoastere
sau simplificare practicd pentru a putea sa
obtind de la realitate iluzia posesiunii. De
aceea, limbajul lui devine conventional si
generalizator, schematic si simplificator,
fiind incapabil sd surprindd individualitatea
lucrurilor. Menirea aceasta o are arta. Pentru
Bergson, ,fie cd este picturd, sculptura,
poezie sau muzica, arta nu are alt obiect
decat acela de a indeparta simbolurile utile
din punct de vedere practic, generalitatile
conventional si social acceptate, In sfarsit,
tot ceea ce mascheaza pentru noi realitatea,
pentru a ne pune fatd in fatd cu realitatea
insasi. Dintr-o neintelegere asupra acestui
punct s-a nascut dezbaterea intre realism si
idealism in arta. (...) realismul este prezent
in opera atunci cand idealismul se afla in
suflet, si cd numai prin forta idealismului
restabilim contactul cu realitatea.”"?

Din start trebuie precizat ca pentru
Debussy actul creator muzical si starea de
contemplatie esteticd este propensiune catre
universul interior, o modalitate de a scruta
procesele care se petrec in adancurile noastre
spirituale. Zamislirea operei muzicale se
produce ca rod al vibratiei interioare, care la
Debussy atinge o gingasie si un rafinament
estetic deosebit. Raportarea la traditie sau la
formele muzicale Incetatenite sunt pentru el
un fapt exterior procesului de creatie
artistica. ,,Muzica nu este prin esenta ei un
lucru care sa curga intr-o forma riguroasa si
traditionala”™, ci in interiorul ei se
desfasoard libertatea sentimentelor aflate in
plenitudinea manifestarilor sale.
Sentimentele in forma lor evanescenta,
vazute ca palpairi ale unui fond launtric

12 Henri Bergson, op. cit., Introducere..., p. 123.

3 Henri Bergson, op.cit., Teoria..., p. 109.

" Wilhelm Berger, Muzica simfonicd romantici -
moderndg 1890-1930, vol. 111, trad. Alfred Hoffman, Ed.
Muzicald, Bucuresti, 1974, p. 187.
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restabilit in urma aplandrii tensiunii
dialectice romantice, constituie impulsul,
forta motrice care declanseaza sensul si

configuratia oricarei lucrari muzicale.

Pentru Debussy ,,muzica este suma
unor forte rizlete”'® care n-au atins niciodata
intensitatea torentului de energie psihica
specifica romantismului. $i nici nu avea cum
sd se intdmple acest lucru atita timp cat
sentimentele sunt mentinute la nivelul unor
impresii care 1i permit sa-si apere ,.,emotia de
orice estetica de prisos”'®. In conceptia lui
scopul artei nu constd in a risipi sau starni
sentimente, ci, mai curdnd, in a-i da forma
sentimentului, astfel incat sd-i putem
recunoaste adevdrata natura si semnificatia
pe care o are In exprimarea noastra. Meritul
unei opere muzicale nu se masoarda atat in
forta cu care sentimentul sugerat pune
stdpanire pe noi, cat mai ales in bogitia
acestui sentiment. ,,Gradatiile lui Debussy
nu ating niciodatd paroxismul unui forte-
fortissimo. In muzica sa se misca muntii fara
tunete si bubuituri ostentative. Este un spatiu
muzical imens in care cele mai
spectaculoase confruntari se pot resoarbe
inainte de a ne strivi.”"” in felul acesta se
opune Claude Debussy esteticii romantice
care se intruchipeaza plenar in creatia si
gandirea lui Richard Wagner. Debussy se
manifesta printr-o atitudine protestatara fata
de orice gandire estetici academica si
traditionald, confirmand descédtusarea de
orice afectivitate de prisos.

in spatele substantei sonore,
Debussy ,,incearcd sa desluseascd miscarile
multiple care au facut-o sd se nasca si ceea
ce cuprinde ea ca viatd launtrica”"®, fluxul
interior fiind vdzut ca o permanentd
prefacere ce fundamenteaza orice experienta
autentica muzicala. Acest lucru este
exprimat intr-o forma apropiata la Bergson,
pentru care simpatia joacd rolul primordial
de a ne transporta in interiorul obiectului
estetic. ,,Cum altfel am putea intelege forta
expresivd - sau mai curand sugestiva - a
muzicii dacd nu vom fi de acord ca repetam

5 Claude Debussy, Domnul Croche antidiletant, Ed.
Muzicala, Bucuresti, 1965, p. 10.

16 ibidem, p. 8.

"7 Valentin Timaru, Muzica noastrd cea spre fiintd, Ed.
Axa, Botosani, 2001, p. 86.

'8 Claude Debussy, op. cit., Domnul Croche...,p. 7.
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interior sunetele auzite, transpunandu-ne
astfel in starea psihologica din care s-au
nascut, stare deosebitd, pe care n-am putea-o
exprima, dar care ne este sugeratd confuz
prin miscarile ansamblului organismului”"’.
In procesul de contemplare esteticd, pentru a
naste sensul originar de care vorbeste Pascal
Bentoiu, muzica trebuie sa freamate mai
intdi in interiorul nostru. Acest freamat
conditioneaza surprinderea acestei stari
psihologice descrisa de Pascal Bentoiu intr-
un limbaj bergsonian ca ,realitate de
complexitate si coloraturd variabila”?’.
Creatia artistica provoacd acelasi demers in
sens invers. Pentru a exista ca realitate
fizica, muzica freamata in interior ca urmare
a suscitarii sensului psihologic. Procesul prin
care este smulsd din fluxul #raitului in
congstiinta si redata prin fluidul de sunete nu
altereaza catusi de putin identitatea de esenta
a acestora, deoarece, dinamica sonord se
intrepatrunde i nu se substituie dinamicii
interioare a sufletului, fiind dificila o
demarcatie stricto senso intre ele. Aceastd
stare de coeziune simpateticd a celor doua
domenii, in aparentd eteronome, declanseaza
exteriorizarea vietii profunde a sufletului.
Bergson nu concepe sentimentele ca realitati
delimitate si cuantificabile, ci fiecare dintre
acestea se absoarbe in celelalte, cdpatand o
infinitate de nuante. ,,Cu cat coboram Iin
abisurile constiintei, cu atat avem mai putin
libertatea de a intdmpina faptele psihologice
drept lucruri care se juxtapun. Cand spunem
ca un obiect ocupa un loc insemnat in suflet
sau chiar sufletul in Intregime, ar trebui sa
intelegem prin aceasta cd imaginea lui a
modificat nuanta miilor de perceptii si
amintiri si doar 1n acest sens ea a patruns in
spatiul sufletesc, fara a o transpune in
termeni spatiali.”"

3.2. TIMPUL MUZICAL SI DURATA
PURA

Fluiditatea  substantei  sonore
debussyste, intelegdnd prin aceasta efectele
de continuitate sau de ambiguitate a

Y Henri Bergson, Eseu asupra datelor imediate ale
constiintei, trad. Diana Mordrasu, Ed. Institutul
European, 1992, p. 49.

2 pascal Bentoiu, Imagine §i sens, Ed. Muzicala,
Bucuresti, 1973.

2! Henri Bergson, op. cit., Eseu..., p. 29.
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tempoului, acrediteazd un timp muzical aflat
in consonantd cu timpul durata sau durata
purd bergsoniana. Bergson face distinctia
intre un timp fizic, exterior noud §i mecanic,
si un timp de natura subiectiva aflat in
profunzimea noastra, in care evenimentele
sunt intr-o continua prefacere si evolutie. in
aceasta duratd profunda nu existd niciodata,
conform ideilor lui, doud momente identice.
Exemplul clasic la care recurge, atunci cand
explicdA acest concept, este imaginea
orologiului care bate ora sase. Percepute in
timpul fizic, cele sase batai ale orologiului
nu se diferentiazi una de alta. In
profunzimea subiectului ele sunt apreciate
calitativ, fiind diferentiate prin simplul fapt
cd ele se succed una alteia.

Acelasi lucru pare s decurga si din
analiza timpului muzical la Debussy.
Configurarea improvizatd a motivelor
muzicale, repetitiile motivelor muzicale pana
la. a le transforma in  secvente
compartimentate, motivele lipsite de
pregnantd melodicd al caror rol este unul
figurativ-ornamental la care preschimbarea
se face uneori extrem lent si de subtil astfel
incét par a decurge unul dintr-altul asemenea
batailor orologiului, identice §i totusi
distincte, ne duce cu gandul la durata pura
bergsoniand. Timpul muzical debussyst este
lipsit de dialectica la fel ca si durata pura
bergsoniand. Si intr-un caz, si in celalalt,
elementele se insiruie fard sa se afle in
confruntare, ele devin nu din teza si antiteza,
ci din simpld si subtild prefacere. La
Debussy, cronologia se dizolva in nuante, iar
dramaturgia devine §i ea una a culorilor.

Acest efect este obtinut si prin rolul
sporit al armoniei in cadrul opusului
muzical. In general, se admite ci melodia
este purtatoare de cinetism. Acesta lucru este
preluat la Debussy de armonie, care, departe
de a fi statica, implineste o cronologie al
carei sir evenimential trece In plan secund
prin complexitatea structurilor acordice
implicate in cadrul conductului muzical.

Creatia Iui Debussy semnifica
debutul modernitatii, cronologia muzicala
specifica lui devenind un atribut al perioadei
care i-a urmat. Despre un spirit al timpului in
maniera bergsoniana, care afecteazd arta
muzicala de la sfarsitul secolului al XIX-lea
si inceputul secolului XX, aminteste Laura
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Vasiliu atunci cand afirmd cd ,,inceputul
modernitatii este marcat de modificarea
substantiald a perceptiei realului si devenirii.
Un nou sentiment al timpului se infiltreaza la
toate nivelele cunoasterii umane, constituind
chiar subiect de cercetare si redefinire
teoretica.

Perceperea intuitivi a experientei
temporale (...) - asa cum o intelege H.
Bergson — se releva si din temporalitatea
operelor muzicale.”**

Interesanta este afirmatia lui Adrian
lIorgulescu care, parafrazandu-l pe Bergson,
constata ca Intreaga muzica (si nu numai cea
a lui Debussy, am adduga noi) ,fiinteaza
obiectiv intr-un timp-durata, care la nivelul
aperceptiv se transforma in timp-spatiu.”®

3.3. LIMBAJUL MUZICAL SI DURATA
PURA

Important de retinut este faptul ca
limbajul muzical al lui Debussy, de o factura
cu totul noud, pastreazd caracteristicile
duratei pure bergsoniene. Transformarile pe
care acesta le suferd pe parcursul auditiei
muzicale vor si sugereze nu atat o schimbare
cantitativa in parametri muzicali, cat mai
degraba sd surprindd acea schimbare
calitativd care se realizeazd in punctul de
jonctiune dintre fenomenul fizic §i congtiinta
care-l percepe. In acest sens, Claude
Debussy reinventeaza limbajul muzical
investindu-1 cu capacitati de sugestie. Pentru
el muzica Inseamna ,,cautarea unei lumi de
senzatii si forme innoite fard incetare”, un
perpetuu fluctuant care centreaza atentia pe
atmosfera interioara a lucrarii. Din acest
motiv suspenda pe alocuri tonalitatea sau o
pastreaza in formd vaga, indefinita.
Incercand si distileze muzica de sentimentul
stabilitatii tonale, Debussy reuseste sa se
situeze Intr-o zond a emotiilor crepusculare,
inefabile si evanescente. Tonalitatea apare ca
un act de supravietuire fara sa mai posede
capacitatea de a configura forma sonord la
nivel micro sau macro-structural. Din punct
de vedere armonic functionalitatea se
deplaseazd catre domeniul timbral cautand

2 Laura Vasiliu, op. cit., Articularea si dramaturgia...,
p. 125.

# Adrian Torgulescu, Timpul muzical — materie si
metaford, Ed. Muzicald, Bucuresti, 1988, p. 271.
 ibidem, p. 54.
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realizarea unui efect calitativ global.

Culoarea armonicad devine personaj
central in cadrul dramaturgiei abstracte a
sonorului intrucdt ,in muzicda a canta
inseamna a picta”®®. Melodiile politimbrale
amintesc de acea trecere usoara, insesizabila
de la un sentiment la altul, de la o stare la
alta. Emotiile nu sunt strict delimitate ci
decurg dintr-una in alta, instaland o
atmosfera voalata. ,Debussy duce Ia
desavarsire poetica momentului fugar, care
reprezinti marca singulara a geniului sau.”*®
Prin aceasta Debussy se aliniaza conceptiei
impresioniste a  pictorilor ce vizau
surprinderea si redarea instantaneului, a
realitdtii  in aspectele ei fugitive si
discontinui. Uneori timpul muzical se
lichefiaza, dand impresia cd forteaza si
sparge carura metrica a barei de masurd prin
utilizarea esafodajelor poliritmice, complexe
care abuzeaza de formule irationale. Timbrul
muzical este cel care preia sarcina
structurdrii si evolutiei timpului muzical.
Prin suprapunerea partiald a structurilor de
culori se tinde paradoxal la o impresie de
cvasiimobilitate a timpului muzical. Debussy
initiazd un nou mod de a simti in arta
muzicald, tendinta lui fiind aceea de a
elimina dimensiunea temporald a acesteia.
Timpul este perceput ca o curgere continua,
succesiune fard diferentiere, purd penetratie,
multiplicitate nediferentiatda si calitativa,
imagine a duratei pure bergsoniene. Trebuie
mentionat faptul cd aceste caracteristici ale
limbajului muzical debussyst nu sunt o
dominantd. Am semnalat aici doar acele
elemente care sunt consonante cu durata
pura a lui Bergson, acele coordonate
stilistice care il apropie pe Debussy de
experienta impresionista si care il definesc
intr-un mod unic si inconfundabil.

Debussy face apel la un astfel de
limbaj dintr-o constrangere interioara si in
nici un caz din dorinta de a se conforma
atitudinii academice predominantd in acel
timp. Discursul lui critic este plin de
reprosuri la adresa celor care reduc
mestesugul componistic doar la latura lui

5 apud Romeo Alexandrescu, Debussy, Ed. Muzicali,
Bucuresti, 1967, p. 164.

2 Antoine Goléa si Marc Vignal, op. cit., Dictionar ...,
p. 137.
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tehnicd, cand acesta ar trebui in primul rand
sd decurgd dintr-o stare afectiva. Ei sunt
aceia care transformd muzica in ,,cantec
speculativ’?’ exagerand latura discursiva
pentru a camufla vidul spiritual care i
caracterizeazd. Debussy se ancoreaza in
cadrul categoriilor de imaginatie si libertate
acestea fiind singurele care certifica
autenticitatea actului componistic: ,,Vrem
limbaj liber intr-o muzica liberd, vrem
melopeea continud, variatia infinita, intr-un
cuvant libertatea frazei muzicale. Vrem
triumful muzicii naturale, liberda si mobila
precum limbajul, plastica si ritmica precum
dansul antic.””®

3.4. ARTA MUZICALA SI CELELALTE
ARTE

Muzica este pentru Debussy o arta
care 1i subjugd vointa si sentimentele
implicdndu-1 intr-un mod afectiv total. Ea se
manifestd ca o vraja careia nu i se poate
sustrage si care 1l atrage Tn mod hipnotic.
Coplesit de un astfel de sentiment el se
dedica acesteia cu iubire pasionald, cu
dragostea ce cauta sa surprinda emotia unica,
inefabild si de nedescris. ,,Jubesc prea mult
muzica pentru a putea vorbi despre ea altfel
decat cu pasiune.”* Emotia primari, bogati
in continut, isi gaseste echivalentul adecvat
in forma sensibild a muzicii, muzica fiind
consideratd cel mai abstract limbaj. Ea
ramane abstracta in sensul in care este
straiind  oricarei  delimitdri  notionale.
Celelalte arte recurg la concepte si idei, la
imagini §i reprezentdri figurative in timp ce
muzica patrunde nemijlocit interioritatea,
constituindu-se ca expresia cea mai purd a
sufletului. Imateriala prin substanta, fiind in
sens strict fizic doar oscilatia complexa si
organizata a diverselor unde sonore, muzica
exprimd dinamica §i mobilitatea nuantelor
fine ale trairilor noastre sufletesti, debarasate
de orice concept. Nu raporturile armonice
dintre sunete sunt muzica, ci mai ales acea

27 Claude Debussy, op. cit., Domnul Croche..., p. 10.

8 apud Henri Delacroix, Psihologia artei, trad. Victor
Ivanovici si Virgil Mazilescu, Ed. Meridiane, Bucuresti,
1983, p. 265, din ,, Tribune de Saint-Gervais” de Ch.
Bordes, sept. 1903.

# apud Romeo Alexandrescu, op. cit., p. 177.
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muzicalitate datd de fluiditatea sentimentelor
care decurg spontan dintr-unul intr-altul fara
sd aiba cea mai ugoara expresie artificiala.

In felul acesta muzica ia forma
vizibild a sufletului, avand capacitatea de a
transpune in limbaj sonor cea mai fina
reverberatie care se produce in interiorul lui
fara sa existe cea mai micd urma de indoiala
ca ar denatura semnificatia originara dorita.
In hermeneutici, acest lucru s-ar exprima
prin faptul ca ea se abate cel mai mult de la
regulile interpretarii, cum se intdmpld cu
celelalte arte la care predomind categoriile
ratiunii. Muzica poseda un sistem de semne
care, tocmai prin faptul cd tiinuiesc
aspectele rationale ale realitatii, i conferad
plus de substanta si expresie, cunoscand in
epoca romantica gradul cel mai mare de
credibilitate de care se poate bucura o arta.
Gilbert Durand remarca extrem de limpede
caracteristicile muzicii atunci cand o priveste
in acceptiunea ei de limbaj care se comunica
prin sine: ,,Muzica este un mod de expresie,
un limbaj daca vrem, dar care — in raport cu
limbajul indrégit de lingvist sau cu scriitura
grafismului §i a plasticii — prezintd acest
caracter fundamental de a fi limbajul cel mai
putin scris din cate existd. Mai mult decéat
altundeva, in muzicad lectura adica
receptarea, interpretarca — are intdietate
absolutd asupra scriiturii, aceasta din urma
find doar un mijloc semiologic de
transmitere. Muzica rezida 1n  actul
infaptuirii muzicii, cu alte cuvinte in a cdnta
cu vocea sau prin intermediul unui
instrument. O alta caracteristicd: in vreme ce
limbajul lingvistic se conceptualizeaza, iar
limbajul pictural poate intotdeauna — desi
non-figurativul exista - sd-si reprezinte direct
tema, muzica scapa conceptualizarii, ea nu
este figurativd decat in foarte rarele cazuri
cand zgomotele naturale — vantul, marea,
cantecul pasarilor — corespund constructiei
muzicale. Asadar, nu este decit un pas,
repede facut, pentru a afirma non-
semanticitatea muzicii.”*"

In viziune bergsoniani, arta este o
creatie purd si forma cea mai elevatd a
cunoasterii. Muzica ocupd conform acestuia
un loc central in cadrul artelor datoritd

3 Gilbert Durand, Arte si arhetipuri, Ed. Meridiane,
Bucuresti, 2003, p. 73
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imaterialitatii sale. Al. Thibaudet constata ca
»existd la limita bergsonismului un fel de a
considera muzica drept esenta lucrurilor,
asemanatoare cu aceea pe care o gasim la
Schopenhauer. Pentru a treia oard de la
Pytagora, muzica ia loc in altarul
filosofiei.”*! Ea are capacitatea de a realiza o
fiinta afectiva noud, de a construi sentimente
noi, de a ne determina sd participdm plenar
la ritmul wvietii interioare. ,,Prin intuitie
esteticd, artistul plonjeazd in profunzimile
cele mai secrete ale fiintei si gratie acestei
simpatii spontane surprinde ritmurile ei
creatoare.”? Aceastd posibilitate decurge
din insasi modalitatea prin care muzica
exprimd sentimentele, dezgolite de orice
continut notional. Lipsa oricdrei asocieri cu
lumea fizica sau rationald o apropie firesc
de lumea afectelor. incercarea de a explica
emotia unica si irepetabila pe care o reda in
forma sensibild arta muzicala, are de cele
mai multe ori efect invers celui scontat.
Limbajul cu notiunile sale surprinde
generalitati si relatii intre obiecte, in timp ce
arta muzicald caracterizeaza stari sufletesti
particulare si indescriptibile. Pentru Henri
Bergson singura modalitate de a cunoaste
aceste emotii este aceea oferita de experienta
artisticd. Muzica impinge posibilititile de
exprimare ale omului dincolo de cuvant sau
imagine, reusind sd cuprindd o varietate
infinitda de nuante sufletesti. Ea are
capacitatea de a se construi ca limbaj
nemijlocit al sufletului putdnd si redea
specificul fiecdrei emotii in parte. Daca
imaginea sau cuvantul ar exprima toatd
diversitatea de trdiri umane atunci arta
sunetelor sau arta in general ar cddea in
dizgratie. Perenitatea muzicii provine din
faptul ca abordeaza un limbaj fard trimitere
directd la o realitate fizica sau rationala.
Sunetul, lipsit de orice plasticitate, evoca
ceea ce nu poate face imaginea sau cuvantul.
El devine materie complementara acestora,
toate trei oferind posibilitatea intregirii sferei
de semnificatii artistice. Claude Debussy
intuieste acest raport cand afirma ca ,,muzica
incepe acolo unde cuvantul este neputincios,
muzica  existdi pentru a  exprima
inexprimabilul; as vrea ca ea sa pard a iesi

3 apud Mihai Nistor, op. cit., Intuitia esteticd..., p. 96.
3 Mihai Nistor, op. cit., Intuifia esteticd..., p. 117.
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din neguri si, din cind in cand sd se
reintoarcd in neguri, sd fie totdeauna
discreta.”*

Prin faptul cd muzica nu exprima
concepte, ea este arta care se sustrage In
acest fel cel mai mult riscului de a eticheta
sau de a schematiza anumite stari sufletesti
nascute sub incidenta unui anumit moment
sau unei anumite conjuncturi. ,,Din
sentimentele noastre nu sesizdim decat
aspectul lor impersonal, acela pe care
limbajul l-a putut fixa o datd pentru
totdeauna, pentru ca este aproape acelasi, In
aceleasi conditii, pentru toti oamenii. Astfel,
pana si in intelegerea individului care
suntem, individualitatea ne scapd. Ne
miscam printre generalitati si simboluri, ca
intr-un cdmp inchis in care forta noastra se
masoara util cu alte forte; si fascinati de
actiune, atrasi de ea, spre binele nostru cel
mai mare, pe terenul pe care ea si l-a ales,
trdiim intr-o zond de mijloc intre lucruri si
noi, exteriori lucrurilor, exteriori de
asemenea si noud ingine.”**

Discretia cu care se exprima arta lui
Debussy este o caracteristica dominanta a
acestuia. Personalitatea lui Debussy pare a fi
absorbitd de structura diafana a muzicii sale
pentru a fi transpusd in stare sublimata.
Negura in care pare a-si avea salagul muzica,

conform parerii lui Debussy, dezvaluie
caracterul tainic al acesteia, puterea
revelatorie de a vorbi de realitati

impenetrabile oricarui alt limbaj adoptat.
Ceea ce spunea Gaétan Picon atunci cand se
referea la Paul Verlaine se aplicd 1n acest
context si lui Debussy. Lumea lui Debussy
este ,,lumea reflectatad in apd, devenitd ceatd
vaga in care sufletul se oglindeste. In aceasta
negurd unde se confundd lumea si privirea,
se aprind totusi puncte scanteietoare, senzatii
privilegiate, subliniate, cuvinte §i imagini-
cheie (am spune noi sunete si leit-motive),
fara de care cantecul verlainian (lui
Debussy) s-ar reduce intr-adevar la niste
romante fard vorbe, cantec pur, privat de
cuvinte, ticere. Dar aceste senzatii — culori,
sunete, miresme, forme — nu ne ajung decat
strabatdnd un mediu estompat: aburi, ceatd,

¥ apud Vasile Iliut, De la Wagner la contemporani,

vol. III, Ed. Muzicald, Bucuresti, 1997, p. 30.
3 Henri Bergson, op. cit., Teoria..., p. 107.
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ploaie sau inca — landa, mare — panze intinse
si unde care indulcesc strigatul, vocea,
printr-o distanta protectoare...””

3.5. INTUITIA ESTETICA

Desi  Debussy nu utilizeaza
niciodatd termenul de intuitie, notiunea
transpare 1n unele definitii pe care el le
atribuie muzicii. Bergson numeste intuitia
drept ,,simpatia prin care ne transportam in
interiorul unui obiect pentru a coincide cu
ceea ce are unic §i, prin urmare,
inexprimabil.”* Intuitia nu este metoda,
introspectie sau senzorialitate. Ea este
capabila, gratie simpatiei, sa contopeasca in
sine nemijlocirea instinctului §i capacitatea
de cunoastere proprie inteligentei, ceea ce
ingaduie congtiintei sa se deschidd la
profunzimea vietii. Facultatea intuitivd este
o transcendere a instinctualitatii primare si o
proiectie catre structuri rationale avand ca
scop suprem al cunoasterii durata pura sau
simfonia constiintei.

Matematica este prin excelentd un
domeniu al demersului intelectual pur ale
cérei categorii fiinteaza apriori in constiinta.
In cadrul ei gandirea parcurge de fiecare data
un anumit numar de pasi, un anumit algoritm
operand cu obiecte ideale sau notiuni fara
vreo bazd empiricd, pentru a ajunge sa
construiasca 1n final o teorie bazatd numai pe
silogisme. Cu toate acestea Debussy
numeste muzica ,jmatematica tainica ale
cirei elemente participa la infinit™?’,
plasticitatea metaforei evocate avand puterea
de a stripunge crusta impietrita de
generalitdti conventionale ale domeniului
rational facilitdind instalarea in fluxul
neintrerupt al duratei pure. Muzica devine
balet gratios ale cdrei elemente se supun unei
perpetue miscari browniene, in care intuitia
mijloceste cunoasterea dar si participarea la
freamatul interior al acesteia. Matematica
tainica dezvaluie caracterul infrarational al
intuitiei al carei scop este imersiunea in
profunzimea simfonicd a constiintei, redata
prin acea viziune a unei aparent haotice
mobilitati. Ratiunea este sublimatd fin

¥ apud Ovidiu Crohmilniceanu, Antologia poeziei

franceze de la Rimbaud pdna azi, Ed. Minerva,
Bucuresti, 1974, p. 120.

3 apud Mihai Nistor, op. cit., Intuitia esteticd..., p. 40.
3 apud Vasile Iliut, op. cit., De la Wagner..., p. 29.
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sentiment, cunoasterea §i comunicarea
estetica  infatisindu-se  intr-o  unitate
dialectica a sensibilului si rationalului.

Alfonso Fontanelli, nobil diplomat
al curtii, om de litere si muzician al curtii din
Ferrara, din secolul al XVlI-lea, transmite
impresii despre arta unuia dintre cei mai
controversati  madrigalisti ai  acestei
perioade, este vorba despre Gesualdo da
Venosa, Intr-un limbaj extrem de asemanator
cu cel cu care Debussy descrie propria lui
artd. Fontanelli aprecia arta lui Gesualdo
drept o muzica ce ,,se migcd Intr-un stil
straniu” si care cuprinde o ,arta infinita”.3®
Sunt expresii de o mare forta sugestiva care
rezoneazd cu afirmatiile lui Debussy. lata
aprecieri asemanatoare cu referire la
capodopere muzicale care nu numai ci sunt
despartite de sute de ani, dar apartin unor
stiluri diferite. Ideea de miscare specifica
muzicii se regaseste si la Fontanelli si la
Debussy. Muzica celor doi vizati — Gesualdo
si Debussy - parcurge traiectorii carora le
lipseste precizia matematica Intrucét ea este
Stranie sau tainicd. Armonia lor este
tulburatoare, ea desfasoard spatii sonore
care, prin recurs la perceptia sensibild, dau
nastere in plan rational ideii de infinitate.
Iata modul in care Debussy interpeleaza
planul metafizicii, chiar daca preocuparea lui
pentru acest domeniu este explicit limitata.
Mai mult, ideea wunei ordini infinite
determina si un sentiment moral, echivalent
unei ordini a spiritului, in aceeasi maniera in
care esteticul la Bergson fuzioneaza cu
dimensiunea etica.

Matematica Iui  Debussy are
conexiuni cu domeniul metafizicii, ei 1i
lipseste o abordare constructivistd, este mai
apropiata demersului intuitiv §i inconstient
decdt celui rational si lucid. In realitate,
matematica este o stiintd care face apel la
diverse entitati problematice, ea uzeaza de
conceptele de numdr, clasi, operatie, functie,
motiv pentru care este trecutd In categoria
disciplinelor rationale. Dimpotriva, Ia
Debussy, matematica reflectd dinamica
interioara a sufletului, muzica insisi devine
matematicda al carei element rational scapa

¥ apud Ioana Stefinescu, O istorie a mugicii

universale, vol. 1, Ed. Fundatiei Culturale Romane,
Bucuresti, 1995, p. 156.

53

Filosofie
vederii imediate. 1i lipseste
discursiva, apriori elaborata,
reflexiv si tatonarea in jurul ideii.

Arta lui Debussy este o artd
dezbarata de orice materialitate. Vorbind de
matematica tainica, Debussy recunoaste
statutul artei sale de artd a intuitiei prin care
ne desprinde de materie si patrundem in ceea
ce lucrurile au esential si particular. Ea nu
dezvaluie adevaruri relative, relatii sau
raporturi intre idei asa cum face stiinta
matematicd, ci vizeaza trairea afectiva,
participarea noastrd la misterul creatiei. De
aceea, putem aduce mai degraba in discutie
irationalismul estetic promovat atat de
Debussy prin arta lui, cat si de Bergson prin
scrierile sale. Prin irationalism nu se intelege
aici lipsa unei ratiuni, ci mai degraba
tainuirea ei in formulele si mecanismele
complexe ale realititii materiale sau
spirituale, al carui adevar este adus la
suprafatd de facultatea intuitiei. Intuitia
devine organul principal prin care artistul
poate avea acces la domeniul esteticului,
mijlocindu-i acestuia o cromatica diversa de
stari emotive.

Atunci cand Debussy afirma ca ,,s-
ar putea gasi invatdminte pretioase 1in
divertismentele oferite de printii javanezi, in
care atractia de neimpotrivit a limbajului
fard cuvinte care este Pantomima atinge
aproape Absolutul, deoarece glasuieste prin
acte si nu prin procedee™®, el aproape ca
redefineste intuitia bergsoniana. Bergson
face la un moment dat distinctia intre act si
conceptie spatializatd, considerand miscarea
drept ceva care nu se compune din stéri pe
loc. El aminteste in acest context de aporiile
lui Zenon si de deductiile gresite care
decurgeau din conceperea miscarii in sens
spatializat. Miscarea este, pentru Bergson,
act accesibil numai intuitiei. Percepand
manifestarea artei ca un sistem neingradit de
ratiune, in care procedeele sunt substituite
de acte, Debussy vorbeste despre intuitie,
fard sa o defineasca in mod conceptual. Din
textul amintit, intuitia (limbajul fara cuvinte)
este inteleasd ca trdire interioara care
surprinde numai ceea ce reprezintd
caracterul unic si irepetabil al unui act, gest,
lucru etc. Pentru el, ca si la Bergson,

infatisarea
elementul

¥ Claude Debussy, op. cit., Domnul Croche..., p. 97.
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Absolutul poate fi sesizat numai prin intuitie.
Este poate singurul context in care Debussy
face referintd la o realitate a carei existenta
implica cel mai mare grad de generalitate.
Debussy simpatizeaza cu metafizica dar in
acelasi timp fuge de ea intrucat recunoaste
caracterul ei artificial si constructivist, ca
indeletnicirea cu asa ceva nu determina
decat discutii sterile antrenate doar de dragul
speculatiei.

intr-o maniera asemanatoare,
filosofia existentialistd, reprezentatd de cei
doi mari filosofi, Sartre si Heidegger, face
distinctia dintre ceea ce poate fi circumscris
categoriilor gandirii si ceea ce se traduce
prin act sau trdire interioard, motiv pentru
care aceasta se perpetucaza si atunci cand
are in vedere diferenta dintre a exista,
intelegdnd prin aceasta subiectul transformat
in obiect de cunoastere, si a fi, unde
subiectul cunoscator accede la misterul si
impenetrabilul fiintei.

3.6. CUNOASTEREA ESTETICA

Pe de alta parte, desi nu o exprima
explicit, Debussy se plaseazd in interiorul
fenomenului muzical gratie rezonantei care
se produce intre obiectul estetic §i subiectul
cunoscator. Permanenta sciziune dintre cele
doua realitati este resimtitd in filosofia lui

Bergson, ca si in creatia artistilor
impresionisti ca o contopire a obiectului cu
subiectul.  Granita  gnoseologicd  este

dizolvata datorita calitatii cu totul speciala a
intuitiei de a accede spontan la imanenta
lucrurilor. Este o prelungire a opticii
romantice care vedea creatia artistica drept
stare de suflet si care in impresionism are
statut central. Artistul nu mai reda realitatea
asa cum se vede, ca imagine conturatd, in
care cortexul a realizat acea sinteza a
senzatiilor primite din exterior, ci cautd sa o
surprinda ca ,,imagine de inceput, originara,
cat mai purd si nemijlocita”®, intrucat in
felul acesta putem avea parte de toatd
fragezimea si ingenuitatea emotiilor primare.
Viziunile fugare, sentimentele evanescente,
impresiile sunt zvacniri ale duratei pure care
incearca sa strdpungd inertia materiei brute,

4 Werner Hoffman, Fundamentele artei moderne, vol.
1, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1977, p. 209-210.
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a cliseelor emotive. Stirile artistului
impregneaza obiectul estetic modificand
structura si forma acestuia care abia mai
aminteste de traditiile anterioare. El ajunge
la acestea printr-o detasare de sfera utilului
astfel Incat sa devina posibil fenomenul de
emergenta a subiectului la fondul esential al
lucrurilor. in acest caz, Bergson vorbeste
»despre o detasare naturald, innascutd
structurii simturilor sau constiintei §i care se
manifestd de indatd intr-o maniera virginala,
intr-un fel de a vedea, de a intelege sau de a
gandi. Dacé aceastd detagare ar fi completa,
dacd sufletul n-ar mai adera la actiune prin
nici una din perceptiile sale, ar fi atunci
sufletul unui artist asa cum lumea nu a mai
vazut incad. Ar excela in toate artele pe rand
sau, mai curand, le-ar topi pe toate intr-una
singurd. Ar intelege lucrurile in puritatea lor
originald, de asemenea formele, culorile si
sunetele lumii materiale, precum si cele mai
subtile miscari ale vietii interioare.”*'

In actul perceptiei estetice,
contopirea intre subiect si obiect tinde catre
suprimarea acestei distante motiv pentru care
este abolita judecata de gust. Exercitiul

revelatiei  obiectului estetic n sfera
subiectului estetic determind din aceasta
cauzd o absorbtie a axiologicului in
ontologic.

3.7. CONTINUT SI FORMA
MUZICALA

Paul Dukas afirma, dupd ce a
ascultat in prima auditie Preludiu la dupa-
amiaza unui faun (creatic ce avea la baza
versurile lui Mallarmé), ca Ideea da nastere
formei sau altfel exprimat ca acel halo
emotiv pe care 1l Imbraca gandirea
reprezintd sursa nasterii acestei lucrari
muzicale. Prin creatie artistica se descopera
starea launtrica a autorului. Forma imbraca
aspectele fluide, tranzitorii ale limbajului
muzical, fard a se insista asupra detaliilor
retinind doar impresia globala, in toatd
bogatia si amploarea ei de viata.

Cu un secol in urma, Hegel
exprimase intr-o manierd asemanatoare ceea
ce spunea Paul Dukas, si anume ca forma
este simbolul ideii. Vizute in aceastd lumina,
unele creatii ale Iui Debussy pastreaza

I Henri Bergson, op. cit., Teoria..., p. 107.
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apartenenta simbolicd. Acest lucru nu
trebuie inteles cd forma artistica, asa cum o
percepe Debussy, este un dat. Dimpotriva, ea
este reprodusa la un alt nivel, la nivelul la
care se conjugd intim fantezia creatoare,
care-si trage mai mult ca niciodata resursele
din perceptia sensibila, cu ratiunea, de care
ea nu mai poate fi separatid. Forma muzicala
rezultd din impletirea datelor sensibilului cu
constructia rationala. Ideea se smulge de sub
dominatia purei imaterialititi pentru a
penetra structurile rigide ale realitatii i a
configura o formi. In fond, tot Hegel va
defini frumosul drept forma sensibila a ideii.
Este nsdsi viziunea romanticd despre artd
conform careia artistul romantic ia n posesie
lumea materiald si o transforma dupa cum fi
dicteaza eu-l sdu creator i numeste
frumoasa intreaga arta care este patronata de
facultatea imaginatiei. Ideea de constructie
este subjugata de ideea de imaginatie, motiv
pentru care Debussy va recunoaste si in
creatia altor contemporani de-ai sii acest
principiu dominant al propriei sale muzici
afirmand ca ,,ea (muzica) este pentru el (Paul
Dukas) un tezaur nesfarsit de forme, de
amintiri posibile, care 1i Ingaduie sa-si
mladieze ideile pe masura domeniului sau
imaginativ.”*

3.8. CATEGORII ESTETICE

Atunci cand vorbim despre frumos
la Debussy nu se poate sa nu amintim ceea
ce Julien Green afirma referindu-se la
frumosul care scapd unei analize imediate si
care se rasfrange ca o stare binefacitoare, o
stare de Dbeatitudine sufleteascd care
intrezareste un scop in fiecare lucru al
creatiei. ,,Eu cer, in ceea ce ma priveste, o
invazie a frumusetii in viata de toate zilele,
pentru ca aceasta frumusete oglindeste
frumusetea infinitd a creatiei.”* Viziunea
lui Debussy asupra frumosului coincide cu
viziunea panestetica a lui Bergson, in sensul
ca ea poate Insoti orice experientd daca
aceasta este descatusata de o orientare
pragmatica.

Debussy nu se refera niciodatd la
conceptul de frumos ca la o notiune estetica,

2 Claude Debussy, op. cit., Domnul Croche..., p. 40.
4 Julien Green, Jurnal, trad. Modest Morariu, Ed.
Univers, Bucuresti, 1982, p. 264.
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dar vorbeste despre frumusete ca o calitate
dominantd a artei muzicale, care nu apare
neaparat legatd de domeniul acesteia. El
descrie la un moment dat, in cartea lui
despre domnul Croche, un peisaj pastoral
tomnatic a carui frumusete ,,nu solicita nici
incurajarea, nici dezaprobarea.”** Este
motivul pentru care putem desprinde cateva
caracteristici.

in conceptia lui, frumosul este lipsit
de judecata de gust conform cédreia noi
exprimdm prin acte reflexive adeziunea
afectiva, cautand o justificare a ei. Frumosul
subjugd fara sa conditioneze din punct de
vedere rational. Totodatd, Debussy vorbeste
si de caracterul dezinteresat al acestuia,
aliniindu-se in felul acesta conceptiei
kantiene care ageaza la baza temeliei estetice
placerea dezinteresatd. Este frumos pentru
ca place in maniera dezinteresata §i pentru
ca nu se nagte dintr-un anumit concept sau
se asociaza acestuia. Facultatea de a judeca
0 lucrare de artd sau un peisaj natural prin
intermediul unei senzatii de placere sau de
neplacere, in chip dezinteresat, constituie
frumosul 1n viziunea Iui Kant. Estetica
impresionista si implicit pozitia lui Debussy
fatd de conceptul de frumos pare sa aiba
filiatii cu estetica kantiand. Totodata,
Debussy perpetueaza si optica romantica
care preluase din aceeasi scoala kantiana

ideea ca sentimentul frumosului este
disjunct sentimentului utilitatii sau a
scopului.

Pentru Debussy nu existda o

demarcatie intre frumosul natural, uman sau
artistic. In felul acesta se inscrie unei
conceptii  panestetice, care recunoaste
valoarea frumosului in manifestarea oricarui
lucru. La el, ideile, impresiile, oamenii,
peisajele, operele de artd sunt frumoase.
Indiferent care este contextul in care apar
referinte la ideea de frumos, aceasta are in
vedere i domeniul artei. Cateva pasaje sunt
exemplificatoare in acest sens. ,,Cunosti
vreo emotie mai frumoasd decat aceea
oferitd de un om rdmas necunoscut de-a
lungul veacurilor si a carui taind ti se
dezviluie din intAmplare?”* Consemnul
intdmplarii pare sa fie caracteristica

# Claude Debussy, op. cit., Domnul Croche...,p. 14.
 ibidem, p. 12.
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fundamentald a frumosului. Acceptarea
intamplarii  in  configurarea frumosului
echivaleazi cu abolirea determinismului. In
felul acesta este negati o relatie cauzala
intre obiect (purtatorul de frumos) si subiect
(traitorul de frumos).

Pe de altd parte, ,0 adevaratd
impresie de frumusete nu ar putea sa
producd alt efect decdt ticerea!l...”*,
contemplatia devenind una din conditiile
esentiale ale receptarii frumosului in mod
autentic. De aceea, Debussy dispretuieste
manifestarile prin aplauze de la sfarsitul

bucdtii muzicale. A avea experienta
frumosului presupune parcurgerea unui
drum interior in care sufletul trebuie

purificat de orice manifestare exterioara. El
aseamana experienta audierii unei bucdti
muzicale cu experienta contemplarii unui
apus de soare. Fara sa vrem, ne aducem
aminte de conventia care devenise traditie la
Bayreuth prin care se cerea ca la orice
reprezentare a operei wagneriene Parsifal,
finalul ei sd nu fie precedat de aplauzele
spectatorilor. Ca si  Wagner, Debussy
concepe experienta frumosului ca o stare de
reculegere a sufletului.

Imaginea nefaramitata a frumosului
perceput ca integritate a partilor componente
se regaseste si la Debussy. Frumosul nu
inseamna sd mutilezi opera de arta si sa scoti
vreo arie sau vreun cantec din contextul ei.
Sensul plenar al acestora apare intregit doar
atunci cand ele sunt audiate In legaturd cu
elementele care le precedd sau le succed,
depinzénd astfel de contextul muzical in
care au fost inserate. De asemenea, un simt
critic extrem de ascutit il facea sensibil la
remarcile mediocre ale semenilor séi atunci
cand acestia judecau fenomenul artistic.
,Poate cd n-am iubit niciodata muzica mai
mult decat in epoca aceea in care nu auzeam
niciodatd vorbindu-se despre ea. imi apirea
in frumusetea ei Intreagd si nu prin mici

fragmente simfonice sau lirice supra-
infierbantate ori lipsite de amploare.”*’
Pentru Debussy, muzica este

»expresia afinitatii misterioase dintre Natura

si Imaginatie”*, in timp ce la Bergson ,,arta

46 ibidem, p. 5. (citatul a fost amintit integral la cap. X)
47 ibidem, p. 14.
* Harold C. Schonberg, Vietile marilor compozitori,
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este o creatie pura si forma cea mai elevata a
cunoasterii, frumosul fiind o aluzie Ia
realitatea tainica, profunda, cdareia natura
vizibild ii este expresie si simbol.”*

Depasind sfera categoriei
frumosului, desi la Debussy nu apare
mentionat niciodatd, gratiosul se inscrie in
zona categoriilor traditionale care are un
rasunet deosebit in cadrul artei muzicale
impresioniste. Plecind de la definitia lui
Alain  conform careia ,gratia este
perfectiunea expresiei ce nu nelinisteste, nici
nu raneste”™, muzica impresionisti se
inscrie de minune acestui deziderat. Ei ii
lipseste expresia silitd sau contrafacuta,
caracterul artificial sau retoric, afectat sau
disimulat.

Este adevarat ca dacd consideram
gratiosul intr-o acceptie mai veche, ca
armonie §i eleganta, naturalete si simplitate,
armonie a proportiilor si simetrie a formelor,
acest lucru se regdseste mai greu in arta
muzicald impresionistd. Dimpotriva, atunci
cand este pus in legdturd cu migcarea
spontana si involuntara (J.C.F. Schiller), cu
expresia sufleteasca (F.W.J. Schelling) sau
cu expresia artistica (R. Bayer), arta lui
Debussy  gaseste corespondente  mai
profunde.

Pe de altd parte, melancolicul si
comicul constituie experiente specifice artei
lui Debussy, desi el nu vorbeste despre
acestea. Ambele categorii sunt caracteristici
fundamentale artei romantice, caracteristici
care sunt deplin valorificate in perimetrul
artei impresioniste. Melancolicul rdmane o
trasatura dominantd a artei simboliste,
regasit si la Debussy in cadrul multor
preludii dedicate literaturii pianistice, in tip
ce comicul, definit de Bergson ca mecanica
placata asupra viului, apare si la Debussy
intr-o maniera asemanatoare ce cautd prin
efecte tehnice surprinzitoare sa redea
expresia stangace, lipsitd de suplete si
continuitate care provoaca hazul.

3.9. RAPORTUL DINTRE MUZICA
IMPRESIONISTA SI NATURA

trad. Anca Ionescu, Ed. Lider, Bucuresti, p. 443.

4 apud Mihai Nistor, op. cit., Intuitia estetici..., p. 90.
50 apud losif Sava, Prietenii muzicii, Ed. Albatros,
Bucuresti, 1986, p. 22.
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Arta lui Debussy isi trage aproape
intreaga sursd de inspiratie din natura.
Aceasta naturd capata la el o alta modalitate
de talmacire in limbaj muzical, diferita de
incercarile Tnaintagilor clasici sau romantici
exclusiv descriptive. Este cunoscuta reactia
adversa a lui Debussy fatd de partea a doua
din simfonia a sasea Pastorala de Ludwig
van Beethoven unde sunt utilizate efecte
muzicale onomatopeice. Conform conceptiei
lui, era un mod prea frust de a se raporta la
realitatea  naturala. Debussy cauta
Htalmacirea 1n graiul sentimentului a ceea ce
este nevizut in naturd”,> vizand sa confere
muzicii capacitati de sugestie. Sarcina
muzicii era nu sa descrie ceva, ci pur si
simplu, si fie muzicd, sd ne stirneasca
emotii, placere si inspiratie. Impresiile
primite de la natura trebuiau convertite in
interior Intr-un mod 1n care sd pastreze cat
mai nealteratd substanta acestora. In arta lui
nu se cauta redarea a ceea ce vedem, ci
dezvaluirea vizibilului, a felului in care
natura trezeste sentimentul cenesteziei
noastre. Pentru Debussy ,,singura muzica are
putinta de a evoca dupa plac meleagurile
ireale, lumea de certitudini si himere ce
trudeste in ascuns pentru a fauri poezia
noptilor, miile de soapte anonime ale
frunzelor méangaiate de razele lunii.”®* De
aceea ea trebuie sd sugereze prin valoarea
intrinsecd a combinatiilor sonore, ritmice,
expresive sau timbrale, nuantele cele mai
subtile ale starilor sufletesti. A sugera
reprezintd o modalitate ocolitd de redare a
realitdtii bazatd pe asociatii de idei si
sentimente  asemandtoare  starnite  de
impactul cu masa sonord. Debussy cauta la
naturd muzicalitatea acesteia, capacitatea ei
de a se transpune In combinatii sonore,
efectul ei muzical. Pe el nu-l interesa
zgomotul valurilor sau al vantului, culoarea
peisajului  sau  mirosul  parfumurilor
imprastiate 1n aerul de seara cat mai degraba
amprenta diafand pe care o ldsau acestea
intr-o constiinta sensibild. ,,S-a spus pe buna
dreptate despre Debussy ca suprima peisajul
pe masurd ce se plimba prin el, sau ca-l
contempla pentru a nu ingadui sa se filtreze
din el decat ecoul sensibil, imaginea

3! Claude Debussy, op. cit., Domnul Croche..., p. 86.
2 ibidem, p. 75.
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sunatoare, cintecul caruia orice moment al
naturii 11 dd nastere intr-o sensibilitate
inflacarata si vie...El preschimba natura in
armonii, in emotii sonore.”* Se poate vorbi
in cazul lui de o sinestezie a senzatiilor, de
capacitatea lor de a trezi corelatii muzicale si
de a fuziona intr-un tot unitar.

La Bergson se contureaza aceeasi
conceptie privind capacitatea de a sugera
sentimente specificd muzicii. Atat natura cat
si arta in general posedd aceastd capacitate
cu distinctia cd in artd existd elementul
ritmicitatii  datoritd cdruia patrundem 1In
constiinta propriei noaste personalitati.
Aceastd  repetare  indefinitd  specifica
ritmicitatii provoaca starea de simpatie, acea
contagiune fizicd In consonantd cu atentia
subiectului. Starea de rezonantd mecanica
imprumutd o aura de inefabil definitiv si
etern prin transformarea datelor extensive in
dimensiuni intensive. Impresionati
simpatetic vom fi transportati instantaneu in
indefinibila stare psihologica ce le-a generat.
Astfel ajungem sd cunoastem acele
sentimente originare ,,pe care muzica le
sugereaza doar”.>* Ea pune stipanire asupra
intregului suflet vizdnd, impreuna cu
celelalte arte, ,,sa imprime in noi anumite
sentimente, mai mult decat tinde sa le
exprime pur si simplu; ni le sugereaza, si se
sustrage fericitd obligatiei de a imita natura
cand afli aiurea mijloace mai eficace.”™

Misterul pe care Debussy il atribuie
naturii rezidd in imaginatia artistului si in
capacitatea lui de a simti. El nu este o
facultate a universului inconjurdtor, natura
fiind cea care are aceasta capacitate de a-i
trezi, ca niste forte latente, resursele
creatoare transfigurate de sentimentul
misterului. Misterul se identifica cu starea
poetica a lui Debussy. El vorbeste de poezia
tainicd a noptilor, de miile de soapte
anonime al frunzelor mangéiate de lumina
lunii, de lumea de meleaguri ireale ce
trudesc in ascuns pentru a fauri toate
acestea, muzica fiind singura artd care are
posibilitatea de a le evoca.

Debussy vorbeste de
naturii pe care aproape ca

un suflet al
il identifica

53 Henri Delacroix, op. cit., Psihologia...
5% Henri Bergson, op. cit., Eseu asupra...
5 ibidem, p. 33-34.

,p-211.
,p-33.
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sufletul artistului, el atribuie un suflet naturii
ca si cum acesta ar fi o calitate a ei fara sa
remarce prezenta propriei vibratii lirice la
contemplarea frumusetilor ei. Poezia si
misterul naturii decurg din proiectia
sufletului in profunzimea realitatii si
nicidecum dintr-o Insusire a lucrurilor. Acest
lucru pare sa se intrevada atunci cand afirma
faptul ca nu recurge ,la imitarea directd, ci
la talmacirea 1n graiul sentimentului a ceea
ce este nevazut in naturd.” Aceastd remarca
ramane ambigud intrucdt imediat adauga:
»3¢ poate oare reda misterul unei paduri
masurandu-se indltimea copacilor? Si nu e
oare mai curand addncimea ei de necuprins
aceea care inflicireazd imaginatia?”™
Totusi, desi pare sa nu remarce atribuirea
unor calitati personale naturii, Debussy
constata atitudinea scientista si utilitara care
trebuie sa lipseascd celui care vrea sa
contemple dintr-o atitudine liricd universul
inconjurdtor. Debussy nu vorbeste de mister
si addncime de necuprins ca despre o
particularitate a modului sau de a simti 1nsa
el combate atitudinea celui cuprins de
finalitate pragmatica in raport cu realitatea.

Heinrich Heine vorbeste despre
iubire ca fiind starea din care decurge
contemplatia naturii. ,,Natura stie, asemenea
unui mare poet, sa realizeze cele mai mari
efecte cu mijloacele cele mai mici. Numai
un soare, copaci, flori, apd si iubire.
Negresit, daca aceasta din urma lipseste din
sufletul contemplatorului, totul se preface
intr-o priveliste urata, iar soarele are atunci
doar atatea mile in diametru, copacii sunt
buni pentru incélzit, florile se clasificd dupa
stamine si apa e umeda.””’ Este starea celui
pentru care natura, arta §i viata se impletesc
intr-un tot unitar, fiecare dintre ele, gratie
sentimentului amintit, dobéndind valente
estetice. Si Bergson, si Debussy, unul de pe
pozitia celui ce cugeta celélalt de pe pozitia
artistului, contempld lumea cu ochii unui
indragostit, mistuiti fiind de taina pe care
aceasta o emana.

Gandirea lui Bergson pare a survola
de la inaltimi inaccesibile spatiul epocii in

% Claude Debussy, op. cit., Domnul Croche..., p. 86.

7 apud Ion Bentoiu in introducerea de la Poezii
Calatorie la Harz de Heinrich Heine, Ed. Minerva,
Bucuresti, 2000, p. XXIX.
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care a trait fertilizdnd curente si tendinte
artistice. Nu se stie daca Debussy 1-a citit pe
Bergson (eseul acestuia avea sa fie publicat
in 1889, data la care impresionismul muzical
nu aparuse inca si nu aparuse nici una din
publicatiile lui Debussy), insa se stie cu
certitudine ca Debussy a fost preocupat de
filozofie, literatura, teatru, de arta simbolista
sau impresionistd. Acestea vor rasfringe
asupra lui o influentd considerabila a caror
experientd parea a fi impulsionata de
gandirea marelui filozof. Debussy surprinde
intr-un limbaj simplu fard pretentii de
profunzime filozoficd tendinta dominanta a
epocii in care a trait, marcatd de aversiunea
impotriva spiritului meschin al ratiunii, de
panestetismul romantic, de religiozitatea
pentru naturd, de abandonarea esteticii

traditionale.
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