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Nimic nu poate fi mai pasionant, ca exercitiu teoretic, decat incercarea de
a intelege de ce personalitdti de marcd din diverse domenii ale spiritului simt
nevoia sa-si asume arta, pentru a o folosi ca argument suprem in sustinerea unor
1dei proprii sferei lor de preocupari. lata, de pilda, in prefata cartii ,,locari serio —
Stiintd si artd in gandirea Renasterii”, Ion Petru Culianu scria: ,Istoricul
religiilor nu este pur si simplu un interpret, ci un meta-interpret, caci limbajul ce
reprezintd domeniul operatiunii sale este interpretarea insasi. Nivelul de
abstractiune a meta—limbajului va fi proportional cu numarul de jocuri de
interpretare: Heraclit interpreteazd probabil un mit orfic, Nietzsche 1l
interpreteaza pe Heraclit si mitul orfic, Nicolaus Cusanus interpreteaza jocul ca
simbol al lumii raportandu-se la mitul orfic, Nietzsche interpreteaza Renasterea
ca epocad ce a interpretat jocul etc.

Concluzia unui asemenea demers nu este cu necesitate agnostica: doar
printr-un joc se poate interpreta jocul interpretarilor. Hermeneutica este o Artd”".

Dintr-o directie total opusd invoca arta Bertrand Russell, matematicianul
si filozoful despre care se stie cd nu a fost catusi de putin atras de ideea ca
majoritatea oamenilor recunosc si simt nevoia credintei intr-o fortd suprema.
Dar chiar si el, care considera ca mintea umana singura va da, sau nu, raspuns la
toate dilemele universului, simtea nevoia aliantei cu frumosul artistic pentru a
demonstra infailibilitatea gandirii matematice. ,,Matematica — scria el — nu este
numai adevarul, ci si frumusetea suprema — o frumusete rece si austera, ca aceea
a sculpturii, fara a exercita nici o atractie asupra altei parti a firii noastre slabe,
de o puritate sublima si capabila de o perfectiune severa intalnitd numai in arta
cea mai inaltd™”.

Am recurs la aceste doua citate in care arta este implicatd doar ca termen
de comparatie cu semnificatia de perfectiune absoluta, pentru a fi asimilatd altor
domenii, in acest caz hermeneuticii sau matematicii, pentru a arata ca oricat de
diferite ar fi acestea doua, ambele au profunde legaturi cu arta, in general, cu
arta sunetelor, in special.

Traind Tn mijlocul fenomenului muzical (fiind pianist de profesie) am avut
bucuria sd constatdm, Tn urma lecturii celor doud carti citate, cd asocierea artei
(in cazul de fatd, a muzicii) cu hermeneutica §i matematica nu numai ca este
posibila, dar ea ofera posibilitatea alcatuirii unui grup comutativ in care muzica

! Ton Petru Culianu, IOCARI SERIO — STIINTA SI ARTA IN GANDIREA RENASTERII
(Iasi: Polirom, 2003),
* Paul Johnson, INTELECTUALII (Bucuresti: Humanitas, 2006), pp. 281-282.
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este elementul neutru, ea putdnd sta, ca termen al comparatiei, atat la dreapta,
asa cum o regasim in cele doua citate, cat si la stdnga, adicd: muzica,
generatoare de interpretdri §i meta—interpretari, sau muzica, in care regasim
precizia §i rigoarea matematicii.

Aceste ganduri le vom expune aici, fard a avea pretentia prezentdrii unor
adevaruri absolute, profesia noastra fiind, asa cum am mai spus, alta decat cea
de estetician sau teoretician al artei. Impulsul ne-a fost dat de intalnirea cu doua
arii de opera din programul unui recital de canto, recital in care am avut calitatea
de acompaniator: Aria de concert ,,Mia speranza adorata...Ah, non sai qual
pena” de W.A. Mozart si Aria Cunegondei ,,Glitter and be gay”, din opera
Candide de L. Bernstein. Analizandu-le (nu este o obligatie prioritard, dar,
oricum, implicitd pentru un pianist) am constatat ca in structurile ambelor exista
o indubitabild prezentd a gandirii matematice, trasaturd ce le apropie in mod
considerabil, desi au fost create la peste doua secole una de cealaltd. De aici, si
titlul articolului. Lipsita de orice intentie veleitara, hotdrarea noastrd de a
exprima cateva idei despre arta pe care o practicdm, este legitimata, credem, si
de faptul cd in ecuatia fenomenului muzical interpretul ar putea fi considerat o
»interfatd”, intre compozitor si receptor, iar ,interpretarea” sa, sub aspectul
argumentelor teoretice pe care s-a fundamentat, avand prioritate fata de ,,meta—
interpretarea” receptorului, meritd, credem, a fi luata in seama, pe scheletul ei
edificandu-se, de fapt, prima imagine concretd a lucrarii muzicale.

Din punct de vedere filozofic si estetic problema este vasta si depaseste
posibilitdtile noastre de a face o prezentare exhaustiva. Totusi, o foarte scurta
explicatie, referitoare la accentele puse pe evidentierea structurilor formale
exprimate prin numere, pentru care am optat, se cere, mai ales ca aceasta deriva
nu dintr-o adoptare fard rezerve a uneia sau alteia dintre multele estetici
existente astdzi, cat pentru a sublinia faptul cd, activind in domeniul
invatdmantului, suntem constienti cd nu putem transmite cunostinte altora decat
intr-o forma coerenta, si acest lucru este posibil numai atunci cand ele ne sunt
clare noud, in primul rand.

Din perspectiva limbajului, Solomon Marcus propune, pornind de la
Estetica 1ui Pius Servien, in monumentala lucrare Poetica matematica, analiza
limbajului artistic prin intermediul celui matematic. ,,Abordand astfel problema
— spune el intr-o altd carte — se poate evita unul dintre dezavantajele principale
ale cercetarii traditionale, In care meta—limbajul folosit este de acelasi tip cu
limbajul investigat. Este deci necesar ca limbajul folosit sa fie de alt tip decat cel
artistic™.

In analiza ariilor despre care am pomenit vom incerca o astfel de
abordare, nu inainte insd de a ardta care este punctul nostru de vedere in
controversata problema a stilului, atunci cand ne referim la compozitori care au
scris muzicd in limbajul tonal. Parametrii principali ai acestui limbaj, in care ei

3 Solomon Marcus, ARTA SI STIINTA (Bucuresti: Eminescu, 1986), p. 91.
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s-au exprimat (au inovat), fiecare in felul (stilul) sau, vocabularul, morfologia,
sintaxa sau forma ar putea fi exprimati matematic astfel:

- 12 sunete ordonate in scara cromatica temperatd: o progresie geometrica
avand ratia %2 =1.05946. Dintre acestea s-au folosit initial 7 (ordonate in
scara tonald diatonica) si, treptat, s-a ajuns la 12 (scara cromaticd);

- duratele (intre 6 — 8 valori), ordonate intr-o progresie geometrica avand
ratia 2;

- metrul (etalon), fatd de care se ordoneaza succesiunile de valori ritmice; el
ramane constant sau se poate modifica;

- acordurile, ordonate prin intervale de terta, sunt ierarhizate in scara tonala;

- set de reguli pentru rezolvarea disonantelor in consonante;

- set de reguli privind ordinea de succesiune a partilor unei forme, cét si
schemele formelor: lied-ul, menuetul, rondo-ul, sonata, etc. (toate acestea
se bazeaza pe masurarea partilor si stabilirea rapoartelor Intre parti, intre
parti si intreg).

O buna parte a acestora vor fi asociate la doud notiuni din matematica:
sirul si structura algebrica de grup, pe care le prezentam mai jos fard
demonstratii. De fapt, aceste cunostinte se predau in invatdmantul liceal, iar
impartirea in medie §i extrema ratie n cel gimnazial.

1. Sirul lui Fibonacci

=0=1,618...

. . a
a=la,=l,a,=a,, +a,,,n>3,incare lim a”—“:
n

1+\/§
2

(numarul de aur)

2. Grup — o multime de elemente intre care s-a definit o operatie care face
sd corespunda la doua elemente ale multimii un element al ei, astfel incat sa fie
indeplinite trei proprietati:

a) asociativitatea, adica A*(B*C)=(A*B)*C;
b) sa existe elementul neutru astfel incat A*E=E*A=A,;
c¢) fiecarui element 1i corespunde un element invers, adica A*A '=A "' *A=E.

Daca este si comutativ, A*B=B*A, se numeste grup abelian.

Vom asocia grupul claselor de resturi modulo 12, definit pe operatia de
adunare, la analiza planului tonal al lucrarilor analizate si vom ordona
tonalitatile in ordinea cvintelor ascendente cadranului tonal.
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Si? -sol Re -si

Mi 2- do La—fa#

La?-fa
Mi—do #

Fa i re # Si—sol #
+ 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
0 |0 1 2 3 4 |5 6 |7 8 9 10 | 11
1 1 2 3 4 |5 6 |7 8 9 10 {11 | O
2 12 3 4 |5 6 |7 8 9 10 |11 | O 1
3 3 4 |5 6 |7 8 9 10 |11 |0 1 2
4 |4 |5 6 |7 8 9 10 |11 |0 1 2 3
5 5 6 |7 8 9 10 {11 | O 1 2 3 4
6 |6 |7 8 9 10 {11 | O 1 2 3 4 |5
7 7 8 9 10 {11 | O 1 2 3 4 |5 6
8 8 9 10 |11 | O 1 2 3 4 |5 6 |7
9 9 10 |11 |0 1 2 3 4 |5 6 |7 8
10 | 10 |11 | O 1 2 3 4 |5 6 |7 8 9
11 {11 |0 1 2 3 4 |5 6 |7 8 9 10

Daca Bach si Haydn au impus limbajul tonal ca formd de comunicare
artisticd, creatia lui W.A. Mozart (1756 — 1791) a insemnat stabilitatea si
confirmarea acesteia. Se spune cd, de cele mai multe ori, compozitorul isi
elabora mai Intai o schitd (planul tonal) si apoi scria lucrarea, curat si fara
stersaturi. Aceasta ne-a stimulat curiozitatea de a ne imagina cum ar fi putut sa
arate schita ariei de concert ,,Mia speranza adorata...”, pornind de la pilonii
armoniei, din care s-au nascut apoi arcuirea melodica si arhitectura formei. Ele
constituind, pana la urma, elementele definitorii ale stilului.
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RONDO

Andante
Andante sostenuto (J = 63) sostenuto
Allegro assai (4 = 120) Allegro assai
Conform eu G |3 0 k1 FR+4 k11 +0+3 +11+1 |0 +o | +3
Conform cu cadranul 0 1 -4+4 -1, -3+3-1+1, |0 -3 +3
tonal 0 0 0 0
A B A C A C varis Coda | Cad.
muz | variat ) oda a
Sis Fa |Res-Fa | Si» |si »-s0l - Mis-sol || Sis sis| Sis untii| Si > Si b Sis Sis
22 | 8 16 | 12 | 20 31 10 5 32 | 20 | 8 | 1
(20)
@y L
38 42 41 66
78 107 (117)
185 (195)
Si ? - sol

La?-fa Do - la

Re 7 -si 2 Sol - mi

Fa#-re#
Re -si

Si —sol #
La—fa#

Mi —do #

Incercand si reconstituim drumul lui Mozart am facut schema formei,
dupd indicatia scrisd de el, RONDO, constatind cd nu prea se potriveste.
In primul rand, sunt doud misciri, Andante sostenuto (= 63) si Allegro assai
(o= 120), intrerupt, la un moment dat, de revenirea, pentru foarte scurt timp, a
primei idei din Andante si apoi, pana la final, Allegro. Literele A, B, A, C, A ne
trimit la forma de Rondo, dar incheierea cu C, si faptul ca sunt doud miscari, ne-
au facut sd ne gandim cd e o formd originala, imaginatd pentru a realiza
diversitatea (adicd cele doud miscari), si unitatea (tonald) a acestei constructii; in
acelasi timp, numarand masurile pand la Allegro am constatat ca sunt 78, dintre
care A si puntea spre B au 30 iar restul 48, 78 : 48 = 1,625, foarte aproape de
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valoarea lui ®. Am numadrat apoi masurile din Allegro inclusiv cu cele de
Andante intercalate, si am gasit 107, dintre care C s1 A au 41 iar restul, pana la
capat 166, 107 : 66 = 1,621, si mai aproape de valoarea lui ®. Aceste constatari
ne-au condus la ideea ca ar fi vorba de doua siruri Fibonacci care stau la baza
acestei arhitecturi, primul, 6, 6, 12, 18, 30, 48, 78, cel de al doilea, 2, 7, 9, 16,
25, 41, 66, 107. Primul, fiind divizibil prin 6, este multiplicarea de 6 ori a sirului
de baza Fibonacci, 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13. Al doilea, avand 8 termeni, are raportul
dintre ultimul si penultimul (dintre intreg i partea mai mare) mai apropiat de
®. Conform proprietatilor sirului rapoartele termenilor de rang mai mic se
indeparteaza treptat de valoarea lui ®. Astfel, in primul 48 : 30 = 1,6, iar in cel
de al doilea 66 : 41 = 1,61. Ar fi vorba deci de o inovatie in materie de forme, in
care apar doud forme ingemanate, in sensul cd Andantele este un lied tripartit

compus é%i, plus o ,,punte” de 20 de masuri, iar Allegro-ul ar fi o sonata in
a a

v

care C este expozitia, cu doud idei, una in Sib alta in si>, avand in loc de
dezvoltare un divertisment constdnd in ideea intdi din Andante. In repriza,

ambele idei din C apar in aceeasi tonalitate, Si>. Aceastd ingeniozitate nu este o
exceptie la Mozart, marea majoritate a lucrarilor sale fac dovada intentiei
constante a compozitorului de a evita sabloanele. Spuneam deci de lied si
sonatd, dar in acelasi timp repetarea dupa fiecare parte noud a unui refren
(aici A), inseamnd ca rondo-ul ar fi cel care dd unitate formei. $i, ca un
rafinament, in ideea de unitate la care e posibil sd se fi gandit Mozart, ar fi
socotirea celor 10 masuri de Andante, intercalate in Allegro, cu o durata dubla
(dupd cum reiese din indicatia de agogica, « = 63 si « = 120), reiesind in loc de
107, 117 masuri, iar sirul Fibonacci ar 1 9, 9, 18, 27, 45, 72, 117, care nu este
decat multiplicarea cu 9 a sirului de baza Fibonacci, sectiunea de aur aflandu-se
astfel in masura 45, pe cea mai inaltd nota din arie. Ar fi dovada suprema de
unitate pentru intreaga arie, avand la baza acelasi sir, Fibonacci, in diferite
multiplicari (de 6 si 9 ori). Si ar mai fi un mic semn pe care il lasa, poate,
Mozart in acest sens, adaugarea unei masuri la sfarsit, cand grupului final de
cadente, in Sib, de 4 masuri, nu 1 se adauga 4, ci 5, in total 9 (8+1), si nu &, cum
ar fi fost normal dupd o simetrie axiald. Dar cu 9, per total, se satisface ecuatia
a,=a,, *+a,,,adicd 117=72+45, implicand astfel, simetria sectiunii de aur
(117:72=1,625~ ® ). Suntem indreptatiti astfel sa presupunem ca Mozart, in mod
premeditat, a evitat o simetrie statica in favoarea unei simetrii dinamice®, vrand
parcd sa spund: 1n aceasta parte am multiplicat sirul Fibonacci de 9 ori, astfel

incat Andante sostenuto, de 78 masuri, sa reprezinte % din intregul de 195

... : e 3 A .
masuri, iar Allegro assai, de 117 masuri, 3 din intreg. Termenii acestor rapoarte

* Matila Ghyka, ESTETICA SI TEORIA ARTEI (Bucuresti: Ed. Stiintificd si Enciclopedica,
1981), p. 342.

92



apartin si ei, cum se vede, tot sirului Fibonacci. Dar oricat de incitanta ar fi
»interpretarea” noastrd, ea tine totusi, Tn mod fatal, de domeniul posibilului.
Cititorul este invitat, in aceasta situatie, sa decida.

Din punctul de vedere al planului tonal se pot observa, pe schema formei
si pe reprezentarea grafica a grupului, deplasarile tonale fata de elementul neutru
(0 — in tabelul grupului apare pe diagonald), care aici este tonalitatea Si >, fata de
care se organizeaza simetric celelalte 10.

Dacd avem in vedere ca grupul claselor de resturi (mod 12) este izomorf,
pe langda multimea tonalitatilor, si cu multimea intervalelor, atunci compunerea
tonalitatilor acestei arii, in sensul convenit, ar fi egala cu 60 = 0 (mod 12).

g ofL s =35 LeB =
] 1 2 2 4 5 & 7 8 9 10 11
I | | | | | | | | | | I
I I | I | | I | I I | I
primd  secundd  secundd  terpd terhd cvarti  ovintd + ovintd sextd sextd  septimd septimd
mici hoatre tricd thoate petf.  cwartd - perf. micd fhate tricd thoate

Si> Fa Re” Fa Sib si» sol Mi> sol Sib sib Sib
1+ 8 +4+11+9+3+11 + 1+ 0+ 9+3

Asta inseamna ca cercul cvintelor a fost parcurs de 5 ori (60:12=5). Este o
constatre cantitativa, dar merita luata in seama, intrucat exprima, in mod riguros,
marea bogatie armonica a acesteri arii.

In aria Cunegondei din opera Candide, L. Bernstein (1918 — 1990) ne
ofera prilejul unei noi intalniri cu sirul Fibonacci.

Muzicologul dr. Carmen Chelaru aprecia, in Vol. II din ciclul Cu-i e frica
de istoria muzicii, drept foarte semnificativa alegerea de catre L. Bernstein a
partii I din Simfonia Jupiter, in cadrul Concertelor pentru tineret televizate, ca
model ideal pentru explicitarea formei de sonata clasica.

Analizand aria din opera compozitorului american vom vedea cat de mult
a cantarit pentru el, in spirit, creatia mozartiand, ca model de elaborare
minutioasa a fiecdrui detaliu, desi aspectul exterior al muzicii sale ne duce, mai
curand, cu gandul la muzica de jazz, o muzicd a spontaneitatii, $i nicidecum a
rigorii matematice.

Forma este clasica. Bipartit compus repetat si coda, care a doua oara este
largita si este, in mod cert, rodul unei elaborari laborioase.

Evident, aceasta forma repetata este cerutd de text, care reflecta cele doua
stari contrastante ale personajului.

Deci nu avem de a face cu o forma tripartitd, ca in aria de Mozart, in care
textul fusese doar un pre-text. Dramaturgia cere aici o anumita stare in final, iar

A B

aa puntea b punte b’

Chocla 2
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revenirea atmosferei si stdrii initiale sunt inadecvate. Structurile interioare ale
formei insa contin foarte interesante elaborari armonice sau ritmice.

1 2 3 4 5* 6% T* 8 9

=

532
L

.y
— T b
— | T

1 } }
I 1
e Z %

Teiel

B

- D - .
59 == =
e { 1 =
do 114 | sib 1 lal labl  lablll6 I
3 4
3
faf VII 6 do V6-5

§n *

Schema armonica de mai sus, a primei fraze a acestei arii, dovedeste o
maiestrita stdpanire a cromatismului si modulatiei enarmonice, la 6, si respectiv,
4 cvinte ascendente. Mai mult, cele trei acorduri minore consecutive, din
masurile 5, 6, 7, sunt pur si simplu juxtapuse la semiton descendent (adica intr-o
secventd de acorduri la 5 cvinte ascendente — sib, la, lab), mersul paralel al
vocilor fiind evitat printr-o ingenioasa conducere a acestora.

Modeland matematic aceste modulatii, imaginandu-ne tabelul grupului
(mod 12), asa cum am procedat la aria de Mozart. Elementul neutru (0) este in
cazul de fata do, iar compunerea elementelor multimii ar arata astfel:

do fa# si> la lab do
0+6 +4+5+5 +4 =24 =0(mod 12)

Pentru a reda suferinta eroinei, se poate observa cum compozitorul, in
mod premeditat, a folosit numai tonalitdti minore — in numar de 5. Trei dintre ele
fac parte dintr-un trison micsorat (do, fa#, la). Mai lipsea o tertd mica, mib,
pentru a reveni la tonalitatea de baza. Dar ce-i prea mult stricd. Compozitorul
evitd si cea de a patra tertd mica. Cand este vorba de terte mari, succesiunea
repetatd a acestora face trecerea de la b la b'; pornind din Do, care a fost adus
prin cadenta picardiana, dupa do.

Compunerea elementelor multimii (mod 12) ar arata astfel:

Do Mi Lab
0+4 +4 =8(mod12)

Lab este tonalitatea lui b'. Ar mai trebui Incd o tertd mare pentru a reveni
in Do. Compozitorul eviti, pentru ci scopul este de a reveni la A, adici in do. In
acest caz compozitorul moduleaza pe alte cai.
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In concluzie, in a s-a uzat de terte mici, in b de terte mari. Si tonalitatile si
intervalele dintre ele sunt mari. E firesc, starea eroinei este cu totul alta.

Un poco piu mosso
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Revenirea B-ului este urmata de o coda amplificata (Un poco piu mosso),
care aduce o perioada relativ noud, formata din repetarea identica (de trei ori) a
trei masuri de patru timpi si o ultimd masurd de cinci timpi. In total 17 timpi.
Basul, pe o pedala de dominanta, puncteazd optimile din 3 in 3. Toate acestea
ne-au condus la ideea cad autorul a dorit ca, in final, simetria in oglinda cu
motive si fraze de marimea puterilor lui 2 sa urmeze o alta ordonare, dinamica,
avand la baza sirul lui Fibonacci. Pornind de la optime (0,5 dintr-un timp) am
construit sirul Fibonacci:

0,5;0,5;1;1,5;2,5;4;6,5;,10,5; 17.
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Iata, deci, de unde provin cei 17 timpi. 17:10,5 = 1,619 — la 0 miime de
®. S-a ajuns repede la el. E firesc. Dacad privim mai atent acest sir rezulta din
impartirea cu 2 a sirului de baza: 1,1, 2, 3,5, 8, 13, 21, 34.

[ata reprezentarea graficd a acestei Tmpartiri, conforme cu sectiunea de

aur.
10,5 6,5

|

| / |
10,5

6.5

Celulele melodice (din patrimi) aproximeaza aceasta schema.

_ | | | |
Daca ar fi dorit sa scoata si mai bine in evidenta aceasta impartire fraza ar
fi putut fi scrisa astfel:

Compozitorul insd mai doreste una, sugerata prin legato si prin metru: trei
masuri de 4 si ultima de 5, asa cum apare si in partitura, adica 4 * 3 + 5 = 17.
Intrucat 17 se repeta de 3 ori, perioada are 51 de timpi. Se explica in felul acesta
si prezenta masurii de trei timpi (mdsura 126) adaugata in finalul lui b', aparent,
fard nici o noimi, pentru a totaliza 51, adica 48 + 3 = 51. In felul acesta cele
doua sectiuni au durate simetrice, in oglinda, numai ca, in interior, fiecare are
organizarea sa proprie.

De subliniat si faptul cd b' contine in cea mai mare parte si un canon la
octava, la diferentd de un timp. Acesta si poliritmiile din coda, subliniate cu
inteligenta prin orchestratie, dau o vivacitate si o savoare deosebitd finalului
acestei arii.

Cunostintele extramuzicale de care s-a uzat in acest articol, pentru a defini
dialectica interna a formelor muzicale, a structurilor si sistemelor, a problemelor
de armonie, contrapunct, de teorie, orchestratie si estetica trebuie puse in slujba
realizarii artistice, iar pianistul, stdpan deplin pe tehnica sa, trebuie sa se muleze
perfect pe intentiile solistului, ciand amplificind puterea limitatd a vocii prin
forta si amploarea sonora a pianului, cand retragandu-se discret, pentru ca in sala
sd poatd fi auzite si cele mai mici nuante de pianissimo. Este o munca care cere
o colaborare perfecta. Este ceea ce am incercat sa facem si noi.

In ce masurd cunoasterea acestor lucruri au avut vreo influentd asupra
calitatii artistice a recitalului pe care I-am sustinut, nu o pot spune decat cei ce
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au fost prezenti in sald, iar acest text (fragment din prezentarea recitalului) a
incercat doar sa reveleze una din posibilele ,,interpretdri”, pe care noi ni le-am
asumat ,,ca mediatori” intre compozitor si public.

Daca ipotezele propuse in acest articol, ar parea unora mult prea temerare,
vom apela, in incheiere, la un citat din volumul Calatorie in lumea formelor de
Andrei Plesu, din care se poate intelege ca acel spirit prezent la Mozart, si pe
care l-am regasit, peste 200 de ani, la Bernstein, are, de fapt, o raza de actiune
mult mai vasta, ,,bantuind” atat macrocosmosul cat si microcosmosul, atat natura
cat si spiritul artei, in general: ,,S1 daca azi panza e stapanita cu o dezinvoltura
mai putin respectuoasa fatd de rigorile calculelor, trebuie sa nu uitam ca fratii
Villon si — inaintea lor — Sérusier si — odata cu ei — Mondrian stiau si ei, cu totii,
ce este si la ce foloseste sectiunea de aur.

Iar daca, la un moment dat vom descoperi ca, sa zicem, Munch compune
uneori dupd aceleasi canoane cu Botticelli aceasta nu va insemna neapdrat ca
Munch I-a citit pe Alberti, dar va putea Tnsemna ca instinctul lui cdlca pe urmele
unei legi bine inregistrate de memoria sa vizuala. Incat descoperirea noastra
ramane valabild. Nici un artist nu e strain de spiritul pe care justa cercetare a

literei lui 1l starneste, chiar daca litera lui nu este legatd In mod explicit sau
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exclusiv de acel spirit™.

Fibonacci perennis - De la W.A. Mozart la L. Bernstein -
Asist. univ. drd. Andrei Hrubaru-Roata
(Universitatea de Arte ,,George Enescu”, lasi)
Rezumat

Este unanim acceptatd ideea ca un fir al Ariadnei leagd monumentele Egiptului de
templele si sculpturile antice grecesti, de pictura Renasterii si catedralele gotice, de pictura lui
Picasso si arhitectura lui Le Corbusier, iar acest fir este de fapt o proportie, Proportia de aur.
Daca aceasta are relevanta si in artele temporale, ITn muzica in spetd, este o problema mai greu
de transgat. Intuitia spatiului si a timpului, desi legate intre ele, prezinta totusi particularitati de
netigiduit. In acest studiu rispundem afirmativ la aceasti dilemi, dar nu de pe pozitia
esteticianului, ci de pe cea a interpretului care, avand privilegiul de a fi cel care ridica primul
dintre multele valuri ce ascund taina creatiei incifratd in pagina partiturii, ,,jucand” misterul n
fata publicului, are obligatia de a intelege, cat e posibil, si pe cale rationald, in ce constau
dedesupturile subtile ale acesteia, in ce masurd au ele forta sa produca asupra ascultatorului
efectual imaginat de creator.

Mizand pe valoarea consacrata istoric a celor doud lucrari puse in discutie, apartinand
unor reprezentanti de seama a doud epoci diferite, W.A. Mozart si L. Bernstein, i pe
corectitudinea judecatilor noastre, sperdm sa fi contribuit, chiar §i in micad masura la
consolidarea punctului de vedere pomenit mai sus.

> Plesu, Andrei, CALATORIE IN LUMEA FORMELOR (Bucuresti: Meridiane, 1974), pp.
82— 83.
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