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Ce este muzica sacra? Daca ne referim doar la muzica ce acompaniaza liturghia sau
rugaciunea, categoria include imnurile protestante, rockul crestin, canturile bisericesti,
ajutorul muzical pentru memorarea textelor sacre si nenumarate alte tipuri de muzica.
Multa muzica ofera asistenta indispensabila la liturghie, dar la fel o fac si pantalonii
pastorului, care nu se pot numi sacri, oricat de indispensabili ar fi.

Muzica ce poarta o asociere cu liturghia poate evoca sentimente religioase, oricare ar fi
provenienta ei. Muzicologii au demonstrat ca acel ,cant antic” raspandit in secolul al
XIX-lea de calugarii benedictini din Solemnes era, de fapt, inventia lor proprie, mai
degraba decat o reconstructie istorica, dar asocierile sale nu sunt cu nimic mai putin

atragatoare pentru multi catolici.

Exista muzica totusi care pare inerent sacra in caracterul sau. ,Fie ca il auzim pe Bach
sau pe Mozart in biserica, avem in ambele cazuri un sentiment a ceea ce inseamna
Gloria Dei, sau gloria lui Dumnezeu. Misterul frumusetii infinite este acolo si ne permite
sa avem experienta prezentei lui Dumnezeu in mod mai fidel si mai viu decat la multe
predici,” scria Benedict al XVI-lea in cartea sa The Spirit of the Liturgy (2000). Muzica
mai simpla poate hrani sentimente de camaraderie intre credinciosi si chiar de bucurie
impartasita. Muzica sacra autentica face mai mult: iInminuneaza, inspira inclusiv frica.

Intrebarea, desigur, este ceea ce face posibil ca muzica sa transmitd un sentiment al
sacrului in felul in care sustine Benedict. Raspunsul ar trebui cautat, mai intai, in
perceptia noastra a timpului. Pentru ca suntem muritori, si pentru ca religia in sine

raspunde la mortalitate, intuitiile noastre despre sacru se nasc din experienta tensiunii
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dintre existenta trecatoare a umanitatii si viata eternd a lui Dumnezeu. In religia
revelata, timpul lui Dumnezeu este in constrast cu timpul pamantesc al zilelor si anilor si
cu timpul corporal al pulsului si respiratiei. Eternitatea nu se poate masura laolalta cu
timpul natural. Dumnezeu a facut lumea ex nihilo inainte ca timpul sa fi existat si tot El
o va aduce catre sfarsitul sau.

Eternitatea patrunde in lumea temporala prin revelatie. Pentru evrei, sanctificarea
Sabatului introduce un element al eternitatii in timpul natural; pentru crestini,
eschatonul patrunde in timpul natural al istoriei umane prin nasterea, moartea si
invierea lui Hristos. Timpul lui Dumnezeu, timpul mantuirii in venirea lui Mesia, sau a
doua venire a lui Hristos, contrasteaza cu timpul natural al existentei obisnuite.

Muzica se desfasoara in timp. Ritmurile muzicii din toate culturile se nasc din ritmurile
naturale ale pulsului si ale respiratiei. Unica totusi in muzica tonala a Occidentului este
capacitatea sa de a crea o perceptie a timpului pe doua niveluri distincte, adica pe
timpul natural al sistolei si diastolei si pe timpul plastic al evenimentelor tonale.
Coincidenta sau conflictul dintre ritmul duratei si cel tonal, adica intre timpul
metronomului si tempoul miscarii tonale, le ofera compozitorilor uneltele de care se pot
folosi in a descrie ordine superioare ale timpului. Asta este ceea ce face posibil timpul
sacru in muzica, caci perceptia noastra asupra sacrului implica o transformare in
perceptia timpului.

Muzica incepe cu respiratia si pulsul, ritmurile innascute ale vietii umane. Putem
intensifica aceste ritmuri prin accente de percutie si amplificare elctronica si, prin
aceasta intensificare, sa obtienem exaltarea momentana ce pare sa tina in transa
audienta la concertele rock. Asa cum scria Benedict, aceasta reprezinta opusul inchinarii
crestine: ,Este expresia pasiunilor elementare, iar la concertele rock isi asuma un
caracter cultic, o forma de veneratie, de fapt, in opozitiei cu inchinarea crestina.”
Oamenii sunt, sa spun asa, eliberati din ei insisi de catre experienta de a face parte
dintr-o multime si de socul emotional al ritmului, zgomotului si al efectelor speciale de
lumina. Cu toate astea, in extazul de a fi avut toate apararile culcate la pamant,
participantii se scufunda, intr-un fel, sub fortele elementare ale universului.”

Stim ca, orice am face, ritmurile respiratiei si pulsului vor inceta in momentul mortii.
Dar nu stim ce este eternitatea. Putem spune, cel mult, ceea ce nu este, precum in
Psalmul 89":4, prin hiperbola poetica: ,,Ca o mie de ani inaintea ochilor Tai sint ca ziua
de ieri, care a trecut si ca straja noptii.” Eternitatea ni se manifesta ca o irupere a
divinului in lumea temporala, ca o singularitate, un moment care intrerupe procesiunea
zilelor si a anilor, a sistolei si diastolei.

Muzica nu poate descrie eternitatea mai mult decat o face limbajul. Uzul repetitiei
indelungate in muzica sau dans pentru a ne goli mintile tinteste nu catre eternitate, ci
mai degraba catre atemporalitate. In termeni iudeo-crestini, atemporalitatea este



antiteza eternitatii, caci timpul lui Dumnezeu nu este o absenta, ci mai degraba un
continut atat de deplin incat mintile noastre nu il pot absorbi.

Muzica nu poate reprezenta eternitatea - niciun artificiu uman nu o poate face -, dar ne
poate indrepta urechea mintii catre granita unde eternitatea patrunde in temporalitate.
Acesta este argumentul Sfantului Augustin, a carui teorie a timpului de la finalul
Confesiunilor este citata in manuale ca fiind precursoarea teoriilor fenomenologice si
existentialiste ale timpului, care au inflorit la turnura secolului al XX-lea. Muzica este
unul din exemplele pe care Augustin le foloseste pentru a-si expune teoria despre timp,
dar acea teorie se extinde inapoi, informandu-i judecata despre muzica. Scopul sau nu
era sa faca timpul relativ, ci sa ne arate cum percepem intruziunea eternitatii in
existenta muritoare. Astfel, in Cartea a IV-a din De Musica, teoria timpului devine teoria
muzicii, fiindca muzica este laboratorul de investigatii al lui Augustin asupra
temporalitatii.

Eternitatea, asa cum ne invata Psalmistul, este dincolo de capacitatea noastra de
intelegere, dar eternitatea se ascunde in aceasta perceptie a timpului ca atare. Timpul
nostru nu se poate masura cu cel al lui Dumnezeu, scrie Augustin: ,Mai mult inca: desi
te afli inaintea tuturor timpurilor, totusi nu in interiorul timpului le premergi; daca nu ar
fi asa, nu ar fi cu putinta ca tu sa premergi tuturor timpurilor. Tu premergi tuturor
timpurilor trecute de la inaltimea vesniciei tale mereu prezente si te afli deasupra
tuturor celor viitoare, pentru ca acum ele urmeaza sa vina, iar indata ce vor fi venit, vor
fi deja trecute; tu insa ramai mereu acelasi, iar anii tai nu vor avea sfarsit.”?

Augustin nu se preocupa cu timpul in abstract, ci mai degraba cu posibilitatea
comunicarii dintre Dumnezeu si umanitate. ,Nu cumva, Doamne, de vreme ce a ta este
eternitatea, tu nu bagi in seama ceea ce iti spun? Sau poate vezi in timp ceea ce se
petrece in timp?”° Primul Motor al lui Aristotel nu are nevoie sa comunice cu oamenii si,
la fel de bine, niciun mijloc de a o face. Timpul static al lui Aristotel nu poate avea nicio
interactiune cu eternitatea Dumnezeului biblic - ceea ce inseamna ca, daca descrierea
lui Aristotel a timpului ca secventa de momente ar fi adecvata, nu putem spera la
comuniunea cu o fiinta eterna.

Dar teoria lui Aristotel, in viziunea lui Augustin, conduce la absurditati. Pentru a analiza
durate in timp, trebuie sa masuram ceea ce e trecut, caci momentul ca atare nu are
durata. Evenimentele ce au trecut nu mai exista, lasandu-ne in pozitia paradoxala de a
cauta sa masuram ceea ce nu exista. Solutia lui Augustin este ca memoria
evenimentelor, iar nu evenimentele in sine, sunt ceea ce comparam. ,In tine, spirit4 al
meu, masor eu timpul”®, conchide el. Daca masuratoarea intervalelor scurte de timp are
loc in minte, atunci ce putem spune despre perceptia noastra asupra trecutului si
viitorului distant? Daca perceptia evenimentelor trecute depinde de memorie, atunci
gandurile noastre despre evenimentele viitoare depind de asteptare, iar ceea ce le leaga



pe ambele este ,,atentiaa”. Caci ,este vorba despre asteptare, atentie si memorie. Astfel,
obiectul asteptarii devine obiect al atentiei si trece in cele din urméa in memorie.”’

Asteptarea si memoria, adauga Augustin, determina perceptia trecutului si viitorului
distant: ,Deci nu timpul viitor este indelungat, caci el nu exista; un viitor indelungat
inseamna de fapt o lunga asteptare a viitorului, indelungat nu este nici un timp trecut,
fiindca el nu mai exista; un trecut indelungat inseamna de fapt o amintire indelungata a
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trecutului.”” Aceasta este intuitia care 1i permite lui Augustin sa lege perceptia timpului

de amintirea revelatiei si asteptarea mantuirii.

O literatura extinsa leaga Confesiunile de teoriile relativitatii timpului, pe care le
regasim la Edmund Husserl si Martin Heidegger. Dar ,amintirea indelungata” si
,asteptarea indelungata” ale lui Augustin nu sunt relative, caci ele presupun primatul
ontologic al revelatiei. Memoria si asteptarea se nasc odata ce eternitatea patrunde
timpul muritorilor. In teologie iudeo-crestina, revelatia demarcheazd ,amintirea
indelungata a trecutului”, iar Eschatonul informeaza despre ,lunga asteptarea a
viitorului”. Asa cum a expus Franz Rosenzweig in The Star of Redemption: ,Revelatia
este primul lucru care sa-si fi lasat ferm amprenta in mijlocul timpului; doar dupa
Revelatie avem imuabilele Inainte si Dupéa. Apoi existd o apreciere a timpului
independenta de observator si locul observarii, valida pentru toate locurile din lume.”

Amintirea izbavirii din trecut, oricat de distanta, si asteptarea mantuirii in viitor, oricat
de indepartata, sunt punctele fixe dupa care judecam timpul. Pe masura ce momentele
individuale zboara pe langa noi, ne straduim sa le pastram in amintire asa incat
facultatea ,atentiei” sa le poata ordona si judeca. Superioara perceptiei noastre asupra
acestor momente trecatoare este memoria. Memoria, in schimb, este inteleasa prin
asteptarea evenimentelor in timp, prin facultatea , atentiei”.

Augustin se intoarce la problema timpului, a memoriei si a asteptarii in De Musica. Desi
nu exista un consens cu privire la datarea volumului De Musica, pare probabil ca a fost
compus cu mult timp dupa Confesiuni, caci Augustin isi tese ideile mai timpurii despre
timp intr-o teorie bine dezvoltata a ritmului muzical.

In De Musica, Augustin cauta sa portretizeze ,atentia” ca o forma de numar muzical, i.e.
numeri iudiciales, ,numerele [sau poate ritmurile] judecatii.” Aceste ,numere ale
judecatii” leaga eternitatea si timpul muritorilor; ele sunt eterne in caracter si exista in
afara ritmului insusi, dar actioneaza ca un principiu ordonator pentru toate celelalte
ritmuri. Ele stau in capul unei ierarhii a numerelor care incepe cu ,ritmurile sonore”-
sunetele ca atare - care sunt, la randul lor, inferioare ,ritmurilor memorate.”

Doar ,numerele judecatii” sunt nemuritoare, fiindca celelalte mor instant odata ce se
aud, sau pier treptat din memorie in timp. Ele sunt, mai mult, un dar de la Dumnezeu,
pentru ca ,de unde ar trebui sa credem ca sufletului ii este dat ceea ce este etern si



neschimbabil, daca nu din Unul, eternul si neschimbabilul Dumnezeu?” Din acest motiv,
,humerele judecatii”, prin care ritmurile de ordin inferior sunt aranjate, nu exista in
timp, ci ordoneaza timpul insusi si sunt superioare in frumusete; fara ele, nu ar putea
exista o perceptie a timpului. Memoria si asteptarea sunt legate de ,numerele judecatii”,
care sunt ele insele plasate in afara timpului, sunt eterne si vin de la Dumnezeu.

Augustin propune aici nu doar o psihologie a muzicii, ci si o ontologie. El pare sa creada
ca ,numerele judecatii” cu care evaluam ritmul exista etern si ne-au fost date de catre
Dumnezeu. O mie de ani mai tarziu, filozoful renascentist influentat cel mai tare de
tratatul lui Agusutin, Nicolaus Cusanus, a pus problema intr-un mod oarecum diferit:
,Arta creativa, pe care sufletul fericit o va obtine, nu este in esenta ei acea arta care
este Dumnezeu, ci, mai degraba, participarea si impartasirea ei.” Marii compozitori nu
si-au imaginat niciodata ca participau la creatie, ci doar ca o imitau. Muzica sacra nu e
revelatie, dar este urmatorul cel mai bun lucru.

Nu stim aproape nimic despre muzica ce l-a miscat asa de tare pe Augustin la Milano,
atat de mult incat se temea ca frumusetea ei il va distrage de la devotiune. Dar idei ce
par obscure, spre exemplu ierarhia sa ritmica, nu sufera din cauza transpunerii in cadrul
teoriei muzicale moderne. Dimpotriva, ele devin mai limpezi. Teoria ierarhica a ritmului
propusa de Augustin se potriveste nesperat de bine in lumea muzicala care a emers in
Occidentul secolului al XV-lea.

Incepand in Paris, in secolul al XIV-lea, si rodind in timpul secolului al XV-lea, muzicienii
occidentali au gasit mijloace de a crea asteptari tonale atat de atragatoare ca perceptia
ascultatorului a curgerii timpului muzical este ghidata de un simt al viitorului muzical.
Tonalitatea - sistemul in care desfasurarea orizontala a melodiei in timp este integrata
consonantei verticale - are capacitatea unica de a genera o senzatie a viitorului.

Odata ce muzicienii au descoperit cum sa lege ritmul muzical de rezolutia disonantei in
consonanta, muzica occidentala a capatat o teleologie. Orice opera tonala are o tinta,
rezolutia tensiunii tonale in intorcerea la tonica cu ajutorul unei cadente finale de la
dominanta. Teoreticianul austriac de teorie muzicala Heinrich Schenker a identificat o
stuctura fundamentala in substratul fiecarui moment al unei compozitii clasice care
ghideaza un pasaj de dimensiuni importante de la si inapoi la tonica. Toate elementele
compozitiei exista pentru a implini aceasta calatorie. Odata ce compozitorul creeaza o
asteptare, este posibil sa creeze tensiune prelungind-o, sau sa creeze surpriza si chiar
umor, conducand intr-o directie neasteptata. Asteptarile profunde de viitor actioneaza
asupra memoriei prin judecata urechii mintii noastre. Din acest motiv, spre exemplu,
teoreticianul schenkerian Carl Schachter a introdus distinctia intre , durational” [n.t. in
engleza, ,durational”] si tonal si a identificat ritmuri de ordin superior in muzica tonala -
lucru consistent cu invataturile lui Augustin in De Musica.

Cele doua tipuri de ritm in muzica occidentala - ,durational” si tonal - iau nastere dintr-



o practica descrisa prima data explicit de catre contrapunctistul Johannes Tinctori in
1477, desi (asa cum arata muzicologul Sarah Fuller), samanta ideii poate fi gasita in
tratatul De Mensurabili Musica, atribuit lui Johannes din Garlandia in Paris, la finele
secolului al XIII-lea. Toata teoria occidentala ne invata ca muzica a fost fundamentata pe
consonanta, intervalele pe care natura ni le-a oferit in proportii simple, care au creat o
senzatie a stabilitatii pentru ureche. Pentru a pune doua melodii impreuna in
contrapunct, inaltimile intonate simultan trebuie sa fie la intervale consonante. Dar
muzicienii Parisului au invatat ca nu toate notele trebuie sa fie cantate in relatie de
consonanta, ci doar cele care rezonau la puncte de stabilitate ritmica. Disonantele erau
permise atat timp cat apareau la puncte de instabilitate ritmica si conduceau la
consonanta.

Rezolutia disonantei in consonanta in contextul ritmului a dat muzicii un mijloc puternic
de a crea asteptari intense. De la alternanta ritmica a disonantei si consonantei in
progresia nota-cu-nota a contrapunctului medieval tarziu, compozitorii de secol XV au
invatat sa prelungeasca tensiunea si rezolutia disonantei si consonantei in forme
muzicale mai lungi. In contrapunctul medieval tarziu, o singurd nota disonanta poate fi
acomodata la un punct de instabilitate ritmica; pana in secolul al XVI-lea, tonalitatea a
facut posibile intregi regiuni de instabilitate intr-o structura mai lunga.

Muzica vestica s-a nascut in armura completa, precum Atena din capul lui Zeus, odata
ce muzicienii secolului al XV-lea au invatat sa integreze accentul ritmic si tonal intr-o
gama mai larga decat aranjamentul de nota cu nota. Tinctoris remarca in 1470 ca toata
muzica ce merita ascultata fusese scrisa in cei 40 de ani precedenti - in singurul
moment al istoriei muzicale cand un muzician de frunte ar fi facut aceasta remarca, iar
ea ar fi fost adevarata. Aceasta arta unica Occidentului a inflorit in ultimii treizeci de ani
ai secolului al XV-lea in scoala flamanda a lui Dufay, Ockeghem si Josquin si a fost
adoptata de Biserica Catolica la mijlocul secolului al XVI-lea, in timpul generatiei lui
Palestrina si a lui Victoria.

Fundamentele accentului ritmic si tonal sunt perceptibile oricarei persoane care poate
fredona o melodie. Chiar si cel mai simplu ritm creeaza asteptari; ne asumam ca modelul
pe care il auzim va continua si ca o strofa va fi ca urmatoarea. Judecam timpul individual
al silabelor si picioarelor metrice individuale in cadrul acelui ritm in concordanta cu
asteptarile noastre. Exact asa cum a argumentat Augustin, nu bajbaim, cautandu-ne
calea prin intuneric, de la timp la timp; dimpotriva, auzim timpii individuali cu urechea
mintii noastre. Tonalitatea 1i permite compozitorului sa creeze inca un nivel de
asteptare.

Sa luam o melodie pe care o cunoaste toata lumea: , Old Folks at Home”, a lui Stephen
Foster. Primele doua strofe - ,Way down upon the Swanee River/Far, far away” - ocupa
patru masuri si se termina cu dominanta din bas (sustinand a doua treapta de gama din
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falset).

Ne asteptam sa urmeze inca patru masuri, care sa ne intoarca la tonica, sau cheia de
inceput, si asta este exact ce face Foster. Urechea mintii noastre cere ca a doua treapta
de gama pe care am zabovit la cuvantul ,away” sa coboare la tonica din , That’s where
the old folks stay.” Urechea vrea si ca nota de pe treapta a cincea (sau dominanta) din
bas sa coboare inapoi la tonica.

Aceasta structura melodica comuna se numeste ,antecedent-consecvent” si leaga
asteptarea ritmica (o a doua fraza de patru masuri care sa 1i urmeze primei fraze de
patru masuri) catre o asteptare tonala (o miscare de la tonica la dominanta la sfarsitul
primei masuri impune o cadenta pe tonica de la finalul celei de-a doua fraze de opt
masuri). Stim unde ar trebui sa cada fiecare timp si cum progresia liniilor melodice ar
trebui sa ne intoarca la tonica, pentru ca urechea mintii noastre formeaza o judecata
despre structura cantecului.

Asteptarile evocate de primele opt masuri ale cantecului ,0ld Folks at Home” si
nenumarate alte cantece nu necesita nicio pregatire muzicala pentru a fi intelese. Dar
melodiile simple ca atare nu evoca sacrul, oricare ar fi asocierile lor sacrale. Din fericire
pentru studenti, la fel ca si pentru profesorii de muzica, cel mai pedagogic dintre
compozitori, J. S. Bach, ne-a lasat mai mult de 150 de lucrari de muzica sacra care au
scopul de a ne arata cum o simpa melodie de imn poate fi prelungita intr-o structura mai
complexa, in asa fel incat sa evoce sacrul. Acestea sunt preludiile corale si
aranjamentele corale asociate, care incorporeaza imnele bisericesti intr-o lucrare mai
lunga. Prin alegerea imnelor ca materie bruta pentru transformare, Bach afirma o
pozitie atat programatica, cat si muzicala.

Sa luam o alta melodie in forma , antecedent-consecvent”, corala bachiana ,Jesus bleibet
meine Freude” din Cantata 147. In acestad opera familiara, cunoscuta in engleza ca
»,Jesu, Joy of Man’s Desiring”, Bach a incorporat acest imn intr-un aranjament
orchestral, prelungind cadrul temporal in care asteptarea rezolutiei tonale si ritmice
este implinita. Asteptarile noastre functioneaza pe doua niveluri. La nivelul cel mai
simplu, avem acelasi tip de , antecedent-consecvent” pe care l-am auzit in cantecul lui
Foster; la nivelul mai complex, avem expansiunea in timp a coralei printr-un
acompaniament laborios. Intruziunea unui ordin superior al asteptarii in melodia imnului
este ceea ce evoca sacrul.

Si mai formidabil este celebratul aranjament al melodiei corale ,Sleepers, Awake” din
Cantata 140. In acest caz, ceea ce pare sa fie un contrapunct acompaniant nu numai ca
extinde in timp asteptarile muzicale si ritmice ale melodiei corale, ci si alterezeaza
aceste asteptari.

Incheierea melodiei imnice, cu frazarea sa stabila, este dislocata si deplasata in timp de



catre contrapunctul complex cantat de instrumentele cu coarde. Sentimentul cotidian al
timpului asociat melodiei imnice intalneste un nou set de asteptari care il subsumeaza
pe primul. Cele doua teme interdependente se transforma reciproc, mutand localizarea
ritmica a trecerii in consonanta date de progresia liniilor melodice. Bach, de fapt, a
introdus un ordin superior al timpului, in care un al doilea set de asteptari patrunde in
primul.

Tensiunea dintre cele doua seturi de asteptari, melodia imnica simpla si contrapunctul
suprapus, genereaza un sentiment al sacrului. Bach nu poate pune infinitul in note, dar,
transformandu-ne perceptia timpului, el ne poate acorda urechea mintii catre un ordin
superior al timpului. Simtul sacrului se naste din raspunsul urechii mintii noastre
(,consideratia” lui Augustin sau numeris judicialis) la juxtapunerea celor doua cadre
temporale.

Cu tot respectul pentru Benedict, chiar nu exista nimic misterios in legatura cu asta.
Miraculos, poate. Pare simplu, dar numai un Bach ar putea-o face.

Preludiul coral a fost un spatiu in care Bach sa articuleze clar si in maniera didactica
magistrala prelungirea melodiei imnice. Bach nu respecta regulile mai mult decat alti
compozitori (el a ambiguizat lucrurile pentru a potrivi impreuna melodii cand era
convenabil); ceea ce ne incanta in corala din Cantata 140 nu este potrivirea matematica,
ci mai degraba surpriza artistica. De fapt, aceasta metoda de a transforma asteptarile
informeaza intergul uz al contrapunctului incepand de la mijlocul secolului al XV-lea. El
subordoneaza o melodie individuala unei structuri a progresiei liniilor melodice care
acomodeaza, de asemenea, alte melodii (sau aceeasi melodie cantata cu decalaj in timp
sau 1naltime). Contrapunctul imitativ nu este matematic, ci mai degraba programatic.
Incepe cu un set de asteptari incorporat intr-o singura linie melodie si le subsumeaza
intr-o structura mai larga a progresiei liniilor melodice.

Muzica tonala a Occidentului a inceput cu o teleologie invatata din crestinism desi, cu
siguranta, tehnicile compozitionale inventate pentru a evoca sacrul au fost folosite mai
tarziu in scopuri seculare. Posibil cel mai uluitor exemplu de ritm ce apare astfel se
regaseste in ultimul moment din compozitia Kreisleriana pentru pian a lui Robert
Schumann. Schumann se misca intr-o cultura muzicala a carei misiune spirituala a fost
luata de-a gata (el a compus o misa si un recviem).

Ordonarea timpului muzical in functie de teleologia tonala s-a stins odata cu asa-numita
muzica germana noua a lui Liszt si Wagner. Scriind in 1919, Franz Rosenzwieg i-a
admonestat pe muzicieni sa se intoarca la Biserica si la demarcatia timpului prin
revelatie si mantuire. In capitolul despre crestinism (, The Eternal Rays”) din The Star of
Redemption, el scrie: ,Ceea ce este sacrilegiu in muzica este timpul idealizat, cu care
este subvertit timpul real. Daca va fi sa fie curatata de sacrilegiul sau deliberat, trebuie
sa fie inlaturata din acel Dincolo si adusa pe aceasta latura a timpului, iar timpul sau



ideal trebuie sa fie facut real. Pentru muzica, asta ar insemna sa se faca tranzitia de la
sala de concerte la biserica.”

Revelatia, continua el, ,1si fixeaza punctul de referinta in mijlocul timpului.” Umanitatea
poate sa o inteleaga cel mai bine in anul Bisericii, in particular in ,festivalul revelatiei”,
care, ,aratand inapoi spre creatia revelatiei si inainte catre mantuirea revelata,
incorporeaza eternitatea incomensurabila a zilei lui Dumnezeu in ciclul anual al anului
Bisericii.”

Integrandu-se in aceste festivaluri si in anul Bisericii ca intreg, piesa individuala de
muzica coboara din cadrul artificial al timpului sau ideal si devine complet vie...Cel care
participa la cantarea corala sau asculta o mesa, oratoriul de Craciun, patimile...vrea sa-
si faca sufletul sa stea cu ambele picioare in timp, in cel mai real timp dintre toate, in
timpul acelei unice zile a lumii din care toate zilele individuale nu sunt decat o parte.
Muzica, se presupune, are rolul de a-1 insoti acolo.

Compozitorii occidentali au abandonat teleologia in muzica in acelasi timp in care si-au
intors fata de la crestinism. Tonalitatea i-a permis muzicii sa creeze asteptari profunde
despre viitor. Cu abandonul tonalitatii, ascultatorii si-au pierdut orizontul de asteptare
muzical si s-au gasit prinsi intr-un fel de Blind Man’s Bluff’ al unui prezent muzical
perpetuu. Enoriasii i-au ocolit pe compozitorii de secol XX cu la fel de multa hotarare cu
cat 1i imbratisasera pe Bach sau Mozart. La fel ca in alte locuri, enoriasii s-au intors spre
muzica populara, ultimul bastion al vechii tonalitati. Muzica clasica a jucat un rol din ce
in ce mai putin important in viata religioasa. Nici chiar sustinerea lui Benedict al XVI-lea
nu a avut prea mare efect asupra muzicii bisericesti. Muzica ce acompaniaza devotiunea
tuturor denominatiilor vestice nu are mai nimic de a face cu sacrul in sensul in care
Benedict il percepe.

Dar este prea devreme sa exilam muzica occidentala sacra in muzee. Mai multi copii ca
oricand studiaza muzica clasica si din ce in ce mai multe persoane se convertesc la
crestinism. Nu stiu in ce masura estimatele 140 de milioane de convertiti crestini din
China se suprapun peste cele 60 de milioane estimate de studenti de muzica clasica. Dar
potentialul de renastere al muzicii sacre exista cu siguranta, si asta la o scara pe care
umanitatea nu a mai vazut-o pana acum.

Muzica, asa cum a spus Rosenzweig, exista pentru a-l acompania pe crestin catre timpul
acelei unice zile a lumii din care fac parte toate zilele. Evreii au un simt diferit al
timpului sacru, caci Dumnezeu a sfintit Sabatul, ultima zi a creatiei si scopul creatiei.
Ceremonia Sabatului este in mod radical unica iudaismului si este pivotul devotiunii
iudaice. In loc sa calatoreasca catre ,acea unica zi a lumii din care fac parte toate

y

celelalte zile,” evreii traiesc in ziua a saptea, pe care Dumnezeu a implantat-o in

temporalitate ca pe o degustare a lumii ce va sa vie.



Timpul sacru are un sens diferit pentru evrei si crestini. Augustin credea ca asteptarea
profunda a viitorului, ce actioneaza prin memorie, ne creeaza perceptia de curgere a
timpului. Pentru evrei, asa cum sustine Abraham Joshua Heschel, timpul este doar
masca eternitatii, care nu are nevoie sa fie recreata prin artificiu muzical, dar care este
sadita printre noi prin Sabat. Cantul melismatic care intensifica recitarea textului
ramane muzica caracteristica devotiunii iudaice. Ordonarea timpului muzical prin
compozitie clasica ar fi straina spiritului liturghiei iudaice.

NOTE

1. In orginal, Psalmul 90, deoarce autorul se serveste de Biblia Catolica. Versiunea
folosita in traducere este cea ortodoxa, tiparita sub indrumarea Prea Fericitului pr.
Teoctist. T

2. Sfantul Augustin, Confesiuni, Ed. Humanitas, trad. Eugen Munteanu, 2018, pp.

555-557 (Ps. 102:28 si Evr. 1:12, nota 66, p. 843, in Biblia Catolica). 1

Ibid., p. 535. 1

in engleza, ,mind”, Saint Augustine, Confessions, Oxford University Press, p. 242. 1

Sfantul Augustin, op. cit., p. 587. 1

in engleza, ,consideration”, Saint Augustine, op. cit., p. 243. 1

Sfantul Augustin, op. cit., p. 589. 1

Idem, p. 589. 1

Varianta de leapsa in care unul dintre jucatori este legat la ochi. 1
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