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ARGUMENT

De ce argument si nu introducere? Pentru ca inainte de a ne
introduce in problematica atat de generoasd oferitd de acest
domeniu de studiu- acompaniamentul- ma simt datoare s pornesc
cu un argument care sd explice cauza acestei cercetari, pentru ca in
definitiv sa-i Intelegem efectul.

Cauza a fost dorinta de a releva statutul pianistilor
acompaniatori ai repertoriului genului liric, carora nu le este
recunoscutd valoarea, munca, si aportul in formarea si/sau
sustinerea spectacolului de opera. Auzim adesea expresii ca simplu
corepetitor sau doar corepetitor ce jignesc statutul acestui artist
chemat sa ajute la formarea si reinvierea spectacolului, respectiv la
formarea si sustinerea solistului vocal. Si pentru cd m-am numdrat,
poate, printre cei ce au judecat candva la fel, nu ma voi grabi sa
apreciez aceste persoane, care nu cunosc in totalitate meseria de
pianist acompaniator.

Efectul este 0 munca sustinutd pe parcursul a catorva ani de
cautari si fraimantari, cu suisuri si coborasuri inerente activitatii de
cercetare, ani in care am incercat sd oglindesc partea practicd a
muncii mele in spatiul teoretizarii pure, ferindu-ma insa de



abstractizari care s nu aiba un suport clar in realitatile meseriei pe
care o practic.

Cartea se adreseaza tinerilor pianisti acompaniatori ce se
afla la inceputul carierei, neobisnuiti cu reductiile de pian,
necunoscand nici responsabilitatile acompaniatorului in colaborarea
acestuia cu solistul sau solistii vocali. De multe ori am fost apelata
de tineri pianisti chemati sa colaboreze in repertoriul liric sau
instrumental, acestia intdmpindnd adevarate piedici In descifrarea
reductiilor de pian. Pe parcursul cartii voi incerca sa subliniez
cateva dintre problemele cu care se confruntd pianistul
acompaniator in meseria lui complexa.

Nu intdmplator titlul este Ipostaze expresive ale
acompaniamentului pianistic vocal in teatrul muzical. Ei bine,
aceste ipostaze reprezintd obiective bine conturate ale muncii unui
pianist acompaniator, care prin prisma calitatilor sale tehnice sau de
naturd umand, reuseste sa parcurga sfera teoreticad pentru a accede
in spatiul atat de complex si important al expresiei artistice.

Pana sa ajung la acompaniamentul repertoriului vocal, am
colaborat mult in acompaniamentul instrumental, formandu-mi un
repertoriu solid, colabordnd cu personalititi artistice importante.
Daca in repertoriul instrumental este mai solicitata latura tehnica a
pianistului acompaniator, am observat o mai mare implicare
expresiva in repertoriul vocal, ceea ce consider cé se potriveste din
plin personalitatii mele.

Fiecare analizd, fiecare studiu cuprins in aceastd carte a
aparut din dorinta de a patrunde in interiorul partiturii muzicale
pentru a descifra esenta, trdirile si emotia pe care compozitorul le
pune in pagind, iar interpretul le dé viata pe scend, contribuind prin
viziunea sa la conceperea unei unitdti intre toate elementele ce
formeaza opera de arta.

Unitatea dintre cuvant si sunet formeaza de fapt limbajul
specific al actorului cantaret, respectiv al pianistului acompaniator
prin care acestia vor transmite publicului intreaga incarcatura
emotionald a actiunii si a personajelor. Acompaniind pagini din
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literatura vocald, pianistul este provocat sa se transforme in diverse
personaje. Menirea acompaniatorului este aceea de a-i da viatd
muzicii i personajelor, din viata proprie, dar in spiritul si litera
muzicii.

Misiunea interpretului li se infatiseazd unora ca fiind
simpld: a reproduce ce std scris in partitura. De obicei acestia se
numesc executanti, nefiind in stare si insufle viatd semnelor
grafice. Altii, ne dezviluie in muzicd adancimi neimaginate,
insufletind partitura asemeni unui decodificator patrunzator. Rolul
muzicii §i preocuparea interpretilor este de a spiritualiza in mod
inventiv sunetele, de a patrunde sensul cuvintelor rostite, al
situatiilor, al actiunii, pornind de la insufletirea launtrica, cautarea
expresiei spiritualizatd si prelucrarea ei din punct de vedere
muzical.

Talmaécitorul va avea nevoie de o tehnica foarte bine pusa
la punct pentru a putea patrunde in cele mai adanci sau ascunse
fatete ale scriiturii muzicale; dar tehnica este doar un mijloc, cand
se transforma in scop, dauneazd artei. Nu programul ci forfa de
expresie, plasticitatea imaginilor determind caracterul programatic
al unei lucrari. Instinctul muzicii atdt de necesar interpretului, se
poate exterioriza doar dupa o aprofundare si o cunoastere a
scriiturii, a caracteristicilor stilistice.

Munca interpretului, fie el cantaret, dirijor sau pianist
acompaniator, se bazeaza in ziua de azi enorm pe informatie.
Informatia scrisa, audio sau video sunt puncte cheie in conturarea
imaginii asupra caracteristicilor principale ale spatiului sonor, ale
stilului componistic, ale modalitatilor de exprimare specifice
fiecarui autor in parte.

De aceea, in spatele unei interpretari firesti, echilibrate, a
muzicii mozartiene de pilda, descoperim un noian de informatii
legate de istorie, biografie, conceptie asupra realitatilor sociale si nu
numai, care converg spre esenta ideii de clasicism. Acestea fac
diferenta cu claritate in cazul unor analize comparate Mozart-
Bellini, sau Mozart-Verdi, spre exemplu, si reprezintd o necesitate,
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o conditie sine qua non a unei interpretari ancorate in contextul
complex al unei partituri.

Astfel doresc sd argumentez de fapt, consistenta urmatoarei
carti Introspectii interpretative care cuprinde acele informatii fara
de care un interpret nu poate sd-si marcheze drumul spre aparitia
scenica.

Consider ca eludarea acestui spatiu analitic, conduce spre
interpretarea mediocra, ambigud din punct de vedere stilistic, si se
rezuma la periculoasa executare a notelor din partitura, sec, fara
incarcatura ce defineste amprenta sonora a fiecdrui compozitor
studiat si prezentat in continuare.

Acestei meserii deosebit de placute prin diversitate si
colorit, i se percepe de catre necunoscitori doar ipostaza de
subordonare 1n fata solistului, ignorandu-se celelalte laturi cu care
acesta concura: solist (in unele momente), dirijor, partener al
discursului muzical, personaj in literatura operistica. Pe parcursul
lucrdrii vom descoperi alte atributii ale acompaniamentului
pianistic, implicit ale pianistului acompaniator.

Procedeul acompanierii vocii de catre instrument, a fost
cunoscut din cele mai vechi timpuri (antichitate, ev mediu) si a
castigat In importantd odatd cu dezvoltarea limbajului muzical,
misiunea acompaniatorului devenind mai complexd, participand
activ la alcétuirea dramaturgiei muzicale.

Dupa 20 de ani de experienta in domeniu, nu cred ca este o
meserie mai frumoasd, care iti faciliteaza Intdlnirea cu artisti
interpreti, cu opere emotionante si cu ajutorul carora comunicarea
se ridicd la nivel de artd, iar viata se coloreaza in permanenta de
povestea personajelor interpretate. Ca orice tindr acompaniator,
viziunea asupra acestei profesii a conturat mai 1intdi latura
pianistului-partener al discursului muzical, al solistului, a
colaborarii Intr-o unitate cu valoare intrinseca, care in mod normal
depaseste granitele preocupdrilor de ordin tehnic, pur rational.

Ulterior, dupd incadrarea mea in sistemul educational,
acompaniamentul vocal mi-a dezvaluit si alte aspecte ale muncii cu
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cantaretul de opera, oratoriu sau lied, descoperind obligatia de a
congtientiza problemele cu care se confruntd un pianist in aceasta
situatie in integralitatea lor, relatia student-pedagog acompaniator
dovedindu-se surprinzitor mai complexd decat cea artist liric-
pianist acompaniator. Fiecare etapd de lucru in pedagogie, capata
valente mult mai clare, mai punctuale, relevand un univers aparte,
tratat atipic in functie de personalitatea si nivelul de cunostinte al
fiecarui student, in parte.

In munca sa, proprie interpretului, de recreare a operei
studiate, pianistul acompaniator profesionist se vede nevoit sa
orchestreze reductia de pian (ajutat de partitura de orchestrd sau
inregistrari) pentru a expresiviza acompaniamentul pianistic,
aducandu-si aportul prin diferite interventii ce vor intregi paleta
coloristica si psihologicd a tabloului muzical. Acest proces va
constitui o prioritate a pianistului corepetitor si va fi amintit pe
parcursul a 3 capitole vom surprinde ipostazele acompaniatorului, a
problemelor cu care acesta se confruntad, un istoric al
acompaniamentului, o scurtd prezentare a instrumentelor si modul
in care acompaniatorul le va imita in reductiile orchestrale ale
operelor interpretate si o prezentare a vocilor, a tipurilor de
compozitori si interpreti care se reunesc pentru a face muzica.






PREMISE TEORETICE







ACOMPANIAMENTUL - PLAN CONCEPTUAL
AL CREATIEI COMPONISTICE

Definitii de dictionar

Acompaniamentul este:

- totalitatea elementelor armonice, ritmice si dinamice,
subordonate uneia sau mai multor linii melodice principale, vocale
sau instrumentale. Acompaniamentul este sustinut de un instrument,
de obicei cu claviaturd, sau de orchestrd."

- 1. suma de elemente armonice si ritmice care insotesc o
melodie si sunt executate la un instrument sau cu vocea

- 2. insotire cu vocea sau cu un instrument al melodiei
principale dintr-o piesa muzicala: poezia la aparitia ei nu este
recitatd, ci cantata, deci este un cdntec de cuvinte, melodie cu
acompaniament de instrumente’ ...

'Dictionarul Enciclopedic , Ed. Enciclopedica, Bucuresti, 1993, p. 11
*Noul Dictionar al Limbii Romane, Ed. International, Bucuresti 2006, p.14
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- este insotirea unei melodii prin armonia executatd pe un

instrument secundar; partiturd scrisd pentru acest instrument’
Acompaniatorul este:

- persoana care executd acompaniamentul unei bucadfi
muzicale interpretate de altcineva.’

- cel ce acompaniazd cu vocea sau cu un instrument,
executarea unei bucdti muzicale.’

Corepetitorul este:

- cel care are sarcina de a repeta rolurile cu cantaretii de
operd si cu corpul de balet, acompaniindu-i la pian.”

- pianistul acompaniator care ajutd solistii in orele de
studiu la insusirea pieselor de repertoriu, pe langa un dezvoltat
simy¢ al stilurilor trebuie sa dispund de o mare usurinta in lectura la
prima vedere a partiturilor.”

- persoana care acompaniazd la pian, la repetifii sau
concerte, recitaluri §i  spectacole un instrument sau un
instrumentist.’

Pentru 1inceput ar fi utild o precizare terminologica
riguroasd pornind de la constatarea ca in limbajul uzual al
muzicianului roman se utilizeazd cu dezinvolturd termenii de
acompaniament, corepetitie, respectiv acompaniator, corepetitor.

Exista in aceasta directie tendinta de a le uniformiza prin
sinonimie (in Dictionarul Enciclopedic) fata de care nuantarea din
Dictionarul de termeni muzicali este mult mai aproape de
intelegerea noastra. In Dictionarul de termeni muzicali, termenul de
acompaniament este amintit ca provenind din limba fr. accompagne
= a Intovardsi, si reprezinta ansamblul elementelor care in tesatura

"Dictionar Roméan de Neologisme, Ed. Floarea Darurilor si Ed. Rotech Pro, Bucuresti, 2000,
p- 15

*Noul Dictionar Universal al Limbii Romdne, Ed. Litera International, Bucuresti 2006, p.10
*Dictionarul de Neologisme, Ed. Academiei R.S.R., Bucuresti, 1986, p. 13

*idem, p.102

*Dictionarul de termeni muzicali, Ed. Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1984, p.35
®Dictionarul Enciclopedic, vol. 1, Ed. Enciclopedica, Bucuresti, 1993, p. 98
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muzicala au rol expresiv subordonat melodiei (sau melodiilor)
principale.

Procedeul acompanierii vocii de catre instrument a fost
cunoscut din cele mai vechi timpuri (antichitate, ev mediu) si a
castigat In importantd odatd cu dezvoltarea limbajului muzical.
Traducerea englezeascd a cuvantului corepetition, este aceea de
assistant music master, adicd maestru muzical asistent (insotitor,
partener). Aceastd nuantare este mult mai apropiatd de intelegerea
mea. Insasi termenul de corepetitie deruteazi, co (impreuni cu) —
repetitie (sedinta de lucru a interpretilor dintr-un spectacol in care
pun la punct ceea ce o sa prezinte publicului).

Pentru unele persoane neavizate, prin co-repetitor se
percepe persoana care repetd asemeni unei magini; o repetare
mecanica a partiturii, pana solistul invatd pe de rost rolul. Acelea
sunt lipsite total de informatie, si aceasta carte va veni Intru
intelegerea lor, ori ignora dificultatea acestei profesii. Cartea de fata
vrea sd sublinieze implicarea acompaniatorului in decodarea
mesajului artistic ascuns In litera moarta, tiparitd in partitura, dar si
relationarea acestuia cu partenerul solist.

In Dictionarul de termeni muzicali se precizeazi rolul
aparte pe care 1l are corepetitorul in procesul de instructie muzicala,
in munca indelungatd de invatare a unui spectacol de operd, in
stradania interpretului de a-si pregati recitaluri, concerte, spre
deosebire de acompaniator care este privit ca si PARTENER,
interpret-partener. Facand o scurtd incursiune in lexicografia
francezd sau germand am constatat utilizarea consecventd a
termenului de acompaniament, la francezi cu conotatia de partener,
cel care intovaraseste, insoteste in interpretare; de altfel si in
Dictionarul  enciclopedic romdnesc se sugereazd aceeasi
interpretare.

in Dictionnaire de la musique, téchnique, formes,
instruments', accompagnement = ensemble de sous subordonné a

! Editura Bordas, Paris, 1998
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une ou plusieurs parties prédominantes, vocales ou instrumentales
(la partie d’orchestre d’un opéra ou d’un concerto de solisti, ou la
partie de piano d’une melodie p. ex.), qui joue le role de soutien
harmonique et rytmiquel .

Am facut acest itinerar enciclopedic cu dorinta de a
departaja semantic termenul de acompaniator de cel de corepetitor.
Desi, ca si cadru didactic am statut de corepetitor, consider ca
aceasta denumire nu include ipostaza de partener al solistului.

In fiecare moment al acompaniamentului muzical, am certa
constienta a rolului important pe care il am, al aportului care il aduc
intru dezviluirea mesajului artistic, intru formarea viitorului artist
(daca este vorba de acompanierea studentilor), a provocarii artistice
(daca acompaniez un maestru consacrat), a diferitelor ipostaze
carora trebuie sa le fac fata.

Am ramas Incantatd ca in terminologia germana termenul
de korrepetitor cuprinde si adnotarea corepetitor-dirijor, certificand
astfel unul dintre rolurile caracteristice ale acompaniatorului, iar in
capitolul urmator vom observa cum aceste doua discipline, desi
aparent diferite, au multe asemanari.

In Musiklexikon, denumirea de Korrepetitor apare explicati
astfel: Einstudierung einer Gesangspartie durch den Korrepetitor
(Hilfsdirg.) der (bes. bei Opernensembles) vom Kl aus diese
Tatigkeit leitet. Der Berufsweg zum Kpm. fuhrt in der Regel uber
den Korrepetitor.”

' Ansamblu subordonat unui sau mai multor solisti, vocali sau instrumentali (acompaniament
orchestral intr-o opera sau concert cu solisti, sau acompaniamentul pianistic intr-o lucrare, de
ex.), ce are rolul de sustinator armonic si ritmic. Op. citata, p. 12

2 Veb Deutscher verlag fur musik, Leipzig, 1966, Studierea unui rol cantat cu ajutorul
corepetitorului (sau al dirijorului asistent), care (in special la ansambluri de opera) conduce
aceasta activitate de la pian. Drumul profesional catre dirijatul de opera duce de obicei prin
corepetitie. Op. citata, p. 88
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Acompaniatorul intre corepetitor si dirijor

redare a culorilor orchestrale in urma dezvoltarii impetuoase, a
tehnicilor tot mai subtile de stdpanire a instrumentului. Pianul
modern devine un potential inlocuitor al orchestrei, fiind foarte
practic in utilizarea sa, atat la nivelul procesului intermediar de
insugire a spectacolului (concertului) cat si, de multe ori, la
sustinerea acestuia.

Ne referim, desigur, la viziunea modernd asupra aplicatiei
pianistice prin care instrumentul modern dezvoltd pana la
subtilitatile repetitiilor triple, tehnica independentei bratelor si a
degetelor, rezultate dintr-un tot mai rafinat obiectiv al pedagogiei
pianistice, dand posibilitatea pianistului interpret sd coloreze
emisia, expresivizand interpretarea neincetat.

Pianul este instrumentul ciruia i s-au dedicat cele mai multe
lucrari, fiind cel mai apt pentru a reda expresivitatea muzicala in
cele mai diverse culori. Acest instrument minunat poate sugera
diversitatea instrumentelor de percutie, claritatea oboiului, puritatea
flautului, sunetul catifelat al clarinetului, cantabilitatea viorii,
pregnanta trompetei, cildura violoncelului i pasiunea vocii umane.
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Diversitatea timbrald, aldturi de capacitatea de exprimare
cvasi-orchestrald reprezintd atit pentru compozitori, cat si pentru
interpreti, un mijloc preferat exteriorizarii emotiei artistice.

Aceastd posibilitate de exprimare cvasi-orchestrald a fost
pentru mine un motiv in plus in alegerea acompaniamentului ca
specialitate. Intuind Tn acompaniament modalitatea de transformare
permanentd din solist In acompaniator, in dirijor, partener al
discursului muzical, personaj in literatura vocald, si nu numai, am
gasit In aceasta artd, mai putin apreciatd de necunoscatori, cea mai
buna metoda de exteriorizare a talentului meu artistic.

Asemeni dirijorului, acompaniatorul are in subordonarea sa
doua ansambluri: unul orchestral (pianul) si unul vocal (alcatuit din
unul sau mai multi cantareti). Dacd dirijorul are sunetul la
indemdnd, prin instrumentisti, pianistul se vede pentru prima data
nevoit sia caute sunetul, si sonorizeze timbrul diverselor
instrumente ale orchestrei. Astfel el va coordona degetele-
instrumentisti, departajand liniile melodice prin diferentieri
timbrale. Asemeni dirijorului, acompaniatorul va cauta fin
acompaniament culori speciale, imagini si sunete sugestive servirii
expresivitatii.

Este o provocare deosebit de interesanta pentru pianist care,
cum spuneam, nu a avut ocazia sa caute sunetul sau sa il
construiascd. Indltimea doriti a fost la indemana, astfel incat
pianistii nu si-au dezvoltat dorinta de sunet decat din considerente
estetice.

Acum, are ocazia sa-si largeascd paleta coloristicd prin
imitarea instrumentelor intru sugerarea mesajului artistic. Desigur,
pentru acest obiectiv, auzul intern are un rol important, esential.
Schumann considera auzul intern, gradul suprem al auzului
muzical, i sfituia ca fiecare muzician sa si-1 dezvolte. Acesta

18



spunea ca auzul intern e indisolubil legat de imaginatie, iar fara
imaginatie nu poate exista memoria muzicald.'

Asemeni dirijorului, ce are o privire de ansamblu fatd de
instrumentisti, pentru a-i putea conduce, pentru a vizualiza opera in
ansamblul ei, pianistul acompaniator urmadreste atat buna
desfagurare a acompaniamentului, cat si demersul vocal, dandu-i
acestuia prioritate in desfasurarea melodica. in functie de acesta
(acestia), intervenind atat in dinamica, tempo, agogica, ritm, in
expresivizarea discursului muzical, acompaniatorul contribuie
permanent la dozarea si constructia frazarii muzicale.

El este asemeni sculptorului care hotaraste cat si ce e bine
pentru dezviluirea operei de arta. El este partas la obtinerea magiei,
unicitatea magiei, epiphenomena lui Celibidache. Acesta spunea ca
multe orchestre, dirijori, urmaresc obtinerea sunetelor frumoase,
placute, uitdnd ca muzica nu e sunetul, ci este transcendenta
Spirituald a sunetului... nu sunmete frumoase cu orice pref, ci
producerea muzicii adevarate, profunde, rolul dirijorului fiind
acela de a crea conditiile necesare pentru ca auditoriul sa poatd
transcede sunetul avand astfel acces in imparatia transcendentald a
muzicii.

Pianistul acompaniator are menirea de a-l instrui pe solist la
repetitii In vederea viitoarei colaborari cu orchestra. Solistul trebuie
sa fie constient ca dirijorul are in subordonare o intreagd orchestra
care trebuie avertizatda si directionatd, iar o orchestrd nu
reactioneaza atat de rapid cum o face un acompaniator bun.

In varianta colaborarii cu cantaretul, dirijorul este scutit de
pregdtirea acestuia, (exceptia face dirijorul de cor, care nu este in
atentia lucrdrii noastre). Pregitirea revine acompaniatorului, toate
etapele de studiu 1i revin acestuia, dirijorul avand privilegiul de a
colabora cu un artist stadpan pe sine i pe lucrarea propusa.

' Arta interpretirii muzicale, Culegere de studii din literatura rusi, Ed. Muzicald, Bucuresti,
1960, pag. 378
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Etapele de lucru in particular coincid mult, atat
corepetitorul, cét si dirijorul studiind partitura la pian, de cele mai
multe ori. Desigur, miscarile, gesturile dirijorale nu coincid cu cele
ale corepetitorului, dar si acesta apeleaza la foarte multe gesturi
pentru a conduce demersul solistic.

Gestica in ambele cazuri devine un limbaj de comunicare,
cu mentiunea ca dirijorul igi permite si facd miscari mult mai
ample, mai clare, acesta fiind limbajul cel mai pronuntat in legatura
lui cu ansamblurile mentionate. Pentru acompaniator, limbajul
corporal, de legaturd cu solistii, va fi unul mult mai discret, dar
datorita studiului indelungat, Tmpreund cu solistul, acestia 7isi
formeaza semnale, numai de ei stiute, care sunt extrem de
folositoare.

Atat in cazul dirijorului, cat si in cazul acompaniatorului,
gesturile sunt o consecintd, nu un scop, avind anumite functii,
organizatorice si artistice. Prin ele se poate comunica Tn momente
de sincronizare, de tempo, de stapanire a demersului artistic, dar si
de interventii artistice, ce traduc efecte emotionale, ca sens muzical.

Gesturile sunt personalizate, fiecare desfasurandu-se diferit.
Si aici ne referim la migcari, gesturi ce se desprind din
conventional. De multe ori, un gest, ce pentru ceilalti nu reprezinta
nimic, salveaza, rezolva situatii critice.

Celibidache a incorporat in arta dirijorald budhismul zen,
fiind implicat in predarea cursurilor de dirijori budhisti. Studentii,
entuziasmati, pretindeau ca au invatat din cursurile acestuia, intr-o
ord, cat In saptimani intregi la alte cursuri. Acesta se ocupa si de
gesticd, transformand stadiul de metronom uman (dirijori rigizi
preocupati doar sd batd masura) In artigti ce respirau in ritmul
muzicii, asimiland muzica si gestica intr-un mod natural.

Pe langa gestica, un alt element de legaturd dintre
dirijor/acompaniator si solistul-partener este comunicarea non-
verbald, respiratia. Poate cea mai importantd, mai ales intre
acompaniator §i solist, unde apropierea fizica permite respiratiei sa
se manifeste si ca un liant intre cei doi parteneri, acestia respirand
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impreuna. Prin respiratie, colaborarea devine mult mai fireasca, mai
naturala. Prin respiratie acestia isi comunicd tempoul, frazarea, isi
transmit intentii artistice, de dinamicd, de agogicd, dar se si
stabilesc semnale de Incurajare, energizare ori linistire, deosebit de
importante In emotia scenica.

Atat dirijorul, cat si acompaniatorul trebuie sa aiba calitatile
unui conducitor, concentrandu-se in permanenta, anticipand mereu
evenimentele; fiecare gest este o pregatire, asigurand continuitatea,
desfasurarea naturala a discursului muzical. Nimic nu e static;
ultimul sunet este primul, In desfasurarea imediat urmatoare.
Dirijorului/acompaniatorului i revine raspunderea dozarii
evenimentelor, acumularea tensiunii, stabilirea climaxului si
linistirea lui.

Acestia, spre buna functionare a actului artistic, a bunei
colaborari intre spirite artistice trebuie sd dea dovada de onestitate,
daruire, capacitatea de a fuziona artistic cu interpretul/
solistul/orchestra. Este imperios necesar sa fie buni cunoscatori ai
psihologiei umane, dispusi si disponibili sd colaboreze cu caractere
puternice, de multe ori perturbate de stresul scenic, facand fata
situatiei, stapanind atmosfera, stabilind prioritatile in cadrul scenei.

Ei vor asigura confortul solistilor, care au prioritate, care
trebuie sa simtd cid ei conduc. Si de cele mai multe ori, chiar este
asa. De exemplu, tempoul, chiar daca nu este dat de solist de la
inceput, este fixat de el, in functie de posibilitatile tehnice ale
acestuia, in functie de vocea care o are, stiindu-se ca vocilor ample
li se potrivesc desfasurari mai largi, iar cele lejere se pun in valoare
prin tempi mai alerti. In cazul acompaniatorului, din chiar
momentul alegerii specialittii, a decis ca va fi in plan secund.

Gerald Moore', acompaniatorul preferat al lui Feodor
Saliapinz, Dietrich Fischer-Dieskau®, Elisabeth Schwarzkopfl, in

' 1899-1987, pianist acompaniator
> 1873-1938
* nascut in 1915. Profesorul Ferdinand Weiss il numea pdrintele cantdretului de lied
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cartea sa Sunt prea tare? Memorii ale unui acompaniator surprinde
anumite situatii delicate cu care pianistul acompaniator este
confruntat :

., Acompaniatorul trebuie sa stie cand sa primeasca un sfat,
cdnd sa atace §i cand sa se retraga. Daca partenerul tau, posesorul
mandru al unei voci exceptionale este neexperimentat, necopt din
punct de vedere muzical, si face greseli grave, trebuie sa-fi pui
urmatoarea intrebare: merita efortul de a le indrepta? Concertul va
avea loc peste o saptamdna si v-afi intdlnit doar de cdteva ori, poti
sa faci transformarea in timp util? Din nou abandonezi. Te sim{i
vinovat dupd aceea, dar nu ai nimic de cdstigat daca bulversezi
cantaretul inainte de eveniment, cand timpul e asa scurt. Pe de alta
parte daca tanarul cantaret este unul care promite mult, lucreaza si
iar lucreaza pana cand depaseste dificultatea.

Staturile trebuie date cu tact, in unele cazuri, altfel risti sa
distrugi partenerului tau si putina incredere pe care o mai are. In
timp ce pentru un membru al Corpului Diplomatic aspiratia de a
deveni maestru acompaniator este prea inaltd, cel din urmad,
acompaniatorul, trebuie cu sigurantd sd fie diplomat. Imi vine
minunata idee ca intr-adevar daca acesti distinsi diplomati chiar ar
studia arta acompaniamentului ar avea mai mult succes in
diplomatie .

Toate bune pana acum, dar ce se intampla daca la concert,
cand din cauza emotiilor, sau prin puterea obisnuintei cdntaretul
cade din nou in aceleasi greseli pe care te-ai luptat atdt de mult sa
le corectezi? Raspunsul este fara echivoc: the singer is always
right on the night! ...la sfarsitul serii, cantaretul are totdeauna

Fiecare acompaniator este un salvator de vieti in mai
. . 2
multe situatii decdt este recunoscut in general....

' 1925-2006
2 Gerald Moore - Am I too loud? Memoirs of an accompanist, Ed. Hamish Hamilton, London,
1962, pag. 211.
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Dirijorul/acompaniatorul trebuie sd menajeze in permanenta
solistul, sd nu se lase furat de forta instrumentului pe care il
conduce, temperandu-1, astfel incat solistul va fi ocrotit, nefortandu-
si resursele vocale. De multe ori, dirijorii sau pianistii
acompaniatori se imbata de expresivitatea momentului creat,
plusand dinamic in detrimentul solistului, uitand cd are rol de
ocrotire s§i sustinere a solistului. Toscanini spunea orchestrei:
cantati piano, deoarece publicul vrea sa-i audda pe cei de pe
scend,... daca nu-i aude pe ei, nu aude opera/]

Tot el 1i motiva pe orchestranti, de exemplu in cazul
violoncelistilor care subliniau meditatia Iui Cavaradossi: aduceti-va
aminte ca trebuie sa cdntati bine, deoarece trebuie sa acompaniati
un tenor care cintd bine’, constient fiind de importanta echilibrului
artistic, dintre solist si acompaniament.

Tocmai acest dozaj dinamic adecvat este un capitol extrem
de greu de insusit atat pentru dirijori, cat si pentru acompaniatori,
fiecare trecand prin perioade de ambitie profesionald. Din dorinta
de a se remarca, sau pur si simplu, furati de forta artistica au avut
momente cand se luau la 1intrecere cu solistii. Aceste faze
incipiente, normale 1n orice destin artistic sunt depasite de
conducatorii inteligenti care 1si vor gasi un scop mult mai nobil.
Acela de supunere pentru si intru arta!

Dirijorul/acompaniatorul isi distribuie atentia intr-un mod
optim intre orchestra/pian si interpret, intre actiunea muzicald
propriu-zisa §i actiunea scenicd, intre caracterele muzicale si
caracterele dramatice. Se pliazd pe temperamentul vocal al
interpretului, ghidand cu atentie sonoritatea, spre buna desfagurare
artistica, sugestiva, expresiva.

Asemeni pedagogilor, atat dirijorii cat si acompaniatorii
poseda arta maieutici, de a descoperi in student, respectiv solist,
insusiri secrete, de a accesibiliza lucruri grele de care acesta nu e

! Filippo Sacchi- Toscanini, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1967, p.195
% idem, p.195

23



constient, valorificandu-le la maxim, iar Tn momentul in care le
aplicd pe scena, tot dirijjorul, sau corepetitorul, va crea cadrul
potrivit realizarii performantei, dind ragazul necesar, pentru buna
realizare a acesteia.

Dirijorul englez Adrian Boult (1889-1983) spune despre
acompaniament ca ,este cel mai greu test al tehnicii dirijorale”,
datorita ~ permanentelor  surprize la care este  supus
dirijorul/acompaniatorul, in special din partea solistilor si mai ales
datoritd permanentei adaptari in derularea evenimentelor sonore,
ritmice, scenice, dramatice. Acesta este coordonatorul intregului
angrenaj, chestiunile de frazare, urmarirea tempoului, expresiei,
subtilitatii agogice clarificate conform partiturii, adecvarii stilistice.

A acompania este o supremd virtute dirijorald. Addnca

ingemanare a cantului solistic cu cel orchestral sta numai in mdna
dirijorului, iar un acompaniament de calitate poate fi realizat
numai de un dirijor de talent si probitate profesionald”’
Folosirea unei dinamici extrem de largi, de flexibile, In functie de
capacitatile solistului, de vocea acestuia, adaptand in permanenta
sonoritatea orchestrei sau a pianului este sarcina prioritard a
dirijjorului, respectiv a pianistului acompaniator. Bazandu-se
indeosebi pe diversitatea dinamica si timbralda, crednd contraste
sonore si folosind o paletd largd de culori, in detrimentul
sonoritatilor mari, brute, acestia vor crea un acompaniament viu,
suplu, antrenant si eficient, ce se va mula perfect pe langa discursul
solistic.

Critica italiand nota despre interpretarea marelui nostru
dirijor George Georgescu’: ”Marea masd orchestrald devine in
madinile sale un instrument docil, capabil sa redea, dupd necesitati,
marea forta si marea delicatefe. E intr-adevar de necrezut sa auzi

! Adrian Boult - Handbook on the technic of the conducting , Ed. Patterson, Londra, 1968, p.
27

% Alexandru Radulescu si losif Sava - Dirijori romani, vol. 11, Ed. Muzicald, Bucuresti, 1985,
pag. 150

* 1887-1964, dirijor roman, academician, dirijor al Orchestrei Filarmonice din Bucuresti, unul
dintre cei mai mari reprezentanti ai stilului dirijoral clasic caracteristic scolii germane.
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cum un complex orchestral atdat de impundtor numericeste stie sa
sune piano i pianissimo cand se simte nevoia”.!

Asemeni dirijorilor, si pianistilor corepetitori le revine
responsabilitatea sustinerii actului artistic. Sunt raspunzatori pentru
formarea si sustinerea acestuia, asigurandu-se de buna pregatire a
interpretilor pand la spectacol, capacitdndu-i in timpul acestuia.
Toscanini avea un principiu ce l-a insuflat colaboratorilor sai,
referitor la fiecare aparitie scenica: NU mai sunt reluari, ci TOATE
spectacolele sunt premiere .

! Alfred Hoffman -Orizonturi muzicale, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1979, pag. 118
? Filippo Sacchi -Toscanini , Ed. Muzicala, Bucuresti, 1967, pag. 191
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Acompaniatorul-partener interpretativ

Calitatile necesare interpretilor

In mod normal, la baza fiecarui pianist acompaniator sti o
temeinicd pregatire pianisticd, o tehnicad bine pusd la punct, o
cultura muzicald vasta, fara de care nu ar putea sa practice aceasta
disciplina.

Pianistii buni nu sunt Intotdeauna §i cei mai buni
acompaniatoril .

Una dintre diferente ar fi atentia distributiva si
disponibilitatea acompaniatorului, care nu este preocupat numai de
propria interpretare, ci urmareste discursul muzical al solistului,
colaborand cu acesta permanent.

Pentru a defini structura unui bun interpret ne vom stradui
sa subliniem o serie de calitati pe care le consideram importante in
dezviluirea operei artistice. Un bun interpret se remarcd prin
temperament artistic, simplitate Tn exprimare, capacitatea de a
patrunde in profunzimea mesajului artistic, in esenta muzicii.
Fiecare interpret este chemat sd decodifice litera inghetatd a

! Fiirer Ulrich- Der Korrepetitor, Ed. Scholt, Mainz, 1992, p. 35
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partiturii, redand subtile nuante ale trairilor omenesti. El este acela
care insufla viatad lucrarii muzicale.

Acompaniatorului ii revine sarcina, alaturi de solistul vocal
de a intra intr-o lume plind de personaje, surprinzand diverse stari
sufletesti, uneori diametral opuse, conturand caractere si situatii
dramatice. Acestia trebuie sd fie in stare de a se reintrupa, in
personajele interpretate, subliniind particularitatile cele mai adanci,
tipicurile, slabiciunile, sentimentele, trezind In spectatori impresia
ca se afld in mijlocul actiunii dramatice, participand activ la
derularea actiunii. Aceastd capacitate defineste spiritul artistic al
interpretului, vesnic tanar, capabil de a surprinde cele mai intense si
diverse emotii umane.

Interpretul trebuie si se fereasca de artificial, de gesturi
false, de emotii prefacute, deoarece acestea nu sunt gustate de
publicul avizat, care stie citi in spatele prefacatoriei, al artificialului.
Adevaratul interpret va gasi echilibrul intre sentiment si intelect,
intre interpretare si tehnica, ratiune si imaginatie, rigoare si
libertate. Pretiosul conducator al interpretului de talent este vointa
creatoare.

Tehnica trebuie sa fie expresivd, nu mecanicd, fiind
conceputd ca un mijloc, nu ca un scop. Chiar in partile de
virtuozitate, aceasta nu trebuie sa fie ostentativa, doar ca un joc de
degete, searbad, lipsit de continut, ci aceste parti vor fi expresia
vitalitatii, a bucuriei, a vietii, a eliberarii, libertatii, sanatatii fizice si
psihice.

Interpretii vor avea preocupare pentru sunet, ce este
subordonat mesajului artistic. Acesta va fi sugestiv, ilustrativ,
decodificator, intregind paleta de culori interpretativa, asemeni unui
caleidoscop multicolor, declansator al emotiei artistice.

Ceea ce interpretul are in vizor este depdnarea actiunii
dramatice, acel fir rosu conducitor, ce nu trebuie intrerupt, acea
acumulare permanentd, acea tensiune ce strabate piesa de la atac
panda la ultima vibratie a sunetului s§i transmiterea emotiei,
publicului.
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Pop Dan Sergiu este de parere ca fiecare demers melodic,
fie ca este vazut in micro sau in macrostructura, este alcatuit din 3
segmente: segmentul de Acumulare, segmentul de Climax si
segmentul de Criza. Interesantd e interpretarea acestuia pentru
ultimul segment, Intelegdnd prin crizd momentul cdand se vor fi
incheiat tensiunile acumulative (ciclul tensional) si care va crea
necesitatea unei noi porniri acumulative, spre un grad superior
evolutiv' .

In loc de o linistire dupa climax, cum este interpretat de
cele mai multe ori acel moment, criza e vazuta ca o certitudine a
continuitdtii, evolutiei artistice, transmiterea mesajului artistic
publicului, a impactului produs in sensibilitatea acestuia. Fiecare
sfarsit e un nou inceput.

Acompaniatorul are oportunitatea de-a lungul carierei sale
de a cunoagte o vasta literaturd muzicald. De la acompaniamentul
lucrarilor de vioara, viola, violoncel, percutie, flaut, clarinet, corn,
trombon, saxofon, pana la literatura vocald, acompaniatorul are
ocazia de a-si largi cunostintele muzicale, de a se familiariza cu
specificul fiecarui instrument muzical si nu in ultimul rand, de a
colabora cu personalitati valoroase ale solisticii muzicale. Este un
spectru deosebit de larg, atdt in ceea ce priveste diversitatea
lucrdrilor, cu specificul fiecareia, cat gi diversitatea partenerilor
muzicali, cu specificul lor.

Latura pedagogica a pianistului acompaniator este
fascinanta. Privindu-i ca pe viitori solisti (cel putin pe unii dintre
ei), pianistului acompaniator ii revine rolul de a le insufla placerea
de a canta, rdbdarea de a studia, usurinta citirii unei partituri,
adaptarea la diferite ipostaze, ce inevitabil apar in cariera artistica.
Desigur nu toti vor deveni solisti, dar fiecare poate s studieze, sa
ajungd un bun muzician.

! Pop Dan Sergiu- Teatrul muzical. Reflexii structurale si stilistice, Ed. Muzicald, Bucuresti,
2000, pag. 109
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Interpretului (fie el acompaniator sau solist) ii revine
misiunea nobila de a dezvalui ascultatorului esenta adanc umana a
muzicii, spre a starni in acesta emotia adevarului, a iubirii. in
varianta solist-acompaniament pianistic (sau orchestral), partea
solisticd nu se desprinde de acompaniament, alcdtuind un intreg,
astfel incat se creeaza intre acestia un parteneriat, o camaraderie
bazatd pe stransa Intelegere, incredere, o legatura atat de puternica,
de strans legatd incat ar putea, prin descrierea ei, caracteriza cele
mai stranse relatii inter-umane bazate pe prietenie si respect.

Acompaniamentul instrumental versus acompaniamentul vocal

T FELY ey
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Ideea acestui subcapitol a venit in urma colaborarii cu o
orchestra simfonica, implicata intr-un repertoriu vocal, operistic.

Desi orchestra era formata din instrumentisti foarte buni,
acestia nu erau familiarizati cu repertoriul operistic, nefiind
obisnuiti sd urmdareasca solisti vocali, intervenind mici
nesincronizari intre cele doud partide.

Acompaniamentul instrumental este tentat sa se raporteze la
justetea metronomicd a frazei §i nu are ca prioritate tdlmacirea
cuvintelor, desfasurarea naturald a frazei bazatd pe respiratia
solistului, caracteristicd demersului vocal.
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In varianta vocald, formulele ritmice primesc greutatea
cuvintelor. Intervine, in derularea formulelor ritmice iminenta
declamativd a cuvintelor. Acestea impun greutate formulelor
ritmice, care capata o noua formulare, prioritate, primind accentele
din cuvintele, ce corespund timpilor tari din masura.

Intr-o operd, mesajul artistic primeaza, urmat de ritm,
ritmul cuvintelor ce vor deslusi in final dramaturgia operei.

De altfel, toti parametrii interpretarii (dinamica, tempo,
timbru) ce au cunoscut 1n istoria muzicii transformari importante, se
supun mesajului artistic, esentei muzicii, ilustrand dintotdeauna un
traseu spiritual al omenirii, in incercarea compozitorilor de a se
adanci 1n labirintul sensibilitatii umane. Interpretii vocali vor avea
avantajul explicitatii cuvintelor, dar se vor folosi de mirajul
sunetelor, pentru a ajunge in zone de nepatruns.

Astfel tempoul va fi ales cu grija intru redarea tuturor
detaliilor textului, a nuantelor afective ce decurg din mesajul
artistic. In repertoriul vocal trebuie sa tinem cont si de posibilitatile
vocale ale solistului, si nu 1n ultimul rand de consistenta acesteia,
stiut fiind faptul ca vocilor mari li se potrivesc desfasurari largi de
tempo, iar celor mici, mai alerte.

Dinamica este subordonatd si ea mesajului artistic,
decurgand din parametrii constructiei muzicale, fiind sensibila la
armonie, melodie, ritm, frazare, articulatie, rezultd din conceptia
retoricd a epocii, din stransa legatura dintre sunet si muzica.

Referindu-ne 1la accentele, subintelese din discursul
muzical, si impuse de cuvant, amintim sistematizarea realizata de
Adriana Bera in lucrarea sa Retorica si afect in discursul pianistic
mozartian'. Accentele sunt aici impdrtite in 3 categorii:

1. gramaticale (rezultd din ierarhia timpilor impusd de metru,
respectiv accentele din cuvant).

!teza de doctorat, Biblioteca AMGD
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O reguld a interpretarii vocale este aceea cd, din cauza accentului
cuvantului, indiferent de formula ritmica si dinamica impusd de
compozitor, silaba cu accent se lungeste ca durata si se accentueaza.

2. oratorice (tin de sensul discursului si sunt in directa legatura cu
sectionarea melodiei in fraze; numite accente logice dupa
Rousseau, sunt acele mici accentudri si pauze in vorbire, ce fac
inteligibila punctuatia in discurs).

Un exemplu atipic de accent oratoric se gaseste in aria Addio del

passato din opera Traviata de G. Verdi. Desi in partiturd e trecut
accent pe timpul doi, timp secundar (accent oratoric, in exemplul de
fatd) precizam ca accentul principal al cuvantului, pe timp tare, este
subinteles. Astfel vom avea intr-un cuvant doua accente: principal-
gramatical (ddi) si oratoric (0). A-ddi-o.

(fragm. act III, nr. 8, aria Violettei Addio del passato, din opera
Traviata de G. Verdi)
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3. patetice (marcheaza tensiunile discursului muzical, i
putem spune cd surprinderea justd a lor face diferenta intre
interpreti )

Dacd accentele metrice sugereaza cadentarea versului,
pulsul in demersul prozei, articulatia aduce o diversitate, o
completare a expresivitatii discursului. Se impune o observatie
importantd pentru multi interpreti. Indiferent de tipul de articulatie
(staccato, legato, portato, marcato etc.) sau de perioada stilistica
(stiindu-se ca specific barocului este non legatoul; clasicismului,
efectul de clopot; romantismului, legatoul, etc.) articulatia este
subordonata frazei, respectiv mesajului artistic.

De multe ori, din excesul de zel de a executa corect
indicatiile compozitorului privind articulatia, interpretul uitd ca
aceasta nu este decat o expresivizare a declamatiei cantate, o
indicatie a compozitorului pentru un mesaj mai sugestiv.

Insistdim In a preciza cd in articulatia de staccato, sau
marcato, sau in orice tip de articulatie se vor urmari accentele din
cuvant adicd accentele gramaticale, accentele din fraza, adica
accentele oratorice, ce directioneaza traiectul frazei, respectiv
accentele patetice, ce surprind tensiunile discursului muzical. Daca
cea mai clara, naturala frazare in varianta vocala, este cea in legato,
frazarea 1n staccato se va realiza mental tot pe legato, pentru
constructia globala a acesteia. Este aceeasi modalitate de cuprindere
a frazei ca in varianta pauzelor active, cand silabele unui cuvant
sunt intrerupte de pauze. In ambele variante, fraza va fi cuprinsa
mental prin legato.

In concluzie, acompaniamentul vocal va urmari
indeaproape desfagurarea vocald, constientizdnd cé, acompaniind
un personaj, acesta devine parte din el, interactionand la fiecare
intentie a sa.
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Nu putem sta pasivi la evenimentele dramatice din oper3;
este un fel de legdmant al artistului interpret, ce se implica de la
inceput pana la finalul operei, sustinand si dinamizand viata acelei
opere, asigurand in permanenta continuitatea desfasurarii artistice.

Acompaniatorul cu ambitii, profesionist, isi va dori nu doar
sd urmareasca constiincios desfasurarea solistului, dar va avea
pretentii de a intra si el in pielea personajului, in adancul
simtamintelor lui, creand cadrul necesar desfasurarii acestuia,
libertatea, zborul eliberator, in spiritul operei.

Acompaniatorul nu trebuie sd stanjeneascd, sd mpiedice
constructia vocald. Asigurand continuitatea demersului melodic,
acesta va fi In permanentd atent la schimbdrile de agogicd, la
intentiile solistului, anticipand si completand neincetat. Partenerii
profesionisti, creeazd momente inedite pe scend, comunica,
dialogheaza, relationeaza si se completeazd. Comunicarea, atat de
greu de realizat in viata de toate zilele, se ridica aici la nivel de
arta...

Atat acompaniamentul instrumental cat si cel vocal sunt
specializari de sine stitatoare, se pot influenta reciproc, spre
desavarsirea muzicald, dar necesitd fiecare in parte ani multi de
experienta si implicare.

Un deziderat comun atat pentru acompaniamentul
instrumental cat i pentru cel vocal este cantabilizarea
interpretativa, vocalizarea instrumentala ce va ajuta la fluidizarea
frazarii, profunzimea si elocventa in dezvaluirea mesajului artistic
exprimat prin insugirea de a vocaliza la pian, dublat de varietatea
nuantelor timbrale ce amintesc de sonoritatile orchestrale.
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DIMENSIUNEA PLANULUI ACOMPANIATOR iN
CONTEXTUL GENURILOR DRAMATICE

Genurile dramatice inchegate prin echilibrul dintre voci §i
instrumente

Renasterea a marcat prin coroborarea eforturilor unor
ganditori, artigti, umanisti redescoperirea valorilor antice, creatorii
Umanismului reusind nu doar sa reinvie un trecut de aur, ci sa
reinterpreteze canoanele clasice, sid redefineasca semiotica si
simbolistica anticilor, sa actualizeze si sa diversifice codurile si
modelele eline §i romane, surprinzdnd in esentd un fenomen ce a
inceput prin a fi un rit mistic, o comuniune cu divinitatea, pentru a
deveni un model de viata si de virtute inainte de a degenera intr-o
orgie mistico-erotica sau intr-un circ vulgar.

Drama antica, esenta actului artistic privit prin prisma
cautatorului de absolut, sau a cautdtorului de raspunsuri, sau poate
doar a amatorului de divertisment, de lacrimi sau de sange, este
descoperirea acestor maestri ai iluminismului, §i In aceastd drama,
fie ea tragedie eschiliana sau sofocliand, fie ea comedie
moralizatoare a lui Aristofan sau bataie de joc plautiana, in aceasta
expresie atdt de sublim diversa si totusi unitard prin prezenta
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Omului in miezul ei, planteazd pionierii Cameratei Florentine,
sdmburii noii arte ce se va naste, va creste si se va reinnoi
dinauntrul ei pentru mai bine de 400 de ani.

La fel cum Columb a pus piciorul in Lumea Noua, crezénd
ca a gasit un alt drum spre Indiile cunoscute, la fel un Jacopo Peri
sau un Giulio Caccini, crezand ca au scos la lumina o culme a
realizarii artistice, au sadit de fapt germenele unui nou fenomen pe
solul fertil al sensibilitatii si spiritualitatii unei omeniri aflate in
pragul unei explozii de autocunoastere, ale carei resurse nelimitate
abia incepeau sa 1si faca simtitd prezenta si vitalitatea.

Dramma per musica, transcriere 1in prezent a
fenomenologiei artistice a unei epoci de mult Ingropate sub
sedimentele navilirilor barbare si ale obscurantismului religios, nu
este un apogeu al sincretismului creat de cuvant, muzica si ritm, asa
cum au crezut creatorii ei, ci este doar punctul de pornire al unei
revelatii a potentialului senzitiv, afectiv si intuitiv al omului creator
de arta, creator de simbol, creator de frumos si de autentic.

Aceastd Renastere este doar prima dintr-o lunga serie de
renasteri si succesive reintoarceri la surse, de redescoperiri si
reinterpretari ale esentei actului dramatic, reinterpretari ale formei
si functiunii acestui gen, de la teoretizari generatoare de curente si
scoli nationale, la diversitatea nascutd din abandonarea oricaror
reguli. Monteverdi, Gluck, Mozart, Verdi, Puccini, Wagner, sunt cu
totii contemporani cu intemeietorii Cameratei, situdndu-se cu totii
pe aceeasi axis mundi ce isi are radiacina in centrul sensibilitatii
omenesti, cautand sa iasad la lumina prin expresia cea mai pura, cea
mai sincera, cea mai actuald i cea mai profund umana.

Privind In paralel evolutia vocii omenesti din punct de
vedere al emisiei, capacitdfii expresive si atletice pe de o parte si
evolutia si diversificarea instrumentelor pe de alta, ne putem face o
imagine completd despre tot mai accentuata interdependenta, ca sa
nu o numim concurenta, intre organul viu si artefactul generator de
sunet, aflat in incercarea perpetud de a imita si intrece vocea.
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Instrumentul se alatura vocii incd din negurile vremurilor
preistorice, cand simple oase sau pietre sunt folosite cu scopul de a
acompania primele eforturi sonore ale unui om ce abia isi intuieste
o sensibilitate ce 1l determind sd Incerce sd se exprime in afara
sferei necesitatii imediate.

Asemenea imbracamintii ce Insoteste omul, fiind la inceput
rudimentar mijloc de protectie iImpotriva frigului si intemperiilor,
pentru a evolua si a-si asuma diverse functii, de la cea de insotitor,
purtator de cuvant, disimulator sau evidentiator al trasaturilor
purtatorului sdu, ajungand sa faca parte, in timpurile moderne, din
identitatea sociald a omului, putem observa aceeasi simbioza intre
vocea omeneasca si aparatul sonor mecanic ce i se subordoneaza
completand, comentand, subliniind si extrapoland universul sonor
viu.

De la picturi rupestre la imaginile bogatiei ascunse in
interiorul piramidelor, de la stampe la gravuri, la picturi si
fotografii, omenirea si-a imortalizat imaginea exterioara in toate
fazele evolutiei ei. Nu insd acelasi lucru se poate regési in cazul
evolutiei si diversificarii imbracamintii sonore, toate aceste
combinatii de texturi sonore, de timbre dintre cele mai deosebite
provenind de la instrumente rudimentare, ciudate, demult disparute.

Putem doar specula in ceea ce priveste inceputul artei
acompaniamentului muzical, actualitatea oferindu-ne o imagine
sonord ajunsa la o culme a rafinamentului prin cuceririle tehnice,
acustice sau expresive ale ultimelor secole. Experimentele realizate
prin executarea unor lucrari muzicale ale Renasterii sau Barocului
cu instrumente de epoca sunt totusi mici portite de acces intr-o
lume sonorad nu demult disparutd si totusi aproape uitata.
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Orchestratie - reductie de pian - modalitati de relationare timbrala.

Voci si instrumente - expozeu organologic

Relatia dintre voci si instrumente din perspectiva istorica
trebuie privita ca si dependenta primordiald a scriiturii muzicale de
dimensiunea vocald. In ultimd instantd instrumentele au apdrut ca
prelungirea vocii sau ca Insotire a acesteia.

Pand in ziua de astdzi familiile de instrumente copiaza
echilibrul vocal numit conventional sopran, alt, tenor, bas cu
subdiviziunile acestora. Dacd urmarim partiturile vocal
instrumentale ale barocului observdim o grupare naturald a
instrumentelor In jurul scriiturii corale primare, primordiale. Cu cat
se dezvolta independenta timbrald a instrumentelor fata de planul
vocilor, cu atat responsabilitatea pianistului acompaniator este mai
mare.

Intrdm fintr-un segment de conventie dramaturgica unde
dimensiunea libretului subordoneaza discursul muzical pana la
caderea in desuetudine. Impartirea mecanici pe numere a operei
dramatice vechi, denotd faptul ca aceasta considera teatrul
hegemon, muzica nefiind altceva decat un pretext.
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Se va ajunge in barocul tarziu ca muzica sd devina din ce in
ce mai importantd, iar apoi Mozart va fi unul dintre compozitorii ce
va acorda muzicii rolul principal, gasind noi resurse expresive,
urmat de Verdi, Puccini, Strauss, Wagner, ce vor revolutiona
limbajul muzical si orchestral la maximum.

In continuare voi descrie categoriile vocale in evolutia lor si
vom grupa si analiza structural si functional gama de instrumente ce
formeaza orchestra careia se substituie in variate faze ale procesului
creativ, instrumentul acompaniator prin excelentd, pianul, Incheind
printr-o privire de ansamblu asupra organismului orchestral in
simbioza sa cu vocile.

Vocile omenesti

Vocile omenesti sunt clasificate in functie de intinderea
vocala, tesatura vocalda, intensitate vocala, timbrul vocii si
intrebuintarea in teatrul liric. Tindnd seama de ansamblul acestor
factori, rezultd mai multe clasamente care nu tin de interesul
cercetdrii noastre.

Ma rezum la a aminti tipul vocilor: sopran (de coloratura,
lejer cu extensie, lirico-lejer, liric central, spinto si dramatic);
mezzo-sopran (altist, liric, dramatic); mezzo-contralto (central, de
caracter); tenor (de coloratura, lejer, liric, spinto si dramatic);
bariton (brillante, Martin', liric, verdian si dramatic); bas (cantabil
inalt, buffo, central si profund).

Evolutia interpretativa este influentata direct proportional
de evolutia genului de opera, variind 1n functie de compozitor, de
punerea in scend, sau de cerintele publicului. Dezvoltarea operei
este influentatd de cadrul social, de gustul si predispozitia claselor
bogate, a aristocratiei, si de cadrul geografic, tindndu-se seama ca
aparitia operei a avut loc in mijlocul celui mai exuberant si

! Denumit dupi baritonul Jean Blaise Martin (1768-1837) ce avea tesatura vocala intre tenor
si bas, specifica operelor si operetelor franceze.
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temperamental popor european. Fiecare natie isi va ldsa ulterior
amprenta asupra dezvoltdrii §i diversificarii acestui gen,
implementand  propriile  forme  muzicale derivate  din
individualitatile de sensibilitate ale fiecarui popor in parte. Din
aceastd cauza se va tine seama de obiceiurile interpretative din acea
tara, de asa-zisele traditii de care trebuie sa tind cont fiecare
interpret.

Epoca castratilor va atrage atentia asupra posibilitatilor
extreme ale vocii, Gluck va incerca sd introduca adevarul
psihologic, aducand omul, personajul, respectiv interpretul, in prim
plan.

Mozart nu a vrut s revolutioneze, dar a facut-o prin opera
sa profundd, psihologia umand fiind prioritatea sa. El sugera
interpretului sd se gandeascd la expresie, sd studieze puterea
cuvintelor, sd imprime in interpretarea sa semnificafia piesei;
naturaletea, sinceritatea si logica sd primeze In gesticd si
interpretare.

in 1778 apare teatrul de referintd, 1n inima Italiei, la
Milano: Scala. Cine ajunge sa cante aici este recunoscut peste tot
(si azi este valabil!). Tenorii devin noii idoli, adulati de public,
cautati de compozitori §i impresari. Asemeni castratilor celebri care
erau platiti in castele, si tenorii erau extrem de bine platiti, rasfatati
si admirati.

Verdi va fi acela care va revolutiona dramaturgia vocala,
impunand subiecte luate din dramaturgia shakespeariana,
schilleriana, etc. Va impune noi deziderate cantaretilor, care vor
trebui sa-si perfectioneze tehnica, sd patrunda adanc in psihologia
personajelor, reformandu-se total. De aici Tnainte vorbim de tenori
verdieni, baritoni verdieni, soprane verdiene.

Wagner aduce cerinte noi, actiuni scenice strans legate de
muzicd, gesturi functionale, gesturi expresive bazate pe intelegerea
textului, relationarea intre parteneri, in locul lansarii vocii n public.

Decorul devine unul functional, personajul fiind acela care
va umple scena. in teatru apar personalititi mari ce vor revolutiona
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arta interpretativa teatrald, implicit pe cea operistica, strans legata:
Alexander Tairov', Constantin Stanislavski’.

Actiunea scenicd nu este doar o ilustrare a muzicii ci este de
asemenea o redare teatrala a profunzimilor ei, a continutului plin de
emotie. Apar interprefi actori precum Rosa Ponselle, Feodor
Saliapin, Maria Callas, Tito Gobbi, Placido Domingo, Luciano
Pavarotti si multi altii, care stabilesc o noua dimensiune
interpretativa, scenicd, prezenta azi la majoritatea artistilor lirici.

Parafrazandu-1 pe Stanislavski care propunea actorilor
intrebarea Ce ar fi facut DACA ar fi fost in situatia personajelor
sale ? amintim ca pentru compozitor se impune intrebarea CE
instrument este potrivit pentru a sugera mesajul dorit? iar pentru
pianistul acompaniator se potriveste intrebarea DE CE a fost ales
acel instrument?

Cele mai utilizate instrumente ale orchestrei

Care sunt calitatile instrumentului ales de compozitor ce
determina deslusirea teatrului muzical? Prezentarea catorva din
instrumentele orchestrei (cele mai uzuale, ce se regasesc in
repertoriul abordat in lucrare, si nu numai) va ajuta la rememorarea
caracteristicilor acestora, iar inserarea exemplelor cu privire la
sugerarea acestora in cadrul acompaniamentului pianistic va
dezvalui particularitati ale orchestrarii reductiei de pian, specifice
pianistului acompaniator. La fiecare instrument in parte voi face,
dupa caz si scurte observatii fatd de redarea lor pianistica.

' 1885-1950, regizor si teatrolog rus

% 1863-1938, inovator in teatru si arti actoriceasca ruseasci, regizor. Actorii erau instruiti sa
foloseascd memoria afectivd pentru a portretiza In mod natural emotiile personajelor
interpretate. Actorii erau invitati si-si puna intrebiri de genul: Ce ar fi facut DACA ar fi fost
in situatia personajelor sale?, etc.
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VIOARA (it. violino, v-no; ft.
violon, v-on; germ. geige, violine, vl;
engl. violin; rus. skripka) construita si
perfectionata de lutierii italieni Intre
anii  1560-1750, dinastia Amati,
Guarnierus, Ruggieri si Stradivarius.
Mod de functionare al viorii: Arcusul
imbibat cu colofoniu, sacdz, face

aderenta prin frecare cu coarda, care,

vibrand, produce sunet intarit de cutia de rezonantd. Méana dreapta
manuieste arcusul stabilind intensitatea sunetului, ména stanga
utilizdnd doar patru degete, determind inaltimea sunetului, forméand
vibratoul.

Posibilitatile timbrale si expresive ale wviorii sunt
valorificate pe cele 4 corzi, acordate in cvinte. Aceste corzi au
diferite sonoritati: coarda mi are o sonoritate luminoasa, sticloasa,
metalica, patrunzatoare, pasionald in nuante de forte sau clard, fina
in piano; coarda la are un sunet dulce, moale; coarda re are un
caracter solar si generos, dulce mai ales in pozitii mai inalte; coarda
sol produce un sunet puternic, amplu, chiar razboinic. Corzile se
folosesc libere sau apasate.

Din punct de vedere al articulatiei, In functie de felul 1n
care arcusul ataca coarda, se disting efecte ca legato, détaché,
martellato, louré, jeté, ricoché, staccato, saltellato, spiccato,
semispiccato, fouetté, gettato, picchetato, portato, tremolo (in bas,
sunet violent, mediu, agitatie, in discant, sunet patrunzator),
flajeolete, pizzicato, sul ponticello (sonoritate tdioasd), sul tasto
(sonoritate moale), col legno (sonoritate slaba, find, aeriana, Berlioz
in Tratatul de orchestratie descria efectul ca fiind feeric, sau era
folosit in piese simfonice in care groaza se amestecd cu grotescul'),
al tallone, (sonoritate energicd), flautato. Rolul viorii in orchestra

! Mircea Nicolescu- Berlioz- Viata unui compozitor romantic, Editura Muzical, Bucuresti,
1964, pag. 184
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este, pe de o parte, un rol melodic datoritd timbrului cristalin,
capabil de sugestii ce se intind de la cidldura pasionala la riceala
taioasa, iar pe de alta parte, un rol armonic de sustinere cand linia
melodica este la alte instrumente.

In acompaniamentul pianistic sonoritatea viorilor este
sugeratd 1n functie de contextul dramatic, de caracter, de articulatia
cerutd de compozitor:

- legato printr-un tuseu cald, generos, care implicd o adanca
preocupare pentru continuitatea sunetului, aspect dificil de realizat
datorita specificului de constructie al pianului (el fiind un
instrument care presupune emiterea sunetelor prin percutie). Ex.
muzical, aria Aminei 4h, non credea mirarti din opera Sonnambula
de Bellini, pag. 241*'; sau aria lui Don Ottavio 1/ mio tesoro intanto
din opera Don Giovanni de Mozart, pag. 168*; aria Elisabetei Tu
che le vanita din opera Don Carlo de Verdi pag. 298*; sau 1n aria
lui Otello Dio mi potevi scagliar din opera Otello de G. Verdi, pag.
314*, 315%, 316*, 317%; sau in introducerea actului I din opera
Otello de G. Verdi, pag. 38*; sau in aria lui Faust Salut! demeure
chaste et pure din opera Faust de Gounod, pag. 36*.

"* paginatia se refer la aceasti carte
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- Staccato, printr-un tuseu scurt, briliant, ce sugereaza
stralucirea metalicd a viorilor, articulatie ce apare si in exemplul
muzical din momentul mortii Comandorului, tertetul din actul 1, din
opera Don Giovanni de W. A. Mozart, pag. 152*'; sau in
introducerea duetului dintre Dulcamara si Nemorino, sugerand
emotia lui Nemorino intrat In posesia elixirului din opera Elixirul
dragostei de G. Donizetti, pag. 226*; sau in introducerea
efervescentului duet dintre Don Ramiro si Dandini, Zitto, zitto,
piano, piano, din opera La Cenerentola de G. Rossini, pag. 207%;
sau in aria lui Don Magnifico Miei rampolli femminini din opera La
Cenerentola de G. Rossini, pag. 208*; sau in aria lui Oronte La mia
letizia infondere din opera I Lombardi alla prima crociata, de G.
Verdi, pag. 248%*; sau 1n aria lui don Magnifico Sia qualunque delle
figle din opera La Cenerentola de G. Rossini pag. 209%*; sau la
intrarea lui Monterone, act. 1 din opera Rigoletto, de G. Verdi, pag.
264*; sau in aria lui Rigoletto Cortigiani, vil razza dannata, din
opera Rigoletto de G. Verdi, pag. 274%*; sau in introducerea ariei
Parmi veder le lagrime din opera Rigoletto de G. Verdi, pag. 269*
etc.

- non-legato, printr-un tuseu precis, ferm, ce va ajuta la
surprinderea tonului cristalin al viorilor, ce cu greu pot fi concurate
cand e vorba de virtuozitate. Ex. muzical, aria lui Tamerlano 4
dispetto d’un volto ingrato din opera Tamerlano de Haendel, pag.
86*; sau in aria lui Macbeth Pieta, rispetto, amore din opera
Macbeth de G. Verdi, pag. 255*

- tremolo, ce surprinde nelinistea, freamatul personajului, in
aria lui Otello Dio mi potevi scagliar din opera Otello de G. Verdi,
pag. 316*, 317*; sau 1n deschiderea actului I a operei Otello, de G.
Verdi, surprinderea furtunii, cu care corabia lui Otello se lupta
pentru a acosta, pag. 38*%; sau in aparitia Comandorului si
momentul duelului dintre acesta si Don Giovanni, din opera Don

! paginatia se referi la aceasta carte
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Giovanni de W. A. Mozart, pag. 151%; sau 1n aria Donnei Anna Or
sai chi [’onore din opera Don Giovanni de W. A. Mozart, pag.

161%*,
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VIOLA ' (it. viola, v-la.v-le; fr. alto;
germ. bratsche, br; engl. viola; rus. alf) este
acordata cu o cvintd mai jos decat vioara. Pentru
fixare §i usurarea pe portativ se utilizeaza cheia
Do de pe linia a treia a portativului.

Timbrul violei este mai inchis fata de
cel al viorii, mai nazal, mai moale, uneori

sumbru, expresia violei fiind mai visdtoare si
mai melancolicd decat claritatea si franchetea viorii, fiind folosita
tocmai pentru a sugera tonurile de gravitate, tristete, duiosie.

Coarda la are o sonoritate poeticd, languroasa,
patrunzatoare, nazald; coarda re are un ton de gingasie luminoasa;
coarda sol are un timbru aspru, iar coarda do un sunet sters.

Berlioz spunea despre viold in Tratatul de instrumentatie ca
,din toate instrumentele orchestrei este acela ale carei excelente
calitati au fost mai indelung necunoscute, subliniind accentul ei
trist, pasionat si timbrul de o melancolie profunda’”

Rolul violei in orchestrd este cel de legdturd intre vioara si
violoncel, atat pe plan melodic, cét si pe plan armonic, viola fiind
cu predilectie un instrument cu functie de acompaniament.

Pozitionata in reductia de pian in zona mediand a
constructiei armonice, partida violei apare ca un plus sonor venit sa
completeze structura verticald a partiturii, aliniindu-se ca realizare
tehnica cerintelor impuse de grupul viorilor.

In varianta pianistica intdlnim urmatoarele articulatii:

- staccato, in aria Contelui di Luna I/ balen del suo sorriso
din opera Il trovatore de G. Verdi, pag. 281*’; sau in aria Donnei
Elvira Ah! chi mi dice mai, din opera Don Giovanni de W. A.

'in aceastd poza putem observa diferenta de marime dintre o vioara (stg.) si o viola (dr.)

% Mircea Nicolescu-Berlioz- Viata unui compozitor romantic, Editura Muzicald, Bucuresti,
1964, pag. 185

? paginatia se referd la aceasti carte
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Mozart, pag. 154*; sau in actul IV scena 3 din opera Otello de G.
Verdi, pag. 40%*.

(fragm. din actul 1V, scena 3 din opera Otello de G. Verdi)
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- legato, In uvertura operei Don Giovanni de W. A. Mozart,
pag. 147*'"; sau in sectiunea mediani a ariei lui Leporello
Madamina! din opera Don Giovanni de W. A. Mozart, pag. 156*

- non-legato, in aria lui Leporello Notte e giorno faticar din
opera Don Giovanni de W. A. Mozart, pag. 150*

- tremolo, in introducerea duetului dintre Donna Anna si
Don Ottavio, act 1, din opera Don Giovanni de W. A. Mozart, pag.
153*?; sau in aria Donnei Elvira Ah! chi mi dice mai, din opera Don
Giovanni pag. 155%*; sau 1n aria lui Leporello Madamina din opera
Don Giovanni de W. A. Mozart, pag. 156*°; sau in aria Donnei
Anna Or sai, chi [’onore din opera Don Giovanni de W. A. Mozart,
pag. 161; sau in deschiderea actului I din opera Otello de G. Verdi,
pag. 38*.

VIOLA D’AMORE (ft. viole d’amour;
germ. liebesgeige, doppelgeige; engl. viola
d’amore; rus. viol d’amur) este un instrument
de marimea violei, dar cu 14 coarde, 7 pe
tastiera, din intestine de oaie si 7 sub tastiera,
din metal, vibrand pentru rezonanta.

In Tratat de orchestratie, Berlioz
spune ,.timbrul violei d’amore este slab si dulce si are un caracter
pe care l-as numi serafic, semandnd atdt cu timbrul violei, cdt si cu
sunetele armonice ale viorii. Se potriveste de minune, mai mult
decdt cu stilul legato, cu melodiile meditative §i cu exprimarea
sentimentelor extatice §i religioase”.*

Se intalneste In unele lucrdri preclasice ale lui Vivaldi,
Telemann, Bach. Puccini o include in Cio-Cio-San, Strauss in

Simfonia domestica, datorita sonoritatii sale aparte.

. - <
paginatia se refera la aceasta carte.

*paginatia se referd la aceasta carte.
* Alfredo Casella, Virgilio Mortari —Tehnica orchestrei contemporane, Editura Muzicala,
Bucuresti, 1965, pag. 241
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MANDOLINA (it. mandolino; fr. mandoline; germ.
mandoline; engl. mandolin; rus. mandolina)
are cutia de rezonantd in forma de para si
spatele rotunjit, 8 coarde, sunetele se produc
ciupind coardele cu un plektron sub forma unui
tremolo foarte des, scara muzicala, digitatia si
pozitiile identice ca la violina, deosebirea e ca,
pentru un singur sunet se apasd doud coarde cu

un singur deget. ( 2

W. A. Mozart o foloseste in Serenada lui Don Giovanni,
pentru a crea atmosfera umoristicd a scenei, dar si a surprinde
parfumul serenadelor de altadat’.

In varianta pianistica intdlnim urmétoarea articulatie:

- Staccato, printr-un tuseu scurt, precis, imitand tonul
cristalin si delicat al mandolinei in serenada lui Don Giovanni Deh
vieni alla finestra din opera Don Giovanni de W. A. Mozart, pag.
166*; sau in actul 2, scena cu cor Dove guardi splendono raggi din
opera Otello de G. Verdi, pag. 42*.

S e e ITE D

(fragm. din scena cu cor Dove guardi splendono raggi, din opera
Otello de G. Verdi)
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VIOLONCELUL (it. violoncello, cello, v-c: germ.
violoncell, vic; fr. violoncelle, v-elles; engl. violoncello, vlc.; rus.
violonceli, v-li). Pentru cele patru corzi,
acordate cu o octavd mai jos decét viola, se
folosesc trei chei, pentru a cuprinde registrul
grav, mediu, acut. Nobletea si céldura
emotionantd a sunectului sunt caracteristicile
principale ale violoncelului.

Diversitatea timbrala a determinat
importanta instrumentului in partida coardelor,
al doilea mare solist dupa vioard. Articulatia rimane aceeasi ca la
vioard, doar este amplificatd sonor. Resursele sonore ale
violoncelului in orchestra, de la bas la tenor, sunt inepuizabile. In
preclasicism i clasicism, violoncelul sustine mpreund cu
contrabasul, pedala orchestrei. Beethoven este acela care a
individualizat partida violoncelului, mai ales in partile lente, de
expresivitate si cantabilitate. In repertoriul operistic violoncelului fi
revin pagini solistice emotionante.

In varianta pianistica intlnim urmatoarele articulatii:

- staccato, printr-un tuseu clar, scurt, in exemplul muzical
din momentul duelului dintre Don Giovanni si Comandor din opera
Don Giovanni de W. A. Mozart, pag. 151*'; sau in aria Contelui di
Luna 1l balen del suo sorriso din opera I/ trovatore de G. Verdi,
pag. 281%*

- legato, printr-un tuseu agil, imitdnd glissando-ul ca in
exemplul muzical din momentul duelului dintre Don Giovanni si
Comandor din opera Don Giovanni de W. A. Mozart, pag. 151%;
sau printr-un tuseu cald, generos cum intalnim in introd. duetului
dintre Desdemona si Otello Gia nella notte densa, din opera Otello
de G. Verdi, pag. 44*; sau in aria lui Renato din opera Bal mascat
de G. Verdi, pag. 293%*; sau in aria lui Filip Ella giammai m’amo

*paginatia se referd la aceasta carte
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din opera Don Carlo de G. Verdi, pag. 43*; sau printr-un tuseu
insinuant, agil in duetul dintre Sparafucile si Rigoletto, din opera
Rigoletto pag. 265*; sau in aria Zerlinei Batti, batti, o bel Masetto
din opera Don Giovanni de W. A. Mozart, pag. 163*; sau in scena
finald a actului 2, aparitia Comandorului la cind, din opera Don
Giovanni de W. A. Mozart, pag. 173*

ATTO QUARTO
PARTE PRIMA

1 GABINETTO BEL RE A NADRID
N. 10. INTRODUZIONE E SCENA

TILIFPD

Andpate sostenuto d : 78

(fragm. din aria lui Filip Ella giammai m’amo din opera Don Carlo
de G. Verdi)
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(fragm. din introd. duetului dintre Desdemona si Otello Gia nella
notte densa, Otello, Verdi)

- non-legato, printr-un tuseu clar, exact, in ex. muzical din
opera Tamerlano de G. Fr. Haendel, pag. 86*'; sau in aria lui
Leporello Madamina din opera Don Giovanni de W. A. Mozart,

! *paginatia se refer la aceasti carte
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pag. 156*; sau in aria Donnei Elvira Ah! fuggi il traditor! din opera
Don Giovanni de W. A. Mozart, pag. 158*; sau in scena finald a
actului 2, scena aparitiei Comandorului la cind, din opera Don
Giovanni de W. A. Mozart, pag. 172*; sau 1n deschiderea actului I
din opera Otello de G. Verdi, pag. 38, ilustrarea furtunii.

- tremolo, in climaxul furtunii, actul I din Otello de G. Verdi, pag.
45%

st Al spavrate ¢ 8 eme & rivoltl o spalda. | £l
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(fragm. din climaxul furtunii din deschiderea actului I, din opera
Otello de G. Verdi)
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CONTRABASUL (it. contrabasso, c-b;
germ. kontrabass, kb.; fr. contrebasse, c-b; engl.
double-bass, c. b; rus. kontrabas, k-b) este, in
ciuda dificultatilor tehnice, un instrument agil, cu
sunete grave, surde, neclare (din aceastd cauza de
obicei sunt dublate de cele ale violoncelelor).

Timbrul patrunzator profund, forta ce se
relevd de la sunete generoase in piano pand la
paroxism in forte, cat si efectele de caracter,
misterioase sau grotesti, asigura
indispensabilitatea acestui instrument. Rolul in

orchestra este de fundament al armoniei si
pastrator al pulsatiei. In varianta pianisticd intalnim urmatoarele
articulatii:

- legato, printr-un tuseu generos in momentul duelului
dintre Comandor si Don Giovanni din opera Don Giovanni de W.
A. Mozart, pag. 151*'; sau in actul IV scena 3 din opera Otello de
G. Verdi, solo-ul de contrabas insoteste intrarea maurului ce se
apropie de Desdemona pentru a o ucide, pag. 47%*.

- Staccato, printr-un tuseu sec, agil in momentul duelului
dintre Don Giovanni si Comandor din opera Don Giovanni de W.
A. Mozart, pag. 151*%; sau in aria Contelui di Luna /7 balen del suo
sorriso din opera Il trovatore de G. Verdi, pag. 281%*; sau in actul
IV scena 3 din opera Otello de G. Verdi, pag. 47*; sau in inceputul
actului III din opera Falstaff de G. Verdi, pag. 46*

*paginatia se refera la aceasta carte
¥ paginatia se referi la aceasti carte
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(fragment din introducerea actului 11l din Falstaff de G. Verdi)

- non-legato, printr-un tuseu ferm in sectiunea mediana a
ariei lui Leporello Madamina! din opera Don Giovanni de W. A.
Mozart, pag.156*; sau surprinzénd furia Donnei Elvira in aria AA,
fuggi il traditor! din opera Don Giovanni de W. A. Mozart, pag.
158%*; sau in Menuetul din finalul actului 1, din opera Don Giovanni
de W. A. Mozart, pag. 164*; sau in Cavatina lui Figaro Largo al
factotum della citta, din opera Barbierul din Sevilla de G. Rossini,
pag. 193*; sau 1n actul IV scena 3, Otello de G. Verdi, pag. 47*; sau
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in deschiderea operei Otello de G. Verdi,
contribuie la ilustrarea furtunii, pag. 38%*.
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(fragm din actul IV, scena 3 din Ofello de G. Verdi)

- tremolo, in uvertura operei Don Giovanni de W. A.

Mozart, pag. 147*
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HARPA (it. arpa, A.; fr. harpe, h-pe;
germ. harfe, hf.; engl. harp, rus. arfa) are in
registrul grav o deosebita plinatate si forta, iar in
mediu, un sunet cantabil, mergand pana la un acut
stralucitor. In articulatie distingem arpegierea,
specifica instrumentului aldturi de glissando

(utilizat in lucrarile lui Liszt pentru prima data).

Harpa creeazda o atmosfera de poezie, fluiditate, visare si
melancolie (Una furtiva din Elixirul dragostei, O mio Fernando din
La favorita de Donizetti).

Berlioz descrie in Tratatul de orchestratie harpa a carei
coarde din ultima octava ,,au un sunet delicat, cristalin, de o
prospetime voluptoasd, care le face proprii exprimarii ideilor
gratioase, feerice §i sa murmure cele mai dulci secrete, melodii
surdzatoare””’

Rolul in orchestrda este unul de intarire, mai ales prin
glissando, sau de crearea unor imagini de jocuri de apa, de fluid, de
transparenta.

In varianta pianistica intdlnim urmatoarele articulatii:

- legato, n aria lui Nemorino Una furtiva lagrima din opera
Elixirul dragostei de G. Donizetti, pag. 229**; sau in duetul dintre
Desdemona si Otello Gia nella notte densa din actul 1 din opera
Otello de G. Verdi, pag. 50%;

- staccato, aria lui Renato Eri tu din opera Bal mascat de G.
Verdi, pag. 294*;

- non-legato, n aria lui Posa, o morro din opera Don Carlo
de G. Verdi, pag. 309*

! Mircea Nicolescu- Berlioz- Viata unui compozitor romantic, Editura Muzicald, Bucuresti,
1964, pag. 185
*paginatia se refera la aceasta carte
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- arpegiere, in tertetul Deserto sulla terra din opera I/
trovatore de G. Verdi, pag. 48
(fragm. din tertetul Deserto sulla terra din opera Il trovatore, G.
Verdi)

- non-legato, surprinzand imbufnarea lui Masetto in aria Ho, capito
din opera Don Giovanni de W. A. Mozart, pag. 157*.
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FLAUTUL (it. flauto. fl.; fr. flute, grand flute gr., fl.; germ.
flote 11.; engl. flute fl.; rus. fleita fl.) are in registrul grav o nuanta

redusd, mergand finsa
in acut pana la f si ["r‘;&ﬁ AL Y R |

chiar ff, in supra-acut
atingand doar un mf.

Flautul se remarca prin agilitate, fiind cel mai agil
instrument de suflat, fiind capabil de salturi si rulade la viteze
extreme.

Articulatia flautului cuprinde efecte de legato, staccato,
tremolo, frullato, flageolete, glissando, slaptongue, vibrato, flautul
fiind capabil sa ilustreze sentimente grave, zbuciumate, dar §i sa
creeze broderia, gratia, pastoralul, sau visarea, irealul, hieraticul.
Sunetul sau creeaza o punte intre lumea reala si o altd lume magica,
ascunsa, siderala.

Rolul flautului in orchestra este de dublare a corzilor si de
sustinere armonicd, sau, in multe cazuri, un rol solistic in cadrul
ansamblului.

In acompaniamentul pianistic sonoritatea flautelor va fi
adaptata in functie de contextul dramatic, prin urmadtoarele
articulatii:

- legato, cantabil, expresiv ca in exemplul muzical din aria
lui Renato, Eri tu din opera Bal mascat de G. Verdi, pag 294*'; ori
in cavatina lui Figaro Largo al factotum della citta, din opera
Barbierul din Sevilla de Rossini, pag. 193*; ori in introducerea ariei
lui Lenski din aria Kuda, kuda vz udalilis din opera Evgheni
Oneghin de Ceaikovski, pag. 102*; sau in aria Normei Casta diva
din opera Norma de Bellini, pag. 242*; sau in aria lui Nemorino
Quanto e bella, quanto e cara! din opera Elixirul dragostei de G.
Donizetti, pag. 56*; sau in duetul dintre Desdemona si Otello Gia
nella notte densa act 1, din opera Otello de G. Verdi, pag. 61*

*paginatia se refera la aceasta carte
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(fragment din duetul dintre Desdemona si Otello din opera Otello

de Verdi
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- non-legato, printr-un tuseu clar, precis in cavatina Adinei
Benedette queste carte! din opera Elixirul dragostei de G.
Donizetti, pag. 51*'
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(final din cavatina Adinei, Benedette queste carte, din opera
Elixirul dragostei de G. Donizetti

- Staccato, printr-un tuseu scurt, surprizdnd atmosfera
delicata, suava a momentului muzical in introducerea ariei Gildei

'* paginatia se referi la aceasti carte
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Caro nome che il mio cor din opera Rigoletto de G. Verdi, pag.
266*'; sau in aria lui Leporello Madamina! unde orchestra
comenteazd in mod ironic la enumerarea cuceririlor lui Don
Giovanni, din opera Don Giovanni de W. A. Mozart, pag. 52*; sau
in celebrarea casdtoriei dintre Zerlina si Masetto, surprinzand
sarbatoarea vietii §i a naturii in Giovinette che fate all’amore din
opera Don Giovanni de W. A. Mozart, pag. 157%; sau in duetul
dintre Dulcamara §i Nemorino Voglio dire, lo stupendo de G.
Donizetti, pag. 226*

-5 N¢ 4 Madamina. ,,

lo-go e
hem all

wmasera - e, Teg - ge - e con
1a my writing,

~loequa-ran - fa; -
wdredand for - ty,
»

i ) s H AE%

(fragm. din aria lui Leporello Madamina din opera Don Giovanni
de W. A. Mozart)

"* paginatia se refer la aceasti carte
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- non legato, imprimand sonoritatii un caracter stralucitor in
exemplul muzical din aria finald a Cenusédresei din opera La
Cenerentola de G. Rossini, pag. 212*!'; sau in aria Ducelui La
donna e mobile din opera Rigoletto de G. Verdi, pag. 276*; sau in
aria yampaniei aria lui Don Giovanni Finch han dal vino din opera
Don Giovanni de W. A. Mozart, pag. 162*.

PICULINA (it. flauto piccolo, fl. picc.,
ottavino; fr. petite flute, fl; germ. kleine flote, kl.
fl.; engl. oktave flute; rus. malaia fleita) are un

sunet caracterizat printr-o ascutime metalica,
folosit in orchestra mai ales in momentele de *

culminatie sonora, devenind solist in momente jucduse sau
caricaturale.

In varianta pianistica intAlnim urmatoarele articulatii:

- legato, printr-un tuseu precis, avantat, ce va crea
sonoritatea stralucitoare a momentului din ex. muzical, actul III, din
opera Rigoletto, momentul furtunii, unde piculina alaturi de flaute
sugereazd fulgerele, pag. 278*%; sau in introducerea cavatinei lui
Figaro, Largo al factotum della citta din opera Bdrbierul din
Sevilla, de G. Rossini, pag. 193

- Staccato, printr-un tuseu scurt, intepat in aria lui
Dulcamara Udite, udite, o rustici! din Elixirul dragostei de G.
Donizetti, pag. 53*.

'* paginatia se referi la aceasta carte
¥ paginatia se refera la aceasta carte
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(fragm. din aria Iui Dulcamara, Udite, udite, o rustici! din opera
Elixirul dragostei de G. Donizetti)
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- non-legato, printr-un tuseu riguros, clar, ce imprima
sonoritatii stralucirea festivului moment din introducerea ariei
Cenusaresei Non piu mesta accanto al fuoco din opera La
Cenerentola de G. Rossini, pag. 213*'
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(fragm. din introd. cavatinei lui Belcore Come Paride vezzoso din
Elixirul dragostei de G. Donizetti)

! paginatia se referi la aceasta carte
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CLARINETUL (it. clarinetto, cl.; ft.
clarinett, clar.; germ. klarinette, kl.; engl.
clarinet, cl.; rus klarnet, kl.) In si bemol
este cel mai utilizat, fiind favorit, datorita

sonoritatii stralucitoare.

Clarinetul in la are o sonoritate mai catifelatd. Nu este
omogen pe toatd intinderea sa. Registrul grav are intensitate
dramaticd, placuta, caldd. Moliciunea ii revine in registrul mediu,
reusind aici sa fie cel mai bland dintre instrumentele de suflat. In
acut e stralucitor, patrunzator, dar poate sa fie penetrant pana la

tipat in ff.

triluri, tremolo, frullato, glissando, portamento, vibrato.

Rolul sau in orchestra este cel de intarire a coardelor, fie in
functie armonicd de dublare, fie in desfasurare melodicd. Deseori,
clarinetul are rol solistic.

In varianta pianistica intdlnim urmatoarele articulatii:

- legato, prin tuseu cald, delicat in aria lui Don Ottavio //
mio tesoro intanto din opera Don Giovanni de W. A. Mozart, pag.
168*'; sau in fragmentele citate de cdtre Mozart la finalul actului 2
din opera Don Giovanni: Una cosa rara, Non piu andrai, pag.
171%*, 172%*; sau in aria lui Almaviva Ecco ridente din Barbierul din
Sevilla de Rossini, pag. 195*; sau imitand cascade de ras in aria lui
Don Magnifico Sia qualunque delle figlie pag. 210*; sau 1n aria
Adinei Chiedi all’aura lusinghera din Elixirul dragostei de G.
Donizetti, pag.224*; sau in aria lui Nemorino Quanto e bella,
quanto e cara din Elixirul dragostei de G. Donizetti, pag. 56*; sau
in aria Charlottei Va laisse couler mes larmes din Werther de

* paginatia se refera la aceasta carte
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Massenet, pag. 70*; sau in duetul dintre Desdemona si Otello Gia
nella notte densa din opera Otello de G. Verdi, pag. 61*
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(fragm. din aria lui Nemorino Quanto e bella, quanto e cara din
Elixirul dragostei de G. Donizetti)
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- staccato, in tertetul dintre Adina, Nemorino si Belcore /n
guerra ed in amor din opera Elixirul dragostei de G. Donizetti, pag.
58*!: sau in introducerea cavatinei lui Belcore Come Paride
vezzoso din opera Elixirul dragostei de G. Donizetti, pag. 57

L2}

CAVATINA

SCUNA IE NRLOORE
Marziale
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(fragm. din introd. cavatinei lui Belcore Come Paride vezzose din
Elixirul dragostei de G. Donizetti)
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- non-legato, prin tuseu ferm, precis imitand stralucirea si
flexibilitatea clarinetului in aria sampaniei, aria lui Don Giovanni
Finch’han dal vino din opera Don Giovanni de W. A. Mozart, pag.
162*'; sau in Fra i due litiganti, il terzo godre, fragmentul citat de
Mozart la finele actului II din Don Giovanni, pag. 172*; sau in
Cavatina lui Figaro Largo al factotum della citta din Barbierul din
Sevilla, pag. 193*; sau in introducerea ariei lui Ferrando, in
deschiderea operei /I trovatore de G. Verdi, Allerta, allerta,..di due
figli vivea, pag. 59*; sau in aria Contelui di Luna I/ balen del suo
sorriso, din opera I/ trovatore de G. Verdi, pag. 282%*.

IL TROVATORE
& Viras

PARTE PRIMA
Il Duello

SCENA L~ Atrie el palazao 4e3° Allaferis.= Foris dn un Iaie, cbt meite agll appariament] del Goate €1 Lunk.
N1 Introduzione
Allegro assai sostenuto J.as

Cimbasso

Timpani
Gran Casss
FERRANDO

Cora di
Famigliari

Core di
Armiger]

Vielint

Viale
Vislonoslli

Contrabassi [}f5

Allegro assai sesteruto J,as -

(fragm. din deschiderea actului I din /] trovatore de G. Verdi)
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CLARINETUL BAS (it. clarinetto
basso, cl. b., clarone; fr. clarinette basse, cl.b.;
germ. bassklarinette, bkl; engl. bass clarinet,
bass cl.; rus. bas-klarinet, bas. kl.) are 1in
registrul grav cea mai frumoasd sonoritate, RS
trecand usor de la nuante de pp la nuante de ff. Folos1rea sa in
cadrul structurii armonice este salutard, deoarece sunetul
clarinetului bas se contopeste cu cel al fagotului, cornilor,
violoncelelor. Primul care a introdus acest instrument in orchestra

este Meyerbeer, in Hugheno,tiil , 1836

OBOIUL (it. oboiul, ob; fr. hautbois,
htb; germ. hoboe, hb., oboe, ob.; engl. oboe,
ob.; rus. goboi, gob.) are sonoritatea
patrunzatoare, datoritd anciei duble ce asigura
consistenta.

Timbrul este omogen, nu sunt diferentieri pe registre.

Agilitatea este mai restransa ca la flaut sau clarinet. Timbrul este
nazal, fin In piano, patrunzator in ff, ilustrator al imaginilor
pastorale, al veseliei, durerii ori resemnarii.

Articulatia oboiului include staccato, trill, tremolo, frullato,
flageoletele, glissando, portamento, surdina.

Rolul in orchestrd este melodic si armonic, de reliefare si
detasare pe plan sonor.

In varianta pianistica intlnim urmatoarele articulatii:

- legato, printr-un tuseu cald, catifelat in aria lui Posa Per
me giunto din Don Carlo de G. Verdi, pag. 306**; sau in fragmentul
Una cosa rara citat de Mozart in finalul actului II din opera Don
Giovanni pag. 171%*; sau in introducerea ariei Cenusaresei Nacqui
all’affanno e al pianto din opera La Cenerentola de G. Rossini pag.
213%*; sau 1n introducerea ariei lui Idreno La speranza piu soave din

! celebritatea lucririi a fost atit de mare incat cu acest titlu s-a inaugurat noua clidire Covent
Garden in 1858
? *paginatia se refera la aceasta carte
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actul II al operei Semiramide de G. Rossini pag.219*; sau in duetul
dintre Desdemona si Otello Gia nella notte densa din opera Otello
de G. Verdi pag. 61*.
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(fragm. din duetul dintre Desdemona si Otello Gia nella notte densa
act I, din opera Otello de G. Verdi)
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- staccato, printr-un tuseu agil, avantat in aria lui Leporello
Madamina din opera Don Giovanni de W. A. Mozart, pag. 51*';
sau serband viata si natura 1n scena VII Giovinette che fate
all’amore act 1 din opera Don Giovanni de W. A. Mozart, pag.
157%*; sau in aria lui Don Giovanni, Aria sampaniei din opera Don
Giovanni de W. A. Mozart, pag. 162*; sau in duetul din deschiderea
actului 2 dintre Leporello si Don Giovanni Eh via, buffone non mi
seccar! din opera Don Giovanni de W. A. Mozart, pag. 165*; sau 1n
introducerea ariei lui Idreno La speranza piu soave din opera
Semiramide de G. Rossini, pag. 219*; sau in duetul dintre
Nemorino si Dulcamara Voglio dire, lo stupendo din opera Elixirul
dragostei de G. Donizetti, pag. 227%*.

- non-legato, printr-un tuseu riguros, precis in aria Donnei
Anna Or sai chi [’onore din opera Don Giovanni de W. A. Mozart,
pag. 161**; sau in Fra i due litiganti, fragmentul citat de Mozart in
finalul actului II din Don Giovanni pag. 172.

OBOE D’AMORE (it. -oboe da caccia; fr. -hautbois
d’amour; hautb. d’am.; germ. -liebeshoboe; engl. -oboe
d’amore; Ob. A.; rus. —goboi d’amur; Gob. A.) este mai mare
decat oboiul, asemandtor cornului englez, mai grav, sunet
rotund, dulce, visator.

&

CORNUL ENGLEZ’® (it. corno inglese, c. i., c.
ingl.; fr. cor anglais, c. a.; germ. english horn, e.h.; engl.
english horn; rus. angliskii rojok, angl. 1.) are o mai mare
intindere inspre grav, fata de oboi.

Instrument transpozitor acordat in fa, nu este
folosit pentru agilitate, ci este ilustrator al melancoliei,

'* paginatia se referi la aceasti carte
* paginatia se refera la aceasti carte
* de la stanga la dreapta: oboi, oboi d’amore, corn englez
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suferintei, visarii, caracterizat prin imagini sterse, estompate. R.
Wagner in Tristan §i Isolda 1-a folosit pentru a ilustra durerea si
tristetea.

Berlioz in Tratatul de instrumentatie este de parere ca acest
instrument exprimd absenta, uitarea, izolarea dureroasd,
utilizdndu-l pentru a completa viola in Harold, sau in aria
Margaretei abandonate in Damnatiunea lui Faust $i in Scena de
camp din Simfonia fantastica.

Rolul sau in orchestra este melodic si armonic.

In varianta pianistici intlnim urmatoarea articulatie:

- legato, in ex. muzical aria lui Rigoletto Cortigiani, vil
razza dannata, din opera Rigoletto de G. Verdi, pag. 275%; sau in
aria Ameliei Ma dall’arido stelo din opera Bal mascat de G. Verdi,
pag. 63*; sau in duetul dintre Desdemona si Otello Gia nella notte
densa act 1 din opera Otello de G. Verdi, pag. 61%*.

(frag. din aria Ameliei Ma dall’arido stelo din opera Bal mascat de
G. Verdi)
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FAGOTUL (it. fagotto, fag.; fr.
basson, bon.; germ. fagott, gg.; engl. bassoon,
bon; rus. fagot, fag.) este instrumentul ale carui
note grave sund plin, registrul mediu este

deficitar, octava a treia are sonoritate 4
excelentd, catifelatd si plind, asemanatoare saxofonului. Extrem de
agil, vioi, facil salturilor mari, gamelor, arpegiilor, fagotul folosit in
pasaje umoristice, caricaturale, sau dimpotriva, in cele tragice.
Despre timbrul sdu spunea N. A. Rimski-Korsakov cd este senil si
viclean in modul major, trist si plin de suferind in cel minor."

Articulatia fagotului inglobeaza legato, staccato, triluri,
tremolo, glissando, portamento, vibrato. In orchestra este aliatul
predilect al diferitor instrumente, chiar de familii diferite, fara a
crea diferentieri timbrale, avand o foarte bund compatibilitate cu
cornul si violoncelul.

Rolul in orchestra este melodic si armonic.

In acompaniamentul pianistic intdlnim urmditoarele
articulatii:

- non legato, printr-un tuseu incisiv in ex. muzical in finalul
ariei lui Macbeth Pieta, rispetto, onore din opera Macbeth de G.
Verdi, pag. 257*; sau in aria lui Leporello Notte e giorno faticar
din opera Don Giovanni de W. A. Mozart, pag. 150*

- legato, printr-un tuseu catifelat, generos in ex. muzical din
aria Una furtiva lagrima din opera FElixirul dragostei de G.
Donizetti, unde fagotului 1i revine sa surprinda prin sonoritatea lui
calda si melancolica dragostea lui Nemorino, pag. 229*; sau in aria
lui Don Ottavio Il mio tesoro intanto din opera Don Giovanni de W.
A. Mozart, pag. 168*

- Staccato, printr-un tuseu scurt, agil in ex. muzical din
duetul dintre Nemorino si Dulcamara Voglio dire, lo stupendo din
opera Elixirul dragostei de G. Donizetti, pag. 227*; sau in finalul

! Alfredo Casella, Virgilio Mortari — Tehnica orchestrei contemporane, Editura Muzicala,
Bucuresti, 1965, pag. 76
¥ paginatia se refera la aceasta carte
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ariei lui Macbeth Pieta, rispetto, onore din opera Macbeth de G.
Verdi, pag. 257*.

CONTRAFAGOTUL (it. contrafagotto, c-fag.,
fagottone; fr. contrebasson c-bon; germ. kontrafagott ktg.;
engl. double basson; rus. kontrafagot, k-fag.) este cel mai
grav dintre instrumentele de suflat, are rolul de intarire a
sunetelor din bas, avand uneori pasaje solistice de caracter,
(P. Dukas, Ucenicul vrajitor, G. Enescu, Oedipe).

CORNUL ( it. corno cor; fr. cor; gerh. horn,
hr.; engl. horn, french horn; rus. valtorna, valt.)
acordat in fa, poate emite sunete deschise, bouche, sau
cu surdind, iar in caz ca se cer sunete stralucitoare, se
poate canta cu pavilionul in sus.

Alte efecte disponibile, odata cu introducerea
pistoanelor sunt executia de game, triluri, arpegii, sunete infundate,
sunete de ecou, sunete metalice, glissando, vibrato.

Alte articulatii ar fi repetarea pand la zbarnait din limba,
flatterzunge. Cornul este ilustrator al pitorescului, poeziei,
meditatiei, durerii, al departarii, fiind mesagerul In momente
festive, eroice. Rolul in orchestra este divizat intern: cornii 1 si 3,
sunete nalte, medii, iar cornii 2 si 4 sunete joase, medii. Partida de
corn are rol de sustinere armonica, sau de intarire a altor partide (in
special din familia lemnelor). Pot aparea mai mul{i corni (pana la
12) in partiturile lui Wagner, Strauss, sau Respighi.

In varianta pianistica intlnim urmatoarele articulatii:

- legato, printr-un tuseu generos In aria Micaelei C’est des
contrebandier din opera Carmen, pag. 65*'; sau aria lui Nemorino
Adina, credemi din opera Elixirul dragostei de G. Donizetti, pag.
228%*; sau 1n aria lui Posa lo morro din opera Don Carlo de G.
Verdi, pag. 309*

! *paginatia se refer la aceasti carte
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(fragm. din aria Micaelei C’est des contrebandier din opera
Carmen de G. Bizet)
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- Staccato, printr-un tuseu scurt, precis in duetul final al
actului 1 dintre Don Ramiro e Dandini Zitfo, zitto din opera
Cenerentola de Rossini; pag. 207*'

- non-legato, printr-un tuseu clar, riguros surprinzand
imbufnarea lui Masetto in aria Ho, capito din opera Don Giovanni
de W. A. Mozart, pag. 157*; sau in introducerea ariei lui Ferrando
Allerta! Allerta..di due figli vivea din opera Il trovatore de G.
Verdi, pag. 60*; sau in stretta ariei lui Manrico Di quella pira din
opera I/ trovatore de G. Verdi, pag. 67*.

( fragm. din stretta ariei lui Manrico Di quella pira din opera I/
trovatore de G. Verdi)

! *paginatia se refer la aceasti carte
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TROMPETA (it. tromba, tr-ba; fr.
trombe, trb.; germ, die Trompete; engl.
trumpet, trb.; rus. trompet, tr-n) este cel
mai agil instrument de alama, avand posibilitatea repetarii

penetrante a sunetelor, arpegiilor, gamelor, trilurilor. Intervine in
momente energice, enuntdnd accente tragice sau de veselie,
proclamand evenimente maestuoase.

Rolul trompetei in orchestra este melodic si armonic, iesind
in evidenta In momente de fortd, culminatie, stralucire, sau fast.

In varianta pianistica intlnim urmatoarele articulatii:
- Staccato, 1n aria lui Dulcamara Udite, Udite o rustici din opera
Elixirul dragostei de G. Donizetti, pag. 67*'.

(fragm. din aria lui Dulcamara Udite, udite o rustici din Elixirul
dragostei de G. Donizetti)

! *paginatia se referi la aceasti carte
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- non-legato, 1n inceputul actului II, din opera Boema de G.
Puccini, pag. 68'; sau in introducerea ariei lui Ferrando Allerta!
Allerta,..di due figli vivea din opera Il trovatore de G. Verdi, pag.
59*.
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(fragm. din inceputul act II din opera Boema de G. Puccini)
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- legato, 1n introducerea ariei lui Ernesto Cerchero lontana
terra din opera Don Pasquale de G. Donizetti; sau in uvertura
operei Rigoletto de G. Verdi, pag. 262*.

TROMBONUL (it. trombone tr-ne; fr. \
trombone trb.; germ. posaune pos.; engl. trombone m Y
trb.; rus. trombon tr-n.) sustine registrul mediu si N\
grav, este un instrument de fortd, robustete, vitalitate,
maretie. Rolul in orchestra este de sustinere -

armonica, sau de impunere melodica.

In varianta pianistica intdlnim urmétoarele articulatii:

- legato, caracter briliant, energic, in introducerea ariei lui
Macbeth Pieta, rispetto amore din opera Macbeth de G. Verdi, pag.
255%!,

- Staccato, sunet penetrant, in aria lui Posa lo morro din
opera Don Carlo de G. Verdi, pag. 310*

- non-legato, sunet cald, in sustinerea ariei Pieta, rispetto,
amore, pag. 255%; sau 1n uvertura operei Rigoletto de G. Verdi, pag.
262%*, sau in aria lui Posa lo morro din opera Don Carlo de G.
Verdi, pag. 308*

TUBA (it. tuba, tuba bassa; fr. tuba, contrebasse a pistons;
germ. die Tube; engl. tuba; rus. tuba) este cel mai
grav instrument de alama din orchestra. Desi este un
instrument masiv, tuba poate sd atace cu succes
pasaje de virtuozitate, game, arpegii, sustinand
registrele grave, purtdnd stindardul in momentele

impozante, fastuoase, fiind capabila sa creeze sonoritati misterioase
uneori, ilustrand cateodatd spaima, groaza, fiind cel mai adesea
folosita Tn momente de mare amploare.

Rolul tubei in orchestra este de intarire a armoniei, sporadic
aparand scurte pasaje melodice.

! * paginatia se referi la aceasti carte
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SAXOFONUL (it. sassofono sass.; fr. saxophone,
sax.; germ. saxophon, sax.; engl. saxophone; rtus.
saksofon) are o intindere asemanatoare cu cea a oboiului.
Intonatia este precisd, energicda, plind de caldurd si
delicatete, saxofonul fiind apreciat datorita salturilor ce le |
poate executa, datoritd arpegiilor, gamelor, sonoritatii
patrunzatoare. De-a lungul istoriei sale, saxofonul a fost remarcat
de Berlioz, Rossini, Meyerbeer, Bizet, Strauss, Ravel.

Rolul in orchestra este de sustinere armonica, uneori fiindu-
i Incredintate si profiluri melodice.

In varianta pianistica intalnim urmatoarele articulatii:

- legato, printr-un tuseu in ex. muzical din aria Charlottei
Va, laisse couler mes larmes din opera Werther de Massenet,
timbrul patrunzator si cald al saxofonului sugereaza dragostea
neimplinita a eroinei, pag. 70*".

(fragm. din aria Charlottei Va, laisse couler mes larmes din opera
Werther de Massenet)

! * paginatia se refera la lucrare
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TIMPANUL (it. timpani, timp.; fr. timbales
timb.; germ. pauken, pk.; engl. kettle drums; rus.
litavri, lit.) este cel mai folosit instrument de
percutie. Rolul sdu in orchestra este melodic si

armonic, ritmic, mergand de la murmur la climax. in
varianta pianistica intdlnim urmatoarele articulatii:

- tremolo, 1n ex. muzical din uvertura operei Rigoletto, de
G. Verdi, pag. 262*; sau in uvertura operei Don Giovanni de W. A.
Mozart, pag. 147%*; sau in introducerea cavatinei lui Belcore Come
paride vezzoso de G. Donizetti, pag. 57*.

- non-legato, In ex. muzical din introducerea cavatinei lui
Belcore Come Paride vezzoso din Elixirul dragostei de G.
Donizetti, pag. 57*!: introducerea ariei lui Eboli Canzone del velo
din opera Don Carlo de G. Verdi, pag. 71%*.

CANZONE DEL VELO
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(fragm. din introd. ariei lui Eboli Canzone del velo din opera Don
Carlo de G. Verdi)
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CARILLONUL si GLOKENSPIELUL
(it. campanellie c-mplli, c-plli; fr. timbres, jeu
de timbres, jeu de clochettes; germ.
glockenspiel, glsp., stahlstabspiel; engl. cup
bells, orchestra bells; rus. kolokolciki) aduce
orchestrei aportul sdu sonor prin sunete patrunzatoare si un timbru

metalic. Cea mai cunoscutd aparitie, in genul liric, a acestui timbru
este in Flautul fermecat de Mozart. In varianta pianisticd intalnim
urmatoarea articulatie:

- non-legato, In Flautul fermecat de W. A. Mozart, pag. 72.
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(fragm. din opera Flautul fermecat de W. A. Mozart)
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CELESTA (it. celesta; fr. celesta cel.) are o
sonoritate feerica, aeriana.

CLOPOTELE (it. campani camp. c-ne; fr.
cloches, jeu de cloches; germ. glocken,
rohrenglockes, rohrengelaut gl.; engl, chimes, tubular
bells; rus. kolokola, k-1a): sunete pregnante, vibrante.
Ex. muzical din aria Ameliei Ma dall arido stello din
opera Bal mascat de G.Verdi, pag. 73

(fragm. din aria Ameliei Ma dall arido stello din Bal mascat de G.
Verdi)
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VIBRAFONUL (it. vibrafonul; fr.
vibraphone,  germ.  vibraphon;  engl.
vibraharp, vibraphone vibr.) aduce o noud
perspectiva sonora prin sunetele sale mate,

reverberante.

TOBA MICA (it. tamburo, tamburo piccolo,
tamb., tam. picc., t-ro; fr. petite caisse, petite
tambour; germ. kleine trommel kl. tr.; engl. side

drum 1n Anglia, snare drum In America; rus maldi
baraban.) sustine registrul inalt al orchestrei, ritmul, fiind folosita
mai ales in momentele martiale.

Impreuna cu cinelele si trombonii creeazi o mare tensiune,
apare in muzica de opera pentru prima datd in Ifigenia in Taurida
de C. W. Gluck. Apare de asemenea in uvertura operei La gazza
ladra de G. Rossini, unde are un rol important.

In varianta pianistica apar urmatoarele articulatii:

- non-legato, in introducerea cavatinei lui Belcore Come
Paride vezzoso din Elixirul dragostei de G. Donizetti, pag. 57*'.

- tremolo, In introducerea cavatinei lui Belcore Come
Paride vezzoso din Elixirul dragostei de G. Donizetti, pag. 57*.

TOBA MARE (it. gran cassa, gr. c.; tamburo
grande, tamb. gr.; fr. grande caisse, gr.c., grosse caisse
g.c.; germ. grosse trommel, gr.t.; engl. bass drum, big
drum, b.d.; rus. bolsoi baraban, b.b.) apare in momente
de forta, iIn muzica de operd aparand prima data in 1764
in Ilfigenia in Taurida, de Gluck

In varianta pianisticd exista urmatoarele articulatii:

"* paginatia se refer la aceasti carte
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- non-legato, in Cantiamo, facciam brindisi, inceputul
actului II din opera Elixirul dragostei de G. Donizetti, pag. 75%,
respectiv in Ilfigenia in Taurida de Gluck, pag. 76

ATTO SECONDO

INTERNO DELLA FATTORLA D'ADINA

Da un ladsfavels apparecchisia a col soas sedull ul..,muu,mmnmnum.nuuuunalmnuu In
Pied bavowe w custasa, i contr| sanstert dal ragilamats Sontal 1 sopra uns specle d'orehestra, sunnans |s trombs,

N'6.CORO D'INTRODUZIONE

SCENA PRINA
Allegrotto B,
£ « FE. .
OTTAVING == —% — A =
7 N )
E gl pr o E | S
FLAUTO ———
-F:f'#.r:.iﬂ |
uBOL = % ==== =
Clnl.l;:ﬂ‘l'l L
£
FAGOTTI
CORNI
o
TROMBE
po
TROMEOK]
TIMPAN] ===
oxan cas [— 2 o B R I W W P N

¢ eeeepe F 2 ,rr . -
L @_._ =4 ===
VIOLINE . - . : -
I P e %
”'F?‘=EH=H—-*:' = ====_=
o = g - TR ' ‘l? b
o L D P | —cr
YIOLE ﬁ_-._q_ —= ﬁ___ F ﬁ ey
voueru IR S Ty ==
¥ = F
rpee sz |E & e + - e N
oy T2 =S ==
cﬂﬂl&lhﬂl“r = === SE S =L SE -t

EDWIN F. KALMUS & CO., INC.
Publishers o banic
Mg,

87



(fragm. din intr. actului II, Cantiamo, facciam brindisi din Elixirul
dragostei de G. Donizetti)
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TAMBURINA  (it.  tamburino, t-no, .=
tamburo basco, t. basco; fr. tambour de basque, &
tamb.b.; germ. schellentrommel, tamburin tamb.; \ M
engl. tambourine, timbrel, rus. buben; span.
pandereta.) aduce la randu-i un efect exotic, o culoare particulara.

CASTAGNETE (it. castagnetti cast.; fr.
castagnettes cast.; germ. kastagnetten kast.; engl.

castanetes,  bones; rtus. kastanieta;  span.
castanuelas, castanetas) se utilizeaza in muzica de dans spamola
napolitand, bolero, fandango, in lucrari inspirate din aceastd
muzica, atmosfera veselda, exuberanta se utilizeazd de exemplu in
opera Carmen de G. Bizet

Alte instrumente ce isi cuceresc un loc in orchestra,
colorand discursul muzical, sunt:

TRIANGLUL (it. triangolo trgl.; fr. triangle / \
trgl.; germ. triangel; engl, triangle; rus. treugolnik); \

TALGERELE (it. cirelli cin., piatti, p’ti.; fr.
cymbales, cymb.; germ. becken, beck. bck.; engl.

cymbals, cym; rus. tarelki);

GONGUL CHINEZESC (it. gong chinese;
fr. gong chinois; germ. chinesicher gong; engl.
chinese gong) avand timbrul misterios in piano, dar
tunator in forte, folosit de Puccini in Turandot ;
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LEMNUL (it. legno; fr. bois, bloc de
bois; germ. holy; engl. wood; rus. bruski);

MASINA DE VANT (it. eolifono; fr. (
eoliphone, vent; germ. windmaschine);

MORISCA (it. raganella rag.; fr.

crecelle; germ. ratsche, scharre; engl. rattle; rus. /

tresciotka) 4\
In sfarsit, PIANUL (it. pianoforte, forte

piano, piano, p-no; fr. piano; germ. klavier klv.,

flugel; engl. piano; rus. forte piano, roial) al

carui stramos este monocordul utilizat de

Pitagora pentru masurarea intervalelor (anul 500 L -

B.C).

In Europa medievali a secolului al IX-lea apare Tympanon
sau Doulcemelle, un instrument de origine asiaticd, cu coarde
lovite. In 1360 apare un instrument cu clape albe si negre, numit
Echiquier denumirea franceza a tablei de sah, din care se va naste
clavicordul. In anul 1709 sau 1711, Bartolomeo Cristofori' din
Florenta creeaza instrumentul Gravicembalo col piano e forte.
Gottfried Silbermann’ a ameliorat sistemul, iar in 1770, Johann

' 1655-1731, inventatorul pianului, in 1698 a creat un prim cembalo a marteletti (clavecin cu
ciocanele) apoi in 1710, primul sau pianoforte; un exemplar se mai pastreaza datand din 1721
la Metropolitan Museum din New- York

> 1683-1753, inventator german de instrumente, construind in special harpsicorduri,
clavicorduri, orgi, piane

90



Andreas Stein' creeazi asa numita mecanicd vienezd, John
Broadwood® introduce pedale iar la 1789 elaboreazd mecanica
engleza.

In 1794 firma Erard creeazi asa numitul esapament, iar
peste 30 de ani, Sebastien Erard® creeaza dublul esapament, ce va
permite nu numai repetarea foarte rapida a unui sunet, dar si
posibilitatea unei noi loviri a coardei de catre ciocanel fard a fi
necesara ridicarea completd a tastei. In sec XIX se perfectioneazi
surdinele si rama de fonta turnata.

Timbrul pianului este egal si omogen, acest instrument
ofera o sonoritate extrem de variatd, asemanatoare orchestrei.
Registrul grav este caracterizat printr-o sonoritate grava, asemeni
clopotelor, mediul prin cea mai variata expresivitate, iar acutul este
stralucitor. Articulatia in legato este una dintre cele mai dificile
procedee din cauza duratei scurte a sunetului, non legato fiind o
articulatie mai comoda si probabil cea mai frecvent intdlnita.

Pianul este capabil de efecte precum non-legato, staccato,
martellato; sunetele separate si ornamentele facadnd parte din
bagajul de posibilitati expresive si interpretative. Glissando se poate
executa la 0 mana sau doud, pe clape albe sau negre, ascendent sau
descendent. Tremoloul apare legat sau vibrat. Dinamica este ajutata
de pedale, prin pedala de sonoritate, sincopata, semipedald, vibrato,
cu surdind sau fara.

Pianul este instrumentul cel mai complex, in ciuda
neajunsurilor sale, fiindu-i dedicatd cea mai mare parte a
compozitiilor instrumentale, avand rol si in ansamblul orchestral,
adesea substituindu-1.

!'1728-1792, inventator al mecanicii vieneze de piane
2 1732-1812, inventator al mecanicii engleze de piane
3 1752-1831, constructor francez de instrumente, in special de piane si harpe
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Orchestra simfonica

ORCHESTRA SIMFONICA
este un organism viu, dinamic
ce este scoasd din anonimatul
culiselor care-i infunda
sunetul cu ocazia inaugurarii
teatrului public de la Venetia
(1637). Rolul orchestrei era de
a acompania §i a sustine
desfasurarea vocald de pe scend, farda a exploata timbralitatea

instrumentald. Prima demarcatie intre coarde si suflatori o va face
Monteverdi.

Orchestra simfonica clasica se cristalizeaza In compozitiile
lui Haydn, Mozart, Beethoven, structurandu-se dupa cum urmeaza:
coardele: viori I, viori II, viole, violoncele, contrabasi; lemnele: 2
flauti, 2 oboaie, 2 clarineti (uneori lipsesc), 2 fagoturi; alamurile: 2
corni, 2 trompeti; percutia: 2 timpani (care uneori lipsesc). Ulterior,
in perioada romanticilor se adaugd la instrumente de suflat din
lemn: flautul mic, contrafagotul; la alama: alti 2 corni, o trompeta si
2 pana la 3 tromboni; iar la percutie: toba mica si toba mare.

Apar noi efecte in orchestrd, iar compozitori precum
Berlioz, Liszt, Wagner, Strauss, contribuie la emanciparea numerica
si scriiturala a orchestrei. Se ajunge la formarea orchestrei moderne
consacrata de Wagner, formata din: lemne: picola 1, flaut 2, oboi 2,
corn englez 1, clarinet 1, fagot 2, contrafagot 1; aldmuri: corni 4,
trompeta 3, trombon 3, tuba 1, saxofoane alto 1, tenor 1, 2; pian sau
harpa 1, 2; coarde: vioara I 16, 17, vioara II 14, 16, viole 10, 12,
violoncel 8, 10, contrabasi 6, 8.

Richard Strauss spunea in prefata la editia revazutd si
completatd de el a Tratatului instrumentatiei a lui Berlioz, scria
despre acesta: Berlioz, novator, a conceput lucrarile sale plecand in
mod consecvent de la sufletul instrumentelor de orchestrd si prin
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aceasta a descoperit pur si simplu o serie de posibilitati coloristice
A~ 1
necunoscute pana la el.

PR Newswire Commercial Photo

' Mircea Nicolescu- Berlioz-Viata unui compozitor romantic, Editura Muzical, Bucuresti,
1964, pag. 106
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Scurt istoric al dezvoltarii genurilor dramatice din perspectiva

acompaniamentului

in Antichitate, cantecul se rezumi la un ambitus restrans,
un pretext pentru a se putea recita versurile, un fel de recitare a
muzicii. In prima parte a Evului Mediu, aceasti recitare era metrica;
Ambrozius' in cantecele sale foloseste melisme, jubilatii, viitoarele
coloraturi, ce isi pastreazia caracterul recitativ. In perioada
minnesengerilor va aparea preocuparea pentru intonatie curatd, pe
respectarea textului, rimei, dictiei. Madrigalistii vor aduce
insufletirea cuvintelor; din dorinta expresivizarii, acestia se vor
apropia mai mult de melodie.

La sfargitul Renasterii, muzica realizeaza o trecere la un
nou stil care se contrapunea si nega legile vechii polifonii. In acel
moment, cind vocea superioard s-a desprins de celelalte voci si a
dobandit independentd, cand limbajul muzical a trecut de la o
desfasurare poliplana la una bipland— si nu oarecare, ci la una in
care vocea superioara domina si isi subordona celelalte voci— in

! Episcop de Milano intre anii 372-397
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acel moment a luat nastere o noud epoca In muzicd, in care tronau
stilul omofono-armonic si gandirea tonala.

Creatiile celor mai mari compozitori clasici— de la Bach si
Haendel pana la Wagner si Ceaikovski— au fost generate de aceasta
gandire tonald, omofono-armonica. Tot epoca tonald a dat viata si
tuturor genurilor muzicale contemporane, fara exceptie,— de la
opera la miniatura muzicala pentru pian, de la simfonie la lied, de la
oratoriu la cvartet. Chiar si fuga clasica, ce a incheiat dezvoltarea
vechii gandiri polifonice, s-a structurat in baza legilor tonal-
functionale. Stilul omofono-armonic spre care tindea vadit aproape
toatd creatia de la sfarsitul secolului al XVI-lea, a fost pentru prima
data incetatenit in drama muzicala.

Nasterea operei §i nasterea epocii tonal-armonice nu s-a
produs doar concomitent, ci si intr-o profunda interdependenta.
Anume, creatorii primei drame muzicale au declarat moarte
polifoniei barbare, afirmandu-si noua conceptie artisticd prin
renagterea monodiei antice ce era legatd indispensabil de imaginile
tragediei antice. Cdndva, pe la 1300, apadruse ideea
contrapunctului, provocdnd in muzica o schimbare dramatica.
Noua muzica contrapunctici era numita Ars Nova din pricina
noutatii ei. Trei veacuri mai tdrziu s-a produs o alta schimbare de
directie: muzicienii au abandonat contrapunctul §i s-au intors la
monofonie. Si monofonia a ajuns acum la rdndul ei sd fie cunoscutd
ca stilo nuovo sau arte nuova. Faptul parea ciudat, dar, in istoria
artei §i a gustului, atare dezvoltari nu sunt exceptionale.’

Meritul de a fi marcat inceputul noii epoci in muzica le
revine celor de la Camerata florentind, insemnatatea careia este
cruciald atdt pentru dezvoltarea muzicii, cat si pentru dezvoltarea
artei in general. Florentinii au marele merit de a fi constientizat si a
fi dat viatd unui nou gen muzical- dramma per musica.

! George Onciul- Istoria muzicii, vol. I, 11, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1929
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Aparitia primei opere adesea este tratatd ca rezultatul unei
greseli geniale in tentativa umanistilor italieni de a renaste drama
antica.

La o distantd incomensurabild in timp, reproducerea cu
exactitate a originalului antic era imposibila. Mai ales, ca spre
deosebire de celelalte arte, mostenirea muzicald antica, cu exceptia
catorva exemple ce tin de secolele V 1.e.n.— III e. n. era mult prea
modesta. Greseala s-a produs in momentul 1in care
acompaniamentul instrumental a devenit o constantd in evoluarea
textului literar.

Aparitia drammei per musica a fost generatd de un lung
proces de cautari a unei noi expresii artistice, proces ce s-a definit i
teoretizat la sfarsitul secolului al XVI-lea, o data cu intrarea in
arend, dupd cum am mai spus, a Cameratei florentine. Viata
muzicald din Florenta de la hotarul sec. XVI-XVII abunda in
evenimente de mare importantd. Din 1580 la 1600 toate genurile
muzicale si teatrale, vechi §i noi, sunt puse in slujba ideii
proclamate de adeptii Renasterii— reintoarcerea la idealul antic.

Reinvierea formelor antice, a tragediei, sau dramma per
musica, a devenit telul spre care si-au indreptat forfele creatoare
umanistii italieni. Se fac prezentari dintre cele mai variate: tragedii
si comedii literare cu intermedii muzicale, madrigale dramatizate si
commedii dell’arte, pastorale si oratorii dramatice.

Conditia prin care se poate realiza ideea, constda, dupa
conceptia unanimd, in Tmbinarea dramei cu muzica. Musica
rinovata, recitando, alto modo di cantare che [’ordinario, stilo
raeppresentativo si pana la urma Nuove Musiche— astfel au fost
apreciate si numite inovatiile de ultima ora. Tendinta autorilor spre
0 noud artd da nastere, dupd cum vedem, unui vast repertoriu.
Realizari stralucite in scurt timp sunt date uitarii in favoarea
urmadtoarelor noi.

Paralel cu investigatiile in domeniul practicii artistice,
reprezentantii Cameratei, s-au consacrat cercetarii tratatelor antice,
care ar fi putut elucida problema in cauzi. inci din 1562 se fac
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traduceri din Aristoxen, Platon, Aristotel, ale caror conceptii au
determinat platforma estetica a florentinilor. Ideea renasterii
antichitatii, care domina nealterat spiritele, putea fi infaptuita, dupa
parerea Cameratei, doar prin valorificarea operei filozofice si
creatiei artistice a antichitatii. Doar astfel putea fi innobilata arta
contemporand. Teoria lui Platon despre ethos a fost pusa drept
piatrd de temelie in aspiratia citre o artd nobild de inaltd tinuta
eticd. Drama anticd a devenit echivalentul idealului estetic al
Renagterii muzicale.

Una dintre preocupdrile majore ale umanistilor acelei epoci
a fost problema semnificatiei muzicii, care este intr-o dependenta
directd cu relatia text— muzica. De fapt, Camerata s-a nascut ca o
reactie la realizarile muzicale de pana atunci. Dezvoltarea
spectaculoasa a tehnicii polifonice, a tehnicii vocale, cresterea
fabuloasd a numadrului de voci suprapuse pe verticald, factura
bogata in melisme etc.— toate acestea umbreau de multe ori sensul
textului literar.

Cuvantul era perceput mai mult ca mijloc de organizare in
muzicd, nu de putine ori fiind puse in valoare doar trasaturile sale
tehnice: melodicitatea, organizarea metro— ritmica etc. Tot aici
amintim de lucrari in care fiecare dintre voci putea avea un alt text
sau putea avea acelagi text In limbi diferite. Aceste realizari tehnice
care adesea erau doar o etalare a mestesugului— expresia artistica
fiind neglijatd— au starnit, pe bund dreptate, revolta inaintasilor
epocii respective.

Reprezentantii acestei Camerate, Vincenzo Galilei', Giulio
Caccini’, Jacopo Peri’, frecventau curtea contelui Giovanni de
Bardi pentru a discuta noua ideologie revolutionara. Prin muzica
operelor sale ilustrau cat mai natural ritmul vorbirii, redand textul
inteligibil, cu maximum de expresie.

!'1520-1591, instrumentist, compozitor, scriitor, tatdl marelui astronom Galileo Galilei
? 1545-1618, compozitor, profesor, instrumentist, cAntire, scriitor
31561-1633, compozitor, cantaret
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Prima opera este legatd de Jacopo Peri, in 1597, Dafne pe
libretul de Ottavio Rinuccini', reprezentant al Cameratei, lucrare ce
s-a pierdut. Euridice este a doua dramma per musica a lui Jacopo
Peri si prima lucrare de acest gen care s-a pastrat. Compusa in
1600, in aceastd lucrare apare un element ce va fi parte constitutiva
multa vreme de aici inainte, si anume recitativul. Scriitura vocala si
acompaniamentul sdu sunt astfel masurate incit si corespunda
vorbirii, urmarind accentele si inflexiunile unui text declamat,
vorbit. Urmarind confinutul si intonatiile textului, stilul acesta s-a
numit rappresentativo sau recitativo (derivand din declamarea
textului) .

Vincenzo Galilei recomanda in lucrarea Dialogo della
musica antica e della moderna (1581) ca muzicienii sd atingd
unitatea ideald a muzicii si cuvdntului, sa observe cu atenfie
potentele muzicale ale declamatiei actorilor dramatici, analizand
elementele sonore, ritmice, de frazare, surprinzadnd caracterul
personajului.

Caccini distinge trei feluri de muzicé vorbitd in lucrarea sa
Nuove musiche: recitar cantando, recitativ propriu-zis, mai aproape
de vorbire; cantar recitando, recitativ acompaniat, cantare, punct
de pornire al ariei, fundament al muzicii pentru o lunga perioada.

Cu toate aceste insuficiente ce fac din primele dramma per
musica doar un inceput simbolic al unui nou gen muzical,
realizdrile Cameratei florentine au o mare insemnatate pentru
evolutia ulterioara a muzicii.

In primul rand, prin artistii florentini, se afirmi un nou gen
muzical- dramatic, prin care sunt aduse pe marea scena a muzicii
noi imagini, noi eroi, noi teme, aceasta constituind o prima afirmare
si recunoastere a muzicii laice. In al doilea rand, ei sunt cei care
redescopera monodia— principiul de bazd al stilului melodic
omofono— armonic. O alta realizare de mare importanta, a fost stile
recitativo, o noud viziune a sintezei dintre textul literar si cel

' 1562-1621, poet, libretist
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muzical, generdnd un nou tip de expresie— mult mai interiorizata—
care a stat la baza intregii creatii operistice, confirmandu-si
vitalitatea pana in zilele noastre.

Problema relatiei cuvant —muzica si polemica starnita de
aceasta a contribuit, Tn mare masurd, dupd cum am vazut, la
nasterea drammei per musica, impulsionand totodatd Iintreaga
dezvoltare de mai tarziu a genului: reformele ce s-au efectuat in
cadrul operei au fost generate de problema mesajului artistic, care
se afla in relatie directd cu raportul poezie-muzica, cu balansarea
dintre cele doua arte.

Astfel, in intreaga creatie de operd, distingem doud mari
filiere: prima este cea pe care inainteaza creatorii ce inclind balanta
in favoarea artei literare, spunand ca muzica este slujnica umila a
poeziei, iar pe cea de-a doua, o reprezintd acei compozitori ce oferad
suprematie muzicii. [-am putea pune fatd in fatd pe Gluck si
Mozart, pe Wagner si Verdi, si—de ce nu?— chiar si pe compozitorii
Cameratei florentine si Monteverdi. Bineinteles, creatiile celor din
Cameratd nu prezintd valori artistice precum cele ale lui Gluck si
Wagner; le-am pus alaturi doar ca principiu de creatie.

In perioada complicata de reevaluare a valorilor, creatia lui
Claudio Monteverdi' vine ca un raspuns la dilema dramatica. Fard a
face teoretizari savante §i previziuni estetice, el a creat, timp de sase
decenii de consacrare totala muzicii, o operd prin care s-a ridicat
deasupra disputelor abstracte ale timpului.

Inceputul creatiei monteverdiene dateazi din anul 1582.
Apropierea lui de muzica vocald (cea instrumentald abia isi
acumula energiile) s-a produs prin tratarea genurilor de traditie
spirituala (Sacrae Canticulae tribus vocibus— 1582, Madrigali
spirituali a quattro voci — 1583) si a canzonettelor (Canzonette a tre
voci— 1584). lata-1 pe tanarul compozitor intre sublim si vulgar, iar
mai apoi, zbaterea intre extremitatile existentei devine o conditie

' 1567-1643, compozitor, gambist, cantaref
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prin care se maturizeaza viziunea sa artistica si prin care se produce
devenirea eului sdu creator.

Prima culegere tiparita e o premiera si totusi nu e o lucrare
originald, ci o tentativd de a se Incadra in formele artei polifonice.
Setea cu care tandrul de 15 ani 1si insugea legile artei vremii (ars
perfecta) vorbeste despre o capacitate exceptionald de a se patrunde
de ceea ce este traditic afirmata, arta sublima.

Pentru Monteverdi, polifonia nu a fost doar o notiune ce
tine de o tehnicd componistici anume. Pe masurd ce inainta in
creatiile sale spre viitorul stil omofono-armonic, valorifica in
viitoarele sale creatii de gen laic, capacitatea vitala a traditiei vechi.
Revenind, catre sfarsitul vietii, la formele contrapunctului polifonic,
Monteverdi, fiind la 74 de ani un maestru recunoscut si respectat,
confirma, prin publicarea volumului Selva morale e spirituale
(1641), importanta legaturilor cu traditia, cu experienta de viata.
Polifonia, ca notiune largd, ce tine de corelatia unor factori
contrastanti, de stratificarea unei idei artistice complexe, se
plaseaza la baza gandirii muzicale a compozitorului.

In 1607 in al sau Orfeu, Monteverdi va folosi 14 piese
orchestrale independente intitulate Sinfonie, fiind primul
compozitor de operd care stie sd foloseascd contrastele,
combinatiile timbrale ale diverselor instrumente pentru a obtine
efectul dramatic dorit.

Stilul de recitativ introdus de Monteverdi a ramas sub
numele de concitato (animat), menit sd traduca in muzica
sentimente umane, nelinisti, framantdri, incordari, ce lipseau
arsenalului expresiv al creatiei inaintasilor, va restrange recitativele,
dezvoltand arioso-urile.

Intesitatea dramatica in opera lui Monteverdi dupd unii
muzicologi pare a avea unele Inrauriri asupra muzicii lui Puccini,
prin muzicalitatea fireasca a textului cantat. Monteverdi infatiseaza
Omul, zugravind sentimentele acestuia, scotdnd In evidentd oameni
reali, lupta, cruzimea acestora, pasiunile sufletului uman, nelinistea,
framantarea. Lui i se atribuie introducerea tremolo-ului si al
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pizzicato-ului In orchestrd, aceasta primind In lucrarea sa
Combattimento di Tancredi e Clorinda un rol dramatic,
independent de partea vocala, luand parte activa la actiunea dramei.

La Scoala de la Roma prin reprezentantii Steffano Landi',
Vergilio Mazzocchi®, apare recitativul secco si episoade comice,
originile viitoarei opere buffe desdvarsite mai tarziu de Rossini. Tot
aici se contureaza finaluri de act unde personajele se reunesc pentru
a trage concluzii.

Jean Baptiste Lully’ isi va denumi genul operelor sale
tragedii lirice puse pe muzicd, inspirandu-se din limbajul si stilul
dramelor franceze, create de Pierre Corneille® si Jean Racine’.
Limbajul muzical creat, izvora direct din legile declamatiei clasice
franceze. Puterea expresiva a recitativelor sale a fost apropiatd de
cea a dialogurilor lui Racine. Contributia lui Lully se resimte si in
latura orchestrald, prin uvertura franceza alcatuita din Largo si
Allegro in stil fugat si a treia miscare, de obicei un menuet lent.
Ideile sale au fost continuate de catre Jean-Philippe Rameau®.

Alessandro Scarlatti’ incetateneste forma uverturii italiene,
dezvoltand modelul repede- lent- repede alaturi de alte mijloace de
expresie, stabilind 3 forme distincte: recitativo secco, recitativo
stromentato (recitativ acompaniat de orchestrd) si aria da capo.
Inflorirea ariei da capo aduce virtuosul belcanto cu ale sale triluri,
game, pianissimi §i fortissimi, folosirea castratilor In arii de
virtuozitate, acestia jucand un rol important in dezvoltarea
ulterioara a belcantoului.

' 1587-1638, cantiret, compozitor

2 1597-1646, compozitor

? 1632-1687, compozitor de origine italiani, dar care a triit in Franta la curtea regelui
Ludovic al XIV- lea

4 1606-1684, scriitor francez, unul dintre cei trei mari dramaturgi francezi ai sec. XII, alaturi
de Moliére si Racine. Supranumit fondatorul tragediei franceze.

% 1639-1699, dramaturg francez

® 1683-1764, compozitor si muzicolog francez, autor al unui tratat de armonie, aparut in
1722. Perfectioneaza stilul lui Lully, introduce dansuri franceze, acorda interes timbralitatii
orchestrale. Dintre operele sale spicuim Hippolyte et Aricie (1733), Castor et Pollux (1737)

7 1661-1725, compozitor

101



In Germania, Johann Mattheson' a elaborat renumita feorie
a afectelor conform careia fiecare timbru instrumental devine
expresia unui afect, al unui sentiment, deschizand noi porti in arta
orchestrala.

Prieten bun cu Mattheson, Georg
Friedrich Haendel® si-a inceput cariera
muzicald ca violonist in teatrul din
Gansemarkt din Hamburg, perioadd in care
face cunostintd cu repertoriul operistic,
insugindu-si mijloacele genului dramatic.
Haendel se inspird, in alegerea subiectelor
sale, din istoria antica, astfel intre cele 45 de

opere se disting titluri ca Scipio, Xerxes, Agrippina, Rinaldo,
Tamerlano si altele.

In perioada baroca vocea era abordati ca instrument. Este
era castratilor. Capabili de filaje ale vocii si virtuozitati extreme,
erau capabili sa se ia la Intrecere cu orice instrumentist, imitand
triluri, arpegii, game cu o usurintd fantasticd. Pentru o astfel de
voce a fost scris si rolul principal din Tamerlano de Haendel, rol
interpretat de Andrea Pacini’ la premiera operei in 31 octombrie
1724.

Aria A dispetto d’'un volto ingrato debuteazda cu o
introducere dificila de reprezentat la pianul modern. Pianistul
acompaniator va folosi foarte pufind pedala si va tine riguros ritmul
basilor la ména stingd, in timp ce saisprezecimile de la mana
dreaptd vor imita tonul cristalin si sigur al violinelor.

' 1681-1764, compozitor, organist, clavecinist, diplomat, bun cintiret, actor, poet si prozator
2 1685-1759, organist, violonist, clavecinist
? (1690-1764) castrat, voce de alto, i se mai spunea il Lucchesino
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(fragm. din aria lui Tamerlano A4 dispetto d’un volto ingrato, din
opera Tamerlano de Haendel)

Ariile cu da capo sunt o provocare pentru pianistul
acompaniator. Datorita coloraturilor dificile si de o virtuozitate
extremd ce se regasesc in linia melodicd a solistului, a
improvizatiilor din repriza, a micilor accidente ce pot aparea in
desfagurarea muzicald, pianistul are datoria de a urmari, a sustine si
a interveni, la nevoie, pentru a salva situatia. De aceea,
acompaniamentul va fi aerisit, flexibil, in stransa legaturd cu
discursul solistic, basul fiind extrem de important in echilibrarea
desfasurarii muzicale.

Acompaniatorul va sim{i dozarea respiratiei solistului in
derularea melismatica si fard a agita sau stresa partenerul, va
actiona intru buna realizare a frazelor muzicale. Deseori, daca
simtim ca partenerul-solist nu este in forma sau a obosit, atunci, in
scurtele interventii solistice ale acompaniamentului, acompaniatorul
va fura usor din tempo, cantabilizdndu-l, pentru a salva cateva
secunde pretioase, necesare continuarii discursului muzical.

Articulatia in stil clopot (atac ferm cu subita relaxare, tipic
preclasicismului si clasicismului, mai ales in atacul acutelor, ori
notelor tinute) nu va afecta fraza care va fi extrem de bine gandita si
dozatd pentru a contura desenele melodice. Fard a intrerupe fraza,
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mici accente, pulsatia pe timp 1n cadrul grupelor de saisprezecimi
va ajuta la detensionarea celorlalte trei si implicit la aerisirea frazei.

Daca avem parte de un solist cu o tehnica si o respiratie
bine pusa la punct, masura de 4/4 o vom gandi in 2/2, alla breve,
astfel incat vom usura executia pasajelor melismatice. Forma da
capo A-B-A va fi diferentiata dinamic si ca tempo. Repriza va fi
diferentiatd prin improvizatii melismatice, contrastand cu expozitia,
iar partea mediand va contrasta ca tempo, fiind interpretatd de
obicei mai rar.

Tempo-ul este cel mai greu de stabilit, fiind relativ,
depinzand 1n primul rand de caracterul piesei, de acustica,
dinamicd, de posibilitdtile tehnice ale solistului, vocea acestuia,
dificultatea acompaniamentului si nu in ultimul radnd de
posibilitdtile tehnice ale acompaniatorului. De obicei, in aceasta
perioada, indicatiile de tempo se referd la caracter, la pulsatia si
dinamica interioard din care se deduce tempo-ul: Largo (larg,
spatios), Grave (cu gravitate), Allegro (vesel).

Tempo-ul decurge din interiorul piesei e de parere J. J.
Quantz', este hotardt de cele mai rapide pasaje spune C. Ph. E.
Bach® rezida din insisi muzica respectivd, iar cdt de potrivit e
tempoul denota cdt de bun muzician esti intareste W. A. Mozart.
Toti muzicienii erau de acord ca acesta trebuie sd fie maleabil, cu
unele mici fluctuatii in functie de frazare si agogica.

Frazarea este o altd coordonatd foarte importantd a
demersului artistic. Un adevarat artist stie sa conduca, sa sustina, sa
clideascd fraze spre punctul culminant al operei. In baroc este
importantd delimitarea frazelor dar nu in pofida constructiei mari,
dimpotriva, aceastd delimitare terasatd va contribui la constructia
arhitectonica a lucrarii. Se incetatenesc largirile de tempo inainte de
punctul culminant sau inainte de coroane sau cadente.

' 1697-1773, flautist german, constructor de flaute, compozitor, a scris in jur de 300 de
concerte pentru flaut

2 1714-1788, al doilea copil al lui Johann Sebastian si Maria Barbara Bach, compozitor
important in tranzitia dintre baroc si clasicism.
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Coroanele sunt elemente de cezuri, de regula; panda in
perioada belcantoului, vor fi invitatii la improvizatii, la cadente
ornamentale. Din improvizatii deriva si ornamentele, fiind extrem
de folosite in operele lui Haendel si in ariile da capo, devenind
chiar o cerinta folosirea lor in parti lente, cadente si oriunde linia
sumard a melodiei putea fi Infrumusetatd de acestea. Ornamentele
uzitate erau: apogiatura (lungd, scurtd), acacciatura, schleifer,
tremolo, trilul, mordentul, grupetul, glissando, fioritura, arpeggio.
Cele mai importante instrumente de acompaniament erau viola da
gamba, lauta, contrabasul, cello, clavecinul, orga.

Opera buffa va fi aceea care va izgoni castratii. Printre
reprezentantii operei buffe este si Giovanni Battista Pergolesi'
autorul operei de mare succes La serva padrona, avand premiera la
28 august 1733, care inspirandu-se din cantecul popular, prin
transparentd i simplitate, va cuceri publicul castigand pariul
eternitatii.

Libretul este un pretext pentru o muzica spumoasa, vesela,
inspirati. Operele buffe ale lui Giovanni Paisiello® cuceresc
publicul din Napoli, printre care si Barbierul din Sevilla’, care a
repurtat un mare succes, alaturi de Cdsatoria secreta a lui
Domenico Cimarosa”.

Christoph Wilibald Gluck’ a retrasat drumul operei in
secolul al XVIIl-lea, intrezarind in formele acesteia continuarea
autenticd a traditiei lui Lully. Gluck cautd expresivitatea totala,
melodia nobild, declamatia potrivita prozodiei fiecarei limbi, al
caracterului fiecarui popor. inci de la Gluck, considerat primul

' 1710-1736, compozitor italian; in scurta sa viata s-a remarcat prin opere ca La serva
padrona, Adriano in Siria si capodopera vocal simfonica Stabat mater

? 1740-1816, compozitor italian cu o activitate componistica deosebit de bogata

? ce a avut premiera la data de 26 septembrie 1782 la St. Petersburg

*1749-1801, compozitor al scolii napoletane. A scris mai mult de 80 de opere, printre care La
finta parigina, L’Armida immaginaria, 1l matrimonio segreto (ce a avut premiera la 7
februarie 1792, cand, la cererea entuziasta a imparatului Leopold al II-lea s-a cantat de doua
ori 1n intregime, in acea seara.

* 1714-1787, compozitor german, a fost profesorul de muzici al Mariei Antoaneta, regina
Frantei, renumit prin operele sale, printre care Orfeu si Euridice (1762), Alceste (1767),
Iphigenie in Aulida (1774), Armida (1777), Iphigenia in Taurida (1778)
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reformator al operei clasice, orchestra ia amploare castigind atat
cantitativ cat si calitativ.

Daca 1n baroc grupurile de coarde reduse numeric erau cele
mai potrivite pentru acompaniamentul muzical, treptat li se adauga
instrumente de suflat (oboi, corni, flauti, fagoti, trompete) la inceput
pentru a intdri partida coardelor, treptat obtindnd personalitate
proprie, incredintdndu-li-se materiale muzicale importante si
independente.

Gluck a simtit nevoia sa regandeasca, sa refaca din temelii
structura operei pentru a da integritate genului, a redus la maximum
desenul melodic pentru a scoate in evidentd expresia dramatica.
Mozart, Insd, nu a renuntat la formele traditionale, la melodicitate si
la procedeul de belcanto, reusind totodata sa-si consolideze lucrarile
printr-o idee dramaticd unica, de esentd muzicala.

Acelasi lucru 1l putem atribui, prin extenso, si lui Wagner
fatd de Verdi sau intemeietorilor drammei per musica in raport cu
Monteverdi. Bineinteles, la cei din urma este o situatie mai speciald,
deoarece ei nu au infaptuit o reforma propriu-zisd a operei, ci au
realizat o reformd mai complexd, care a atins zonele gandirii
muzicale, in general.

Odatd cu Scoala de la Mannheim, a simfonistilor de la
Mannheim, se produce una din cele mai mari transformari ale
stilului muzical, directia trasatd de catre cei trei mari compozitori ai
clasicismului vienez Haydn, Mozart, si Beethoven, generand,
cristalizand si perfectionand diferite genuri muzicale si procedee
componistice.

Haydn si Mozart au realizat un echilibru intre partidele de
corzi si cele ale sufldtorilor, contribuind in mod egal atat la
discursul melodic cat si la sustinerea armonicd. Corzilor 1i se
descopera noi efecte, prin pizzicato, tremolo, clarinetul devine
popular in a doua jumatate a secolului XVIII, timbrul sdu fiind
considerat compatibil partidei de corni. Cornii contribuie la
sustinerea armonica, rareori primind roluri tematice, decat in partile
ce sugerau vanatoarea, trompetele erau asociate cu campul de lupta,
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sau avand functie ritmicd asemeni percufiei care marca accente,
sublinia ritmul si contribuia la realizarea climaxurilor. Trombonii
erau utilizati Tn muzica religioasa, ori 1n partile in care acestia 1si
puteau da concursul la punctari solemne ori tragice.

Mozart a influentat dezvoltarea orchestrei experimentand
timbralitatea instrumentelor, separand si individualizand partidele
suflatorilor de lemn, de violoncel si bas, amplificand aldmurile,
exploatand forta expresiva a orchestrei. De altfel in cele 700 de
lucrari ale sale Mozart a valorificat toate mijloacele de expresie,
revolutionand si experimentand paleta resurselor expresive.

In scurta perioadd a vietii sale a valorificat si si-a pus
amprenta 1n toate genurile si formele muzicale, fie ele serenade,
divertismente, cvartete, concerte, sonate, suite, cantate, sinfonii,
desavarsindu-le, iar in domeniul teatrului muzical, genialitatea si
sensibilitatea sa extraordinard a gasit terenul propice redarii
nuantelor psihologice ale universului uman. Mozart, in contrast cu
stilul declamativ al lui Gluck, considera muzica nascutd pentru a
domina textul.

O altd etapa importantd a operei o reprezintd sfarsitul
secolului al XVIlI-lea si inceputul secolului al XIX-lea , etapa
stilului  grand opera’ reprezentati in Italia de Rossini, Bellini,
Donizetti, in Franta prin Meyerbeer’, Halévy’, David*, Gounod',
Berlioz?, Saint-Saens’, Massenet, iar in Germania prin Spohr4.

! gen al sec XIX, caracterizat prin desfisuriri largi in 4, 5 acte, cu decoruri spectaculoase,
librete pe subiecte dramatice de obicei din surse istorice. Termenul este aplicat indeosebi
productiilor Operei de la Paris (in special intre 1820-1850) si operelor similare din Franta,
Germania, Italia, etc. Printre operele reprezentative se numara: La muette de Portice (1828)
de Auber, Guillame Tell (1829) de Rossini, Robert le diable (1831) de Meyerbeer, La Juive
(1835) de Fromental Halevy, Les Hugenots (1837) de Meyerbeer, La favorite (1840) si Dom
Sébastien (1843) de Donizetti, Jérusalem (1847) de Verdi

Giacomo Meyerbeer (1791-1864)

* Fromental Halévy (1799-1862); dintre operele reprezentative citim: La Juive, Nababul
(1853), Dama de pica (1850) dupa Prosper Merimee, Furtuna (1850) dupa Shakespeare.
Fratele sau, Léon Halévy a scris biografia compozitorului si a fost tatal libretistului Ludovic
Halévy, ce a semnat libretul multor opere franceze, printre care opera Carmen de Bizet

4 Félicien César David (1810-1876), compozitor francez ce a compus simfonii, opere comice,
coruri, muzica religioasa, compozitii pentru pian, muzica de camera si vocald. Oratoriul Le
Desert a intdmpinat un succes real la public.
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Operele italienilor Gioacchino Rossini’, Vincenzo Bellini®
si Gaetano Donizetti’ au perfectionat stilul de belcanto (aparut
pentru prima data ca terminologie in 1848 la Milano, fiind folosit
de catre N. Vaccai in 12 Ariette per camera, per l'insegmento del
belcanto). Interpretarea in belcanto se caracteriza prin perfectiunea
echilibrului vocal, prin legato bine ponderat, registru vocal inalt,
agilitate, flexibilitate, timbru dulce, punand accent pe tehnica
vocala si expresivitatea melodica a vocii umane.

Dincolo de carentele acestuia, stilul belcanto este ca un
balsam pentru tehnica vocald, protejand-o, intdrind-o, si ferind-o de
orice bruscare. In prima parte a sec. XIX, stilul declamativ este in
declin. Rossini, Bellini, Donizetti, punand bazele belcantoului, se
axeaza pe melodie, coloratura fiind primordiala, textul avand un rol
secundar.

Dupa cum vom vedea, reprezentantii de seama ai belcanto-
ului italian, au contribuit la dezvoltarea dramaturgicd a operei.
Rossini, revolutiondnd opera buffa, valorificd si ridiculizeaza
carentele epocii, repetdrile excesive ale cuvintelor, cadentele prea
uzate, suprapunerile de texte capatand sens sub penita genialului
compozitor.

Acompaniamentul orchestral rossinian, prin excelenta
dedicat corzilor si instrumentelor de lemn, asigurd suportul armonic
si sustinerea flexibila plind de nerv prin transparenta si fluiditate.
Maestru al tensiunii ritmice, Mr. Crescendo, cum este botezat de

' (1818-1893), compozitor francez, autorul operelor: Sapho (1851), Faust (1859),

Mireille(1864), Romeo et Juliette (1867), Le tribut de Zamora (1881), etc.

% (1803-1869), compozitor francez. Dintre lucririle sale reprezentative amintim: Simfonia
fantastica, Damnatiunea lui Faust, Romeo si Julieta, Harold in Italia.

* (1835-1921), compozitor francez, organist, dirijor, pianist. Dintre compozitiile sale
amintim: Carnavalul animalelor, Dans macabru, Samson si Dalila, Introducere si Rondo
capriccioso.

* Louis (Ludwig) Spohr (1784-1859), compozitor german, violonist, dirijor. Din prolifica sa
compozitie ce atinge 150 de opusuri, dintre care: simfonii, concerte de vioara si clarinet,
muzica de camera, dintre opere spicuim: Faust (1816), Zelmira si Azor (1819), Jessonda
(1823).

° 1792-1868

° 1801-1835

71797-1848
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contemporani, datoritd crescendo-urilor renumite In ansambluri, va
folosi diferentierea timbrald in scopul de a sugera, a comenta, a
dezvalui sentimentele si actiunile personajelor. El finsusi un
autodidact, a Invatat sd cante la corn, vioara, violoncel, harpa, pian,
cautand in permanenta subtilitatile timbrale ale acestor instrumente,
pentru a le folosi ulterior in orchestratia operelor sale.

Vincenzo Bellini, creatorul marii melodii cantabile, o sursa
inepuizabild pentru Insusirea cursivitatii frazei prin melodia in stil
arioso cantabile, prin dulceata sunetului si rafinament muzical.
Opera sa va constitui o sursa de inspiratie pentru multi compozitori,
printre care si Verdi, care va prelua si perfectiona opera romantica.

Gaetano Donizetti, cu a sa ususintd in a compune va
contribui prin minunate pagini artistice la formarea teatrului
romantic, indreptandu-si atentia spre subiectele tragice, gen ce-i va
caracteriza insdsi viata.

Giussepe Verdi' va fi cel ce va crea un nou stil de opera,
dezvoltarea muzicala fiind in concordantd cu actiunea scenica si
evolutia psihologicd a personajelor tratate. Preocupat de ideea de
ansamblu, de macrostructura, utilizeaza instrumentele in functie de
specificul timbral, pentru crearea atmosferei, pentru zugravirea
personajelor si sublinierea trasaturilor acestora. Urmareste si
dozeaza evolutia dramaturgica a operei.

Mergand pand la comandarea portretelor personajelor sale,
Verdi va urmari neincetat in operele sale sa ordoneze elementele
limbajului muzical conceptiei dramaturgice, reusind sia patrunda
adanc 1n adancul psihologiei umane. Pe langd melodiile sale de o
larga respiratie, Verdi a pus accent atat pe continutul operelor sale
cat si pe textele lor.

'1813-1901
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Continuator al lui Verdi, influentat pe
alocuri de Richard Wagner', dar si de opera
romanticd francezd, Giacomo Puccini® (foto) prin
a sa creatie de operd situatd la interferenta
secolelor al XIX-lea si al XX-lea, cristalizeaza
spectacolul de opera complet.

Utilizdnd ca si Wagner tehnica leit-motivului, atat leit-
motiv atmosferda, cat si leit-motiv personaje, Puccini este un
maestru al sintetizarii trasaturilor muzicale, inspirate si din pictura
impresionistd, mult apreciata de genialul compozitor. Toscanini’ il
considera cel mai mare compozitor de muzicd simfonica italiand *
reugind sa echilibreze limbajul muzical, demersului dramaturgic.

Partiturile sale contin pe langad textul muzical, indicatii
inclusiv de regie, de agogicd. Nimic nu este scris la intamplare,
sugerand In cel mai mic detaliu calea pe care trebuie sa o ia
interpretul. La Puccini actiunea e concisd, abandonand temele de
indata ce scopul e atins.

Tocmai aceste schimbari tematice dau prospetime, vitalitate
si tensiune neintrerupta. Puccini cunoaste arta creatorului realist, de
a alege din tumultul personajelor un personaj sau un eveniment
zugravit in detaliu, In strdnsd legatura cu ansamblul. De altfel
Puccini este cel ce va descoperi poezia detaliului.

L, Nu sunt muzicianul lucrurilor mari; simt lucrurile
mdrunte si nu-mi place s md ocup decdt de lucruri marunte”.

Daca Verdi a revolutionat genul operei, transformandu-1 in
dramd muzicalad, Puccini a preluat genul si l-a Tnsufletit.

' 1813-1883

*1853-1924

* Arturo Toscanini (1867-1957), este unul dintre cei mai celebri dirijori italieni, renumit
pentru perfectionismul sdu neobosit si pentru memoria sa fotografica exceptionala. Este mai
ales apreciat drept cel mai de seama interpret al operelor verdiene.

* Giorgio Magri- L 'uomo Puccini, Grupo Ugo, Mursia, Ed. S. P. A., Milano, 1992, p.73

* George Sbércea - Giacomo Puccini, Ed. Muzicald, Bucuresti, 1959, pag. 61
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Compozitorul spunea despre el insusi am mai multa inima decdt
geniul.

Era numit Wagner al Italiei datoritd tensiunii sustinute a
demersului muzical, recitativului melodic sugestiv, orchestrarii
grandioase. Puccini utilizeazd mozaicul tematic, formele mici,
concentrand actiunea dramatica, nerepetandu-se decat voit, prin
leit-motive cu mesaj clar, actiunea nu treneazd, nu scade din
tensiune, nu plictiseste.

Patrunzand in esenta diverselor stari de spirit, limbajul este
expresiv, sensual, conturat, descriptiv, muzica lui se poate
vizualiza, este declansatoare de imagini sugestive. Puccini aduce o
multitudine de inovatii in lumea teatrului liric.

Muzica sa capatd colorituri din ce in ce mai specifice,
exotice sau evocatoare, Puccini reusind sa aducd pe scena lumi
indepartate, tinuturi exotice, tinuturi salbatice populate de personaje
stranii ce se exprima cu ajutorul unor melodii nemaiauzite in lumea
europeana a sfarsitului de secol XIX.

Operele pucciniene sunt asemenea unor carfi postale
tridimensionale ce ne poartd intr-un timp si spatiu fantastic, fie el
vestul salbatic, sau Japonia exotica, sau regatul fermecat al printesei
Turandot.

La fel cum calatoreste In marele univers inconjurator prin
intermediul sonoritatilor, tot asa, Puccini exploreaza universul
interior al personajelor sale, surprinzand in detaliu freamatul inimii
omenesti, stapanitd de pasiuni, de iubire, de urd sau de rautate, sau
pur si simplu, sensibilitatea unui suflet cald, afectuos.

Inspiratd dupd Scenes de la vie de bohéme a lui Henri
Murger?, libretisti fiind Luigi Illica® si Giuseppe Giacosa®, Boema a

! George Sbarcea - Giacomo Puccini, Ed.Muzicala, Bucuresti, 1959, pag. 171

? 1822-1861, nuvelist francez, poet. Scénes de la vie de bohéme 1-a influentat pe Puccini,
Leoncavallo, Kalman

3 1857-1891, libretist italian, a scris librete impreuni cu Giuseppe Giacosa pentru Puccini
(Boema, Tosca, Madame Butterfly), Alfredo Catani, Umberto Giordano Andrea Chenier
41847-1906, poet, scenarist, libretist
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avut premiera la 1 februarie 1896 la Teatrul Regio din Torino, sub
bagheta marelui dirijor Toscanini.

Vom alege un fragment din aceasta operd pentru a
surprinde un exemplu de frazd pucciniana, ampla, tipica frazelor
romantice, sustinuta, purtatd asemeni raului ce izvoraste din munte
si isi cautd neincetat revarsarea in mare, acumuland energie pe
masura ce aceasta se apropie.

Acest fragment se regdseste in aria
lui Mimi Si mi chiamano Mimi. Fiinta
inflacarata, dornica de iubire recunoaste in
intalnirea cu tandrul Rodolfo intdlnirea cu

dragostea, 1si exprimd sentimentele,
comparandu-le cu renastea naturii, primavara.

Andante molto sostenuto
Tom wplfe ansma

Yet, when the frost s ov - \ Thers firetthe sunlight greets
ma quando vien lo &€ - £ Fri.mo so.le s mi .
Andante molto sostenute

(fragm. din aria lui Mimi Si mi chiamano Mimi din opera Boema de
Puccini)
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In acompaniamentul orchestral se sugereazi, deopotriva,
bataile inimii tinerei atinse de fiorul iubirii §i se dubleaza linia
melodica in vederea unei acumulari si sustineri mai puternice. In
acompaniamentul pianistic, bdtaile inimii, adicd pedala ritmizata,
sincopata, se afla la mana stanga, sustinand si crescand Impreuna cu
linia ~melodicd regasitd la mana dreaptd.  Sustinerea
acompaniamentului se va realiza fard accente, acompaniatorul va
ajuta practic solistul sa dozeze dinamic §i sa sustind tensiunea frazei
care nu se va termina decat o datd cu consumarea mesajului artistic.
Ca etapa a realizarii logice a demersului frazei indicim declamarea
textului, intru realizarea cursiva si corecta a formarii ei.

Asemeni actorului care exerseaza temeinic textul literar,
pornind de la gasirea corectd a accentelor din cuvinte, care vor
corespunde accentelor muzicale, continudnd cu intelegerea
mesajului si gasirea culorilor potrivite pentru cuvinte, solistul va
descoperi ulterior cd muzica nu va face altceva decéat va intregi
paleta coloristicd a cuvintelor si va directiona spre mesajul artistic.
Acest tip de frazd, si nu numai acesta este comparat in cursurile de
maiestrie ale minunatei soprane romance lleana Cotrubas cu un
elastic care se Intinde pe tot parcursul frazei fara a se detensiona sau
rupe. Marius Budoiu 1l compara cu un zbor la mii de metri, detasat
de orice intemperie sau forma de relief.

Una din frazele mele preferate este aria lui Des Grieux, din
Manon Lescaut, Guardate pazzo son, guardate... moment care desi
cuprinde numai 13 masuri, reprezintd, pe langa spaima tenorilor, un
minunat exemplu de pasiune, forta si tensiune dusa la extrem.
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(fragm. din opera Manon Lescaut de G. Puccini)

O altd modalitate de exprimare este vorbirea muzicala,
parlando-ul puccinian, rezultat din transformarea recitativului secco
in declamatie lirica, prezenta si la Wagner, Verdi, etc, marturie a
preocuparii acestora Intru apropierea si contopirea muzicii cu textul
literar, in vederea transformadrii acestora in unic mesaj artistic.
Aceasta forma de expresie va fi utilizatd des de compozitorii
romantici, fiind regasita din plin In literatura muzicala a secolelor al
XIX-lea si al XX- lea.

Ca urmare a influentelor naturalismului francez, prin
impactul cu virtutile romantismului ilustrate in opera italiand se
naste curentul verismo in muzica. Trasaturile predominante ale
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curentului sunt pasiunea, excesul, tensiunea Intrefinuta, succedarea
climaxurilor, strigatul, excitarea, freamdtul, ce vor accentua
dramatismul muzical.

Legatura dintre muzica s§i text si exprimarea tumultului
emotional determind emanciparea limbajului armonic adancit in
modal, ansamblul orchestral transformandu-se din simplu
acompaniator In personaj principal avand rol important in
desfasurarea actiunii, completand-o, justificand-o.

Verismul italian se naste odata cu Cavaleria rusticana de
Pietro Mascagni' , Paiate de Ruggero Leoncavallo® dar si de
operele pucciniene: Manon Lescaut, Boema, Tosca , Madame
Butterfly si Turandot, La Wally de Alfredo Catalani’, Andrea
Chenier si Fedora de Umberto Giordano® sau Adrianna Lecouvreur
de Francesco Cilea’ etc., dar se manifestd si in afara granitelor
Italiei, in Franta prin operele La novarraise de Jules Massenet®,
Louise de Gustave Charpentier’ iar in Germania prin operele
Tiefland de Eugen d’Albert® si Mona Lisa de Max von Schillings,
iar in Cehia de Jenufa de Leos Janacek’.

Jules Massenet (foto) a fost timp de 2 ani
profesorul de compozitie al marelui nostru
compozitor George Enescu'®, la Conservatorul din
Paris 1intre anii (1895-1896). Opera Werther
compusa intre anii 1885-1887, reprezentatd in 16

' 1863-1945, primul compozitor verist italian, autor al operelor Cavalleria rusticana (1890),
L’amico Fritz (1891), I Rantzau (1892), Iris (1898), Le maschere (1901), Parisina (1913),
Lodoletta (1917), etc.

% 1857-1919, compozitor italian, dintre operele sale amintim: Paiate (1892), Boema (1897),
Zaza( 1900)

? 1854-1919, compozitor italian, al operelor Loreley (1890), La Wally (1892), etc.

4 1867-1948, compozitor italian, al operelor Andrea Chenier (1896), Fedora (1898), Siberia
(1903)

% 1866-1950, compozitor italian, cunoscut prin operele L ‘arlesiana, Adriana Lecouvreur

© 1842-1912, compozitor francez, spicuim din operele sale: Manon (1884) , Cidul (1888) ,
Werther (1892), Thais (1894)

7 1860-1956, compozitor francez cunoscut prin opera Louise (1900)

8 1864-1932, pianist, compozitor, amintim operele Tiefland (1903), Flauto solo ( 1905)

? 1854-1928, compozitor ceh, teoretician, folclorist, publicist, profesor

12 1881-1955, compozitor, violonist, pianist, dirijor, profesor
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februarie 1892 la Viena in Hoftheater este inspiratd de unul din cele
mai celebre romane ale perioadei romantice, Suferintele tanarului
Werther de Johann Wolfgang Goethe', roman care a declansat o
criza depresiva printre tineretul german, la data aparitiei.

Creati pe libretul scris de Edouard Blau?, Paul Milliet’ si G.
Hartmann®, opera Werther largeste paleta coloristici la ansamblul
orchestral prin introducerea saxofonului.

In operele sale se observa
desprinderi fatd de verismul italian, cu
pregitire pentru impresionismul sec XX,
neinsistand aupra spectacolului scenic, ci

asupra imaginii sonore, ori a personajelor.
In opera Werther, Massenet a ilustrat pagini de tristete
impresionantd, pe masura romanului epistolar fulminant, care a
lasat rani adanci printre tineretul german §i nu numai.

A existat o epidemie Werther, o moda Werther, (tinerii
imbracandu-se 1n frac albastru si vestd galbenda, asemeni
personajului), dar si sinucideri influentate de tragedia wertheriana.
Dragostea dintre tinerii Charlotte si Werther nu-gi poate avea
implinirea din cauza juramantului ficut mamei pe patul de moarte
de a se casdtori cu A., ce ar putea-o sprijini in cresterea fratilor ei.
Werther nu va gasi altd solutie decat de a-si curma suferinta,
omorandu-se.

Iubirea impartasita, iubirea adevaratd, descoperita prea
devreme, §i totusi prea tarziu, este maiestrit surprinsa de compozitor
in aria Charlottei, in asa numita aria scrisorilor din actul al treilea,

' 1749-1832, poet, om de stiinta, personalitate a culturii universale

2 1836-1906, dramaturg francez, libretist, a scris librete la operele Don Rodrigue (1873) de
Georges Bizet, La Marocaine (1879) de Jacques Offenbach, Le Cid (1885), Werther (1892) si
Le roi d’Ys (1888) de Massenet.

* 1848-1924, dramaturg francez, libretist. A scris librete la opere ca Herodiade (1881), Kerim
(1887) de Alfred Bruneau, La Biondinetta (1903), Mademoiselle de Belle Isle (1905), Rhea
(1908) de Spiridorn Samara si Forfaiture (1921) de Camille Erlanger

*1843-1900, dramaturg francez, libretist; impreuna cu Milliet a scris libretul la Herodiada si
Werther de Massenet
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fragmentele din scrisori primite de la Werther sunt citate de
Charlotte, fiind intercalate de presimtiri chinuitoare si dureri
sufletesti sfasaietoare.

Eroina, coplesita de emotii, de presimtire a mortii iubitului,
nu se poate exprima singurd, are nevoie de ajutor, iar acesta vine
neintarziat din partea acompaniamentului orchestral, ce-i
impartaseste sentimentele, intervenind la rememorarea amintirilor
dragi, deconspirand tumultul sentimental.

Culoarea melancolicd a amintirilor triste, sugerate de
timbrul intunecat al saxofonului ce intervine pentru a intregi paleta
sumbrda a durerii, alterneazd cu scurte amintiri vesele, redate de
orchestra, prin zglobiile septolete interpretate de viori ce amintesc
zburdalnicia copiilor, fratii Charlottei, este adancita de presimtirea
dezastrului final.

(fragm. din aria Charlottei Werther! Werther! din opera Werther de
Massenet)
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Acompaniamentului ii revine misiunea de a surprinde
emotia, durerea, neputinta si disperarea tinerei ce iubeste in taina,
sufera si simte gheara mortii apasand iubirea lor. Acompaniamentul
se va transforma permanent, consumand momentele de tensiune, in
locul tinerei ce nu poate reactiona din cauza preaplinului sufletesc,
din cauza prejudecatilor vremii, fiind neputincioasa in fata
dezastrului iminent.

Nu se pot da retete pentru un acompaniament sugestiv, asa
cum nu s-a gasit nici medicament pentru suflet, dar un bun si
sensibil acompaniator va stii sa citeasca in spatele literei, va intra in
adancul mesajului artistic, asa cum ar intra in propriul suflet,
plangandu-si prin muzicd dezamagirile si suferintele adunate.

Cu cat este mai divers, mai complex acompaniamentul
orchestral, cu att mai mult acompaniatorul va fi provocat din punct
de vedere al capacititilor tehnice ori a imaginatiei, a intuitiei
decodand sugestiv mesajul ascuns in litera muzicii.

Perioada romantica este caracterizatd de cresterea numerica
a orchestrei din dorinta compozitorului de a realiza noi armonii, cu
disonante ce duc la efecte emotionale, care justifiva trairile
pesonajelor. Diversificindu-se paleta emotionald a personajelor se
completeazd ansamblul orchestral fie prin dublarea cantitativa a
instrumentelor deja existente fie prin introducerea a noi instrumente
ce vor intregi potentialul timbral.

Tehnologia constructiei instrumentelor se perfectioneaza
sporind flexibilitatea lor, prezenta alamurilor in orchestra in numar
mai mare devine o constantd, instrumentele de suflat de lemn se
dubleazd numeric §i ele. Diversitatea instrumentelor de percutie
permite noi efecte coloristice Intarind climaxurile, ori momentele de
tensiune emotionald. Culorile sonore diverse reprezinta o trasatura a
romantismului, corespunzand diversitatii mesajelor artistice,
datorita ilustrarii complexitatilor psihologice ale personajelor.
Printre compozitorii care au desdvarsit sonoritatea orchestrei
amintim pe Berlioz, Wagner, Rimski-Korsakov, Richard Strauss,
etc.
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Richard Wagner (foto) este autorul dramei
de dimensiuni gigantice, operele sale sunt o
ingemanare, o sintezd a poeziei, teatrului,
decorului, muzicii, intr-un spectacol total. Wagner
este initiatorul conceptului de Gesamtkunstwerk
(Opera de arta totald). Scrierile lui Arthur Schopenhauer si

Friedrich Nietzsche, precum si imbunatatirea conditiei sale sociale
odata ce devine favorit al regelui Ludwig II al Bavariei, 1-au facut
pe Wagner sa adere la ideile nationaliste pangermanice.

Ideile sale sunt cuprinse in numeroase eseuri despre
muzicd, teatru, politicd si religie precum: Die Kunst und die
Revolution (Arta si revolutia, 1848), Das Kunstwerk der Zukunft
(Opera de arta a viitorului, 1850), Oper und Drama (Opera si
drama, 1851). Wagner s-a considerat pontiful unui cult artistic
inrddacinat in cultura germand, inspiratd din vechile legende
nordice, cu personaje eroice, care se misca Intr-o lume
supranaturald. Aceastd artd, gravitdnd In jurul dramei muzicale,
trebuia sd dea nastere acelei opere nationale, care si fie pentru
germani ceea ce tragedia clasica fusese pentru grecii antici.

Drama muzicalda wagneriand se opune divertismentului
operei traditionale, bazandu-se pe o actiune sacra, alegorie a dramei
interioare, printr-o unitate indisolubild cu textul, scris de Wagner
insusi pentru majoritatea partiturilor sale. Wagner introduce ca
inovatii melodia infinita $i motivul conducdator (Leitmotiv),
procedeu simbolic de sugerare si evocare a unor teme psihologice, a
unor momente-cheie in desfasurareca dramatica.

Aceasta conceptie si-a gasit intruchiparea In monumentala
sa tetralogie Der Ring des Nibelungen (Inelul Nibelungilor),
compus din operele Das Rheingold (Aurul Rinului, 1854), Die
Walkiire (Walkiria, 1856), Siegfried (1970) si Gétterdimmerung
(Amurgul zeilor, 1874), care configureaza, intr-o lume de eroi si
mituri, conflictul intre violenta primitivd a omului si natura sa
spirituala. Calitatea exceptionald a artei lui Wagner se reflecta si in
capodoperele sale Tristan und Isolde (1859), triumf al dragostei
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asupra mortii, Die Meistersinger von Niirnberg (Maestrii cantareti
din Niirnberg, 1867), Parsifal (1882), in care reia legenda Sfantului
Graal, dramatica inclestare a evlaviei cu sentimentul pacatului.
Spatiul teatral sacru wagnerian este citadela de la Bayreuth unde a
reugit din timpul vietii sa-si etaleze geniul componistic,
supraveghind indeaproape modul in care erau reprezentate scenic
operele sale.

in Opera si Drama vorbeste amanuntit despre legile
melodiei nascute din vorbire, pentru ca din proza vorbirii de toate
zilele trebuie sa cdntam treptat acea expresivitate in care sd se
realizeze  intentiile  poetice’.  Acordd prioritate melodiei,
subordonand textul, pretinzand dictie clara, melodia sa infinitd se
declamd, cerand solistilor maximum de fortd, expresivitate si
dinamism.

Armonia socheaza si ea, deschizdnd noi drumuri preluate de
discipolii si continuatorii sai, compozitori ca Anton Bruckner,
Gustav Mabhler, Claude Debussy (la inceputul activitatii sale),
Arnold Schonberg, Richard Strauss, dezvoltindu-se sub influenta
muzicii lui Richard Wagner. in opera Tristan si Isolda comentatorii
operei au semnalat 33 de leitmotive ce se vor regasi si vor influenta
multe opere ale contemporanilor sai. Simful sdu coloristic va
revolutiona efectele combinatorii timbrale orchestrale, orchestra
wagneriana castigand o putere de sugerare expresiva nemaiintalnita.

Wagner adauga aparatului orchestral noi ajutoare si anume
flautul piccolo, cornul englez, clarinet piccolo, clarinet bas,
trompetd grava, trombon tenor, trombon bas, tuba tenor, tuba bas,
harfa, amplificind ambitusul cu precddere cel grav, dandu-le roluri
instrumentale ce vor reprezenta modele de orchestratie pentru
compozitorii Tnaintagi.

' Relatiile dintre text si muzicd de Adorjan Ileana articol aparut in Lucrdrile sesiunii
stiintifice a cadrelor didactice din 12-13 martie 1966, vol 11, pag. 159
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Opera lui Piotr Ilici Ceaikovski' (foto)
reprezintd o fericitda sintezd 1intre operele
occidentale clasice si traditia rusd, reprezentata in
operd si de Mihail Ivanovici Glinka® si Grupul
celor cinci’. Ceaikovski este considerat cel mai
mare simfonist rus, alaturi de Glinka a pus bazele

simfonismului rus, unde cantabilitatea este ingemanata cu realismul
si caracterul popular, iar conflictul dramatic este declansator de
contraste pregnante ale imaginilor, intr-o paletd extrem de
complexa dinamic, o activizare a mijloacelor de expresie muzicala.
Sensibilitatea, caldura si patosul acestui popor Incercat 1si gaseste
suprema expresie si in creatiile genialului compozitor ce se va
alimenta, atat din seva sensibilitatii colective, cat si din a sa proprie.
Inca din copilirie se remarca prin firea sa sensibild, prin
modestie, bundtate fiind poreclit Copilul de sticla datorita firii sale
extrem de milostive si fragile. Ulterior, orientarea homosexuala,
intr-o lume plind de prejudecati, sensibilitatea exagerata,
neimpartasita isi vor gisi refularea in operele sale. In muzica sa se
resimte durerea, o sensibilitate ce frizeazd patologicul, iubirea
neimpartasita, fiind luminate cele mai adanci laturi ale sufletului.
Oricat ar fi de mare iubirea personajelor sale, tonalitatea in
care este prezentatd, anumite interventii orchestrale, 1i surprind
zadarnicia. Simfonizarea muzicii de opera, Ceaikovski nu o priveste
numai ca o Tmbogatire formald a sunetului, considerand ca principal
in muzica vocald veridicitatea redarii sentimentelor si starilor

' 1840-1893, compozitor rus, o inegalabild fortd expresivd provenitd din patosul cu care
personajele sale iubesc, deznadajduiesc si sufera.

% 1804-1857, compozitor rus, adeptul operei cu influente folclorice, folosind melodii cu
caracter modal. Orchestratia este inspiratd din sonoritati timbrale populare, iar subiectele
alese, din legendele, miturile si istoria poporului rus. Textul este in limba rusa. Glinka a scris
prima oard Ivan Susanin despre un taran care salveaza viata viitorului tar al Rusiei prin
sacrificiul propriei sale vieti. A mai scris Ruslan si Ludmila in care trasaturi nationaliste si
orientaliste sunt folosite la scara larga.

* din acest grup ficeau parte Mili Balakirev, Cesar Cui, Nicolai Rimski Korsakov, Alexandr
Borodin, Modest Petrovici Musorgski
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sufletesti’, atragand atentia asupra limitdrii naturalismului care
urmdrea ca muzica sa fie subordonata textului.

Asemeni altor mari compozitori de opera, mai ales Verdi,
Ceaikovski cauta un subiect interesant de operd, incitant, apropiat
contemporaneitatii. Caut o drama intima dar puternicd, bazata pe
conflictele unor situatii trdite sau vazute de mine, §i in stare sa
pund degetul pe rand, considerand opera cel mai direct mijloc de
comunicare cu masele publicului’.

Atras de geniul lui Aleksandr Puskin® scrie trei opere avand
ca sursd capodeperele acestuia Evgheni Oneghin, Dama de pica si
Mazeppa, la care se vor adauga titluri ca Fecioara din Orleans,
dupa tragedia lui Schiller’, Vrdgjitoarea, Iolanta, Opricinicul,
Pantofii Tarinei, ultima dupa o nuveld de Gogol .

Opera Evgheni Oneghin, dupa romanul in
versuri cu acelasi nume de Puskin a fost conceputa
de compozitor in perioada mai 1877 - ianuarie
1878 pe un libret de M. 1. Ceaikovski si K. S.
Silovski a fost prezentatd in premierd in
Conservatorul de Muzica din Moscova, sub
exigenta baghetd a Iui N. G. Rubinstein 1n care,

' A. Alsvang- P.I. Ceaikovski, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1961, pag. 315

% idem, pag. 315

* 1799-1837, poet, dramaturg clasic rus, considerat intemeietorul literaturii ruse moderne.
Incomod datoritda popularitatii si scrierilor lui antidespotice, aristocrat prin nastere,
revolutionar prin vocatie. A scris Mesagerul Europei (1814), Ruslan si Ludmila (1820), Boris
Godunov (1831), Evgheni Oneghin (1825), Dama de pica (1833). A murit in duel, asemeni
personajului sau Lenski, din Evgheni Oneghin, aparandu-si onoarea in duel cu amantul sotiei
sale.

4 1759-1805, poet si dramaturg german, unul din printii poeziei germane. Atras de genul
dramatic din literaturd, in special de Shakespeare, Rousseau si miscarea Sturm und Drang,
acestea vor influnta inceputurile literare. in 1781 scrie Hofii pentru a cirei idei va fi numit
cetdtean de onoare al Republicii franceze. Scrie piesa Intriga si iubire si poezia Catre
bucurie, care va fi transpusd de Beethoven in simfonia IX, Don Carlos,ce-1 va inspira pe
Verdi in opera cu acelasi nume, in care Marchizul de Posa este autoportretul navalnicului
poet. Dupa multe opere, printre care Maria Stuart, Fecioara din Orleans, Mireasa din
Messina, in 1802 a fost innobilat.
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compozitorul avea mare incredere si era convins cd desi va fi
cantatd de studenti, opera lui va fi interpretata profesionist.

Orchestratia operei Evgheni Oneghin se remarca prin
folosirea diversificata a grupelor orchestrale, diversificarea timbrala
contribuind la formarea subtild si expresiva a frazei, la formarea si
ilustrarea imaginilor sugestive.

Foloseste leit-motive atat pentru personajul lui Lenski cat si
pentru cel al Tatianei, ale caror arii se remarca prin frumusete si
sensibilitate. Personaje romantice, sensibile, acestea se transforma
pe parcursul operei; sensibila si visatoarea Tatiana va deveni
printesd, o persoand puternica, responsabila, poetul Lenski va avea
soarta cea mai tragicd, murind in duelul cu Evgheni, iar acesta din
urmd, persoana petrecireatd, insensibild, greu de multumit va
cunoaste dragostea, desi mult prea tarziu pentru a-i fi impartasita.

Asemeni operei puskiniene, si din muzica lui Ceaikovski
razbate tristetea viselor nerealizate, a sperantelor desarte. Subiectul
operei este apropiat epocii compozitorului, iar eroii sunt oameni
simpli din popor pentru care se impunea un limbaj nou, fara efecte
traditionale, un limbaj care sa emotioneze, sincer, profund.

Cele doua arii ale poetului Lenski au caractere sensibil
diferite, desi exprimd ambele dragostea pentru Olga. Prima arie Ya
liubliu tebya Olga este o declaratie de dragoste fermecatoare ale
unui tanar idealist, romantic, visator ce va atribui unei fete
mediocre calitdti ce nu le posedd. Compozitorul a pus in muzica
celei de a doua arii toatd céldura omeneascd si compdtimirea
profunda pentru soarta trista a lui Lenski.

In pofida romantismului emfatic si a limitelor personalitatii
lui Lenski, Ceaikovski a putut sé redea in sunetele ariei lui o situatie
generald, tragedia unei viefi curmate prea timpuriu, a unor elanuri
nerealizate, a unei pieiri premature si stupide.

Din punct de vedere tehnic, rolul presupune o voce de tenor
liric, capabild sa acopere o paletd cat mai largd de culori timbrale.
Aceste capacitati sunt indispensabile solistului in redarea cat mai
expresiva a trdirilor personajului si zbuciumului sau sufletesc.
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Motivul duios al flautului, reluat apoi de clarinet in
introducerea celei de a doua arii, Kuda, kuda vz udalilis sugereaza
atmosfera geroasa de iarna din zorii zilei in care, asteptarea duelului
rascoleste amintirea dragostei pe care o va apara cu pretul vietii.

(fragm. din aria lui Lenski Kuda, kuda vz udalilis din Evgheni
Oneghin de Ceaikovski)

Intreaga arie se afli sub semnul fatalititii, atmosfera
apasatoare regasindu-se atat in cadrul inconjurdtor, cat mai ales in
sufletul eroului ce isi pierde speranta, iubirea si in cateva minute si
viata prin mana celui mai bun prieten al sau.

Debutul secolului XX se caracterizeaza prin mijloace de
expresie puternic colorate, economic dozate, virtuozitate a tehnicii
instrumentale, polifonie liniard cu supraetajari bi, si politonale mai
ales la grupul Celor 6', (din care ficeau parte si compozitorii Arthur

! Din acest grup ficeau parte Georges Auric (1899-1983), Louis Durey (1888-1979), Arthur
Honneger (1892- 1955), Darius Milhaud (1892-1974), Francis Poulenc (1899-1963),
Germanie Tailleferre(1892-1963) din lucrarile carora spicuim: L’Al/bum des six (1921) la care
au participat toti 6, cu lucrari pentru piano solo, Les Maries de la tour Eiffel (1921) la care au
participat majoritatea celor din grup, mai putin Durey, Salade, de Milhaud, La Nouvelle
Cythere (1929) de Tailleferre, Romanta fara cuvinte de Durey, Cinci bagatele , de Auric,
Sonate pentru flaut si pian, de Poulenc, Sonate pentru violoncel si pian, de Poulenc,
Scaramouche, de Milhaud, Le boeuf sur le Toit de Milhaud, Sonate pentru vioara solo, de
Honneger, Danse de la Chevre pentru flaut solo, de Honneger.
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Honegger', Darius Milhaud®), Paul Hindemith’; estompare a
centrului tonal prin armonii complexe (Skriabin*) heterofonii si
polifonii modale (la Enescu).

In scoala franceza se remarca impresionismul prin lupta sa
impotriva exceselor romantismului, al carui reprezentant de frunte
este Claude Debussy’. La aparitia curentului, ca reactie
antiwagneriand §i antiacademistd contribuie influenta puternicd a
picturii impresioniste.

Pentru pictorii impresionisti, subiectul nu conteaza atat de
mult cat impresia optica, jocul culorilor, a luminilor si umbrelor ce
impresioneaza artistul. In operele lui Debussy muzica se
imbogateste cu noi modalitati expresive, folosind vechile moduri,
gama hexatonald, transfigurarea sistemului M-m traditional,

! Compozitor elvetian, membru Celor 6, a scris muzici de camerd, balet, oratoriu, muzica
simfonica, si o opera Antigona (1926), pe libret de Jean Cocteau, dupa Sofocle.

2 Compozitor francez, profesor, membru al Celor 6, unul dintre cei mai prolifici compozitori
ai sec. 20. Influentat de muzica de jazz, muzica sa se caracterizeazd prin politonalism.
Influenta jazzului se resimte si in alegerea instrumentului: saxofonul, caruia i-a dedicat
minunate pagini componistice: La creation du monde pentru saxofon si orchestra de camera,
Scaramouche, pentru saxofon si orchestrd, sau pentru 2 piane, iar din muzica de opera
spicuim titluri influentate din mitologie, ca Agamemnon (1913), L ’abandon d’Ariane, Médée
(textul ii apartine sotiei sale, Madeleine Milhaud, care ii era si vara) sau La mére coupable,
dupad Beaumarchais.

* 1895-1963, compozitor german, violonist, violist, profesor, teoretician, dirijor. Creatia sa
cuprinde atét influente romantice, expresioniste, cat si neoclasice, ori contrapunctice, fiind si
un mare admirator a lui Bach. din opera de opera spicuim: Mdrder, Hoffnung der Frauen
(1919), Das Nusch- Nuschi (1920), Sancta Susanna (1921), Neues vom Tage, Mathis der
Maler (1935), Cardillac, The Long Christmas Dinner (1961).

41872-1915, compozitor rus, pianist; Chopin, Liszt, teoria lui Nietzsche, ori sinestezia (teoria
culorilor), i-au influentat si pictat opera, in care a experimentat in permanentd, cautand
neincetat un limbaj, prin care sd-si satisfacd bogata fantezie. Printre lucrarile sale
reprezentative se numara Concert pentru pian (1896), Sonate pentru pian, The Poem of
Ecstazy (1908), Prometheus, the poem of fire (1910).

5 1862-1918, unul dintre cei mai influenti compozitori, creatorul unui stil inovator, cu o
finisare tehnicd §i cu aer de naturd poetica. Creatia sa muzicald se inscrie in curentul
impresionist, manifestat la inceput in pictura (prin creatiile lui Edouard Manet, Edgar Degas,
Claude Monet, Camille Pissarro). Muzica lui Debussy provoaca nu atat o arhitectura sonora,
cat mai ales, o stare de sugestie perceptibila dupa audieri repetate, o perceptie cu ochii mintii,
printr-o contemplare visatoare, ajutatd de imaginea sonora plind de sugestii, prin armoniile
sale ca niste pete de culoare. Prolifica sa activitate componistica se remarca prin lucrari
pentru pian solo, lucréri pentru voce si pian, muzica de camera, si lucrari orchestrale ca:
Preludiu la dupa-amiaza unui faun (1894), Nocturne, Marea (1905), Images: Gigue, Iberia,
Rondes de printemps.
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armoniile se succed ca nuante coloristice. Impresionistii dorind sa
construiascd muzica prin culoare realizeazd in orchestratiile lor
pagini nemuritoare, elementele melodice, armonice si timbrale
devenind adevarate personaje.

In lucrarile lor, impresionistii diversifica culorile timbrale
prin mijloace armonice sau se Intdlnesc nuante cefoase
asemandtoare clarobscurului din pictura, ce va fi exploatat mai ales
in creatia expresionista, seriala, dodecafonica, unde apar
transparente sonore, se diferentiazd partidele instrumentale, cu rol
precis in dezvoltarea seriei, rarefiindu-se structura orchestrala.
Incet, cultul pauzelor isi face simtit prezenta, orchestra reducandu-
se la reprezentari camerale.

Poate cel mai important mijloc de expresie este timbrul,
culoarea sonora care va capata mii i mii de valente. Prin timbru se
va exprima toate mijloacele de expresie: melodia, ritmul, forma vor
exista intru diversitatea timbrala.

Noi tehnici de emisie, se vor gasi la toate instrumentele (in
mustiucurile instrumentelor de alama se vorbeste, arcusurile se
folosesc la emisia sunetelor la vibrafon, pianul devine o noua sursa
de diversitate timbrald, pianul preparat fiind preferatul
compozitorilor contemporani, etc.)

Pianistii vor folosi bete de percutie pentru a activa corzile
pianului, ori vor arunca peste corzi cu diverse obiecte: mingi de
ping-pong, hartii, chiar mici tom-tom-uri, pentru noi efecte.
Clusterele vor fi utilizate foarte des, fie pe taste sau direct pe corzi.
John Cage utilizeaza pianul in agsa manierd incat acesta sa simuleze
un intreg ansamblu de percutie.

Ca reactie la impresionism, la rigorile artistice si la ororile
marelui razboi ce a zguduit Europa 1n al doilea deceniu al secolului
XX, a aparut expresionismul ca un strigat de eliberare, ca un refuz
al distrugerii §i aneantdrii. Revolta artistilor a proclamat libertatea
creatoare absolutd si primatul expresiei asupra formei. Rezultatul
este o artd spectaculoasa din punct de vedere cromatic si o estetica

126



revolutionara. Totusi, expresionismul nu a fost niciodatd o scoala in
adevdratul sens al cuvantului.

Reprezentat de artisti foarte diferiti, expresionismul se
impune mai mult ca un stil, decit ca o miscare artistica. Acest stil
va depasi de altfel repede granitele picturii: va cuprinde in sfera sa
si sculptura, poezia si muzica. Revolta expresionista propune o
formula noud, dar pastreaza temele traditionale, rareori abordand
revendicari politice sau sociale.

Este o revolutie pur esteticd, caracterizata de culori
tipatoare, contrastante, de linii frante si curbe, de un ritm
discontinuu, gasind echivalentul muzical in dodecafonism,
atonalism si serialism, tehnici ce au trasat directia componisticii
contemporane.

Dintre reprezentantii de seamd putem mentiona cativa,
deveniti deja clasici ai muzicii moderne si contemporane, ca de
pilda: Edgard Varése (1883-1965), Anton Webern (1883-1945),
Alban Berg (1885-1935), Karl Hartmann (1905-1963), Dmitri
Sostakovici (1906-1975), Olivier Messiaen (1908-1992), Elliott
Carter, John Cage (1912-1992), Berndt Zimmermann (1918-1970),
Gyorgy Ligeti (1923-2006), Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen
(1928-2007). Din creatia autohtona de gen se remarca compozitorii:
George Enescu (1881-1955) cu opera Oedip, Sabin Dragoi (1894-
1968) cu opera Napasta (1928), Paul Constantinescu (1909-1963)
cu opera O noapte furtunoasa (1935), Sigismund Toduta (1908-
1991) cu Mesterul Manole, Pascal Bentoiu cu opera Amorul doctor,
Cornel Taranu cu opera Oreste-Oedip, Valentin Timaru cu opera
Loreley, Dan Voiculescu (1940-2009) cu opera Cantareata cheald,
Dan Dediu cu opera Postfictiunea, etc.
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PIANISTUL INTERPRET - INLOCUITOR AL
ORCHESTREI DIN CADRUL GENULUI
DRAMATIC

Acompaniamentul ca improvizatie in cadrul unei citiri ad-hoc.

Prima vista

Pentru o foarte bund adaptabilitate §i pentru usurarea
muncii, pianistul acompaniator este obligat sa aiba o buna citire la
prima vedere. De foarte multe ori sunt supusi unor situatii delicate,
fiind nevoiti sa faca fatd unor partituri dificile.

Consideram ca sistemul de invatdmant muzical actual nu
incurajeaza in mod special dezvoltarea primei vista din scoald, cu
toate cd aceasta disciplind este importantd §i necesitd multa
experientd. Fiecare elev, in studiile preuniversitare, este dresat sa
ajungd solist, desi nu fiecare este capabil de asa ceva. In cursul unui
an, din lipsa de timp, sau zoriti de concursuri, examene, recitaluri,
pianistii primesc un numar redus de piese, extrem de dificile, pe
care le Invatd mecanic. Pregétirea pe care acestia o primesc la orele
de muzica de camerd sau acompaniament nu este suficientd pentru
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a-si dezvolta o culturd muzicald solida, sau a-si imbunatati citirea la
prima vedere sau pentru a relationa in ansambluri camerale.

Mai tarziu, in conservator, cand vor realiza ca solistica
reprezintd un deziderat greu de atins, unii se vor reprofila pe
acompaniament instrumental sau vocal. Vor intampina greutati din
cauza reductiilor pentru pian ce creeazd probleme tinerilor
neexperimentati. La disciplina acompaniament in scoald descifrau
lucrari reprezentative, din repertoriul lucrarilor camerale, sonate
frumoase de Mozart, Beethoven sau Haydn compuse de pianisti
pentru pianisti. In schimb acum, sunt nevoiti sa citeasci reductiile
unor editori ce nu se ridica la nivelul marilor compozitori si in a
caror interpretare nu se poate adapta limbajul pianistic greu
dobéandit in anii preuniversitari.

La o facila privire, reductiile nu par grele. Interpretarea lor
insd, este. Total apianistice, ele nu intra in manda. Tanarul pianist se
va stradui sa cante tot ce este scris in partiturd, pentru ca asa a fost
educat ani de zile, ceea ce, de cele mai multe ori este imposibil,
oricat de bun pianist ai fi. $i acum ma amuz amintindu-mi ca, la
inceput, incercam sd adopt metodele de studiu de la pian in
acompaniamente (studiam separat, in ritmuri, cu diferite articulatii)
iar iIn momentul in care cantam Impreuna cu cineva, nimic nu mai
era valabil, nimic nu mai mergea. Mi se spunea sia reduc si ma
simfeam jignitd. Credeam ca pianistii acompaniatori reduc, pentru
ca nu sunt buni pianisti... Tin minte cd aveam un concert de Jolivet
pentru percutie care avea 1n scriitura sa pianistica cate 11 sunete pe
verticala, aproape la fiecare acord, iar tempo-ul era extrem de rapid.
Am studiat din greu, dar nu-mi iesea. Am redus direct pe scena si
de atunci, am facut un obicei din asta...

Cu toate acestea, sunt unele reductii care sunt spaima
corepetitorilor. Un exemplu de astfel de partiturd este reductia la
lucrarea Vier letzte Lieder' compusa de R. Strauss pentru soprana si

! Au fost compuse in 1848, cand Strauss avea 84 de ani. Premiera la 22 mai 1950, in Londra,
interpretate de Kirsten Flagstad, acompaniatd de Philharmonia Orchestra, dirijor Wilhelm
Furtwangler (Strauss nu a trdit sa le asculte). In cele patru lieduri (Fruhling, September, Beim
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orchestra, care pentru mine a fost o mare provocare si o dezamagire
in acelasi timp.

Pe cat de superba este muzica celebrului compozitor, pe
atat de nepianisticd este reductia. Pentru aceste piese trebuie sa te
reformezi, si te impaci cu ideea cd nu poti concura cu
orchestralitatea lui Strauss §i sd asiguri o continuitate cat mai
expresiva, pentru buna desfagurare a actului artistic.

In opinia fostei mele profesoare de acompaniament,
Voichita Tinis, sunt cinci principii care inlesnesc o mai buna citire:

1. principiul citirii silentioase, fara instrument
2. principiul citirii fara a privi claviatura

3. principiul citirii pe baza notei comune

4. principiul citirii pe baza intervalelor

5. principiul citirii anticipate'

Aceste principii sunt extrem de folositoare si pana la urma
ajung si le urmeze constient sau nu fiecare acompaniator nevoit sa
citeascd la prima vedere.

Primul principiu te ajutd sd-ti dezvolti auzul interior, extrem
de folositor oricdrui muzician, sa auzi nainte partitura i sa observi
cu atentie toate schimbarile sau notatiile importante.

Al doilea principiu te ajutd sd te debarasezi de claviatura,
concentrandu-te asupra partiturii §i ulterior asupra partenerului
solist.

Cu al treilea 1ti formezi permanent acel fir rosu, legaturile
in cadrul discursului melodic, cursivitatea acestuia.

Al patrulea te ajuta la transpozitii si poate din cauza acestui
principiu, al acestui reflex format, pianistii nu pot citi partituri

Schafengehen, Im Abendrot) liniile principale, sunt /inii simbol, cele ale sopranei si cornului,
(din acompaniamentul orchestral), personificarea sotiei sale, care a fost soprana, respectiv a
tatalui, care a fost cornist.

! Voichita Tinis- Descifrarea pianistici, Ed. MediaMusica, Cluj, 2001, p.7
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scrise neglijent de mana, unde, duratelor, dar mai ales intervalelor
nu li se respecta spatialitatea corespunzatoare.

Al cincilea principiu §i poate cel mai important, asigura
continuitatea atdt de importanta in actul artistic.

De multe ori mi s-a intdmplat, chiar in situatii importante
(la concursuri de canto, in special) sd fiu nevoitd sa cant direct in
concurs piese la prima vedere. Fiind nevoita sia fac fatd unei
improvizatii in cadrul unei citiri ad-hoc, aveam eventual la
dispozitie cinci minute sd privesc partitura, fara instrument, in
culise. Atunci aplicam strategia citirii, uitindu-ma la indicatii de
tempo, expresie, masura, schimbarile care interveneau pe parcursul
piesei, tonalitate, schimbari de chei, figuri ritmico-melodice,
particularitati de forma, caracter, dinamica, parte solistica, text.

De ce numesc improvizatie ad-hoc? Pentru cd de multe ori,
in conditii de stres, emotii, concurs, unde primordiala este atentia
fata de solist si fluctuatiile acestuia, citirca poate fi usor
compromisd. Desi nu ma consider un talent in citirea la prima vista,
sunt de parere ca cel mai important este sd ajuti in acele momente
solistul si sa-i asiguri continuitatea discursului melodic.

Gerald Moore,' pianist acompaniator agreat de mai multe
personalitati interpretative mentiona urmatoarele:

Nu apartin categoriei oamenilor care cred cd usurinta
mecanica a cititului cursiv este aptitudinea de baza a
acompaniatorului, fiind de parerea ca este imposibil ca la o prima
citire sd intelegi exact ce a vrut compozitorul, putind citi notele dar
fard a te considera artist, ci mai degrabd stenodactilograf”.

Letitia Chirodea defineste conceptul de citire la prima
vedere, ca fiind capacitatea executantului de a surprinde §i

' 1899-1987, pianist englez, i-a acompaniat pe Pablo Casals, Dietrich Fischer Dieskau, si
altii.
% op. citata, pag. 197
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dezvalui, prin intermediul instrumentului, esenta realitdtii continuta
” . . . o]
intr-o partiturd muzicald'.

Pentru fluidizarea citirii, autoarea sugereaza exercitii
pentru:

- orientarea pe claviaturd, pentru a-1 ajuta pe pianist sa
urmareascd numai partitura, simtind claviatura. Astfel pianistul va
economisi timpi pretiosi, necesari cursivitatii si anticipdrii citirii.

- vederea periferica: focalizarea atentiei pe planul principal
(planul conducétor), iar planului secund revenindu-i vederii
periferice. Aceasta va fi de folos pentru urmarirea cu coada ochiului
a liniei solistului sau a solistilor, dupa caz.

O problemd cu care ma confruntam la inceput, din cauza
hipersensibilitatii specifice

multor interpreti, a fost blocarea, inhibarea care survenea la
fiecare prima vista. In acest caz, in care sunt convinsi ci se
regdsesc multi interpreti sensibili, importantd este munca constanta
si dirijatd, stimularea unor aptitudini ce se gasesc In stare latenta in
creier, aptitudini ce vor fi mobilizate, imbunatatite si pregatite In
permanenta pentru a fi puse in practica.

Dupa asimilarea acestora, increderea in noi, in capacitatile
noastre, buna dispozitie, vor contribui si ele la asigurarea unor
conditii optime desfagurarii acestei etape. De asemenea, in
pedagogie, insist foarte mult pentru exersarea citirii la prima vista,
descifrand deseori cu studentii partituri, anume pentru a-i ajuta sa
porneasca in studiul lor, 1n viitor, de la un nivel mai ridicat. Cu cét
vor porni de la un nivel mai nalt, cu atdt mai profund vor studia
partitura propusa.

! Letitia Chirodea- Citirea la prima vedere intre exercitiu §i sistem in perspectiva pianisticii,
Ed. Arppeggione, Cluj, 2003
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Selectarea unei transcriptii editate sau realizarea unei viziuni

proprii in transcrierea partiturii orchestrale

Etape de studiu

Opera, vazutd ca produs al compozitorului, este o unitate
indestructibild a carei forma, stil si mijloace de expresie trebuie
deslusite de interpret.

Acesta, fnarmat cu multd experientd, cunoastere, atenta
observatie, dar si intuitie, inventivitate, inspiratie, va analiza in
amanunt opera, aplecandu-se umil asupra ei, recrednd-o, redandu-i
viata.

Cercetind si cunoscand in primul rand stilul
compozitorului, al epocii, interpretul trebuie sa fie constient ca
acest act de decodare a operei este o permanentd cautare a
adevarului, o reformare a unei materii concrete, incercind in
permanenta sa o readuca la viata.

Interpretul, asemeni compozitorului, folosindu-se de
imagini creatoare, extrage din fextul muzical, influentat fiind de
impresiile lasate de muzicd, de trdirile personale, seva, sufletul
notelor.
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G. R. Ghinsburg : Imaginea se formeaza treptat, incepand
din prima etapa, dar cu cdt trece timpul ea incepe sa devina mai
reliefata, mai clard, se completeaza, se desdvdr5e§te.1

Se intdmpla adesea ca sub influenta impresiilor din viata,
ale concretului vietii sd se intregeascd, sa se schimbe sau uneori sa
apard intr-o lumind cu totul noud, ideea interpretdrii operei.’

Este absolut  necesara cunoagterea  biografiei
compozitorului, epoca, curente artistice, influente, conturandu-1 in
imaginatia noastrd asemeni unui personaj din literaturd ce 7isi
gaseste oglindirea spiritului sau In propria-i opera.

Enescu 1i spunea lui Yehudi Menuhin: Cauta sa cunosti
biografia autorului, observa trasaturile lui de caracter, cauta sa
intelegi ceea ce a reprezentat opera sa pentru el §i ce a vrut sd
exprime altora prin aceasta. Sa fii addanc patruns de ideile si
sentimentele lui, cautind sa le redai ascultdtorilor, facdnd sa
dispara propria ta individualitate. Exploateaza cunostintele si
talentul tau cu unicul scop de a exprima just idealul autorului.
Lucreazd inspirat §i clarvizator.”

Incepand prin a cunoaste ideea de ansamblu, imaginea ei,
asemeni unui film, atmosfera, structura operei, intuind starea de
spirit avutd de compozitor cand a creat opera, interpretul va urmari
firul actiunii, reformandu-1 i cautand in permanentd vii §i naturale
modalitati de exprimare a mesajului artistic.

Emil Ghilels: De la inceput caut sa cdnt cum pot,
observdnd insa tempo-ul real....Cuprind intreaga bucata de pare c-
as vrea s-o strang intr-un cerc....E foarte important sa-ti dai seama
de bucata in ansamblul ei. Daca o percep in totalitate, atunci pot
face ceva si cu diferitele ei parti.”

' Ana Voileanu Nicoari- Contributii la problematica interpretdrii muzicale, Ed.

MediaMusica, 2005, Cluj-Napoca, pag. 49
% idem, pag. 51
* idem, pag. 63
* idem, pag. 50

134



De multe ori, pierzdndu-se in detaliu, interpretul uita sa
formeze linia mare a interpretarii, astfel interpretarea sa va fi lipsita
de sens, fard acea tensiune ce porneste de la primul gest,
rezolvandu-se in punctul culminant, spre a se linisti in final.
Interpretul trebuie sa patrunda in spiritul operei, sa extragad mesajul,
seva din litera inghetata a partiturii. Pianul, in cazul pianistului este
un simbol de legdturd, omnipotent, fermecdtor, infinit' pianistul
avind misiunea de a transmite un mesaj, de a reinsufleti opera, de a
face muzica..

Modalitatea si preocuparea compozitorului Vincenzo
Bellini pentru realizarea mesajului artistic este citatd in monografia
sa de citre Arthur Paugin’, si poate fi un bun exemplu pentru
modalitatea de lucru a artistilor interpreti:

Studiez cu atentie caracterul personajelor, pasiunile care
predomina in firea lor, sentimentele ce-i animd. Odatad aceste bine
patrunse, ma situez in locul fiecaruia din ele §i incerc sa simt si sa
exprim veridic ceea ce ele trezesc i exprimd. Inchis in camera mea,
incep sa declam fiecare rol in parte cu toatd participarea g§i
pasiunea: observ pe cdt se poate inflexiunile vocii mele, ritmul mai
precipitat sau mai larg al debitului verbal in fiecare circumstanid,
in fine —accentele §i tonul expresiei pe care natura o ofera omului
pentru exteriorizarea pasiunilor sale si caut motive §i ritmuri
muzicale proprii comunicarii catre ceilalfi prin intermediul
armoniei. Notez de indata pe hdrtie, incerc la pian si resimt eu
insumi o emotie corespunzdatoare, o judec si hotardasc daca am
reusit. In caz contrar, reincep sa lucrez pand consider cd mi-am
atins scopul.

Pablo Casals spunea:

Artistul raspunde de muzica pe care o executd. El trebuie
sd o daruiasca §i chiar s-o plasmuiasca din nou, dacad este nevoie.

! Russel Shermann- Piano pieces, North Point Press, New-York, 1997, p. 70
2 A. Paugin- Bellini, sa vie, ses ouvres, Paris, 1868, pag. 73-74
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Adevaratul respect fatd de muzica inseamna sa-I dai viata. Asta e
prima porunca!

Muzica este un tezaur nemarginit de mesaje si interpretari,
astfel incat, fiecare interpretare poate aduce noi sensuri, noi nuante,
noi laturi luminate din intelesuri adanci.

Aldo Ciccolini era de parere ca:

Intotdeauna va exista o anumitd indoiald in ceea ce
priveste apropierea noastra de caracterul real al muzicii, dar as
spune cd tocmai aceastd indoiala da farmec unei interpretari. Daca
s-ar §ti cu precizie cd un interpret a realizat sutd la sutd intentiile
lui Beethoven, ar disparea orice poezie. Si fard poezie,
interpretarea nu poate cucerr’.

Interpretarea trebuie sa emotioneze. Interpretul transforma
litera muzicii in emotie, directioneaza spre public mesajul artistic,
convingandu-1 si trezind 1n el emotia.

C. N Ignumov: ...ndzuinta mea este ca muzica sa fie in
primul rand un limbaj viu. Cred ca orice interpretare muzicald este
0 povestire vie in care toate elementele actioneaza unele asupra
altora si se influenteaza unele pe altele. Nu pot concepe o opera
muzicald in mod abstract. [i caut totdeauna analogii cu viata.
Continutul acestei povestiri il iau fie din impresiile mele si din
starile sufletesti traite de mine insumi, fie din impresiile pe care mi
le trezeste natura, arta, o epoca istoricd, anumite idei..’

Asemeni compozitorului §i interpretului, publicul va
rectiona mesajului artistic in functie de realitatile deja asimilate in
subconstient, muzica nefiacand altceva decit si rascoleascd emotii
adanci, 1n functie de trairea fiecaruia.

Un interpret este un mare artist in masura In care a reusit sa
patrunda atat in miezul muzicii cat si in cele mai adanci cotloane
ale sufletului ascultitorului. Desi pare o artd improvizatoare,
interpretarea muzicala este intotdeauna constientd si in cele mai

! George Bilan- Arta interpretativd, Editura Muzicala, Bucuresti, 1972, pag. 176
* George Bilan- Sensurile muzicii, Ed. Tineretului, Bucuresti, 1964, pag. 256
* Ana Voileanu Nicoard, op. citatd, pag. 51
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mici detalii gandita. Sigur ca, in final, pe scena, toti interpretii vor
dori sa pard cat mai relaxati si sd dea impresia improvizarii, a
naturaletei in desfasurarea discursului muzical, dar in spatele
scenei, se afld o munca constienta, asidua si neintrerupta. Nimic nu
este la Intdmplare, nimic nu este fara sens!

Pablo Casals spunea de interpretarea Iui Enescu:...in
interpretarea lui, sentimentul se contopea cu intelectul..intotdeauna
congstienta §i profund ganditd, conceptia sa interpretativa nu
devenea niciodata scolastica, abstracta. Elementul rational vietuia
paralel cu o bogata imaginatie creatoare, cu o intensd afectivitate
si chiar cu o oarecare tendintd improvizatoare.

Aceste trasaturi se contopeau la el intr-un tot armonios si
original, cimentat de un singur pivot: VOINTA CREATOARE. In
interpretarea sa, scopul unitar se simgea atdt in elementul principal
cat si si in detalii. Finisand totul cu migala, chiar §i detaliile cele
mai marunte, el le subordona intotdeauna cu rigurozitate planului
artistic general, ideii fundamentale a compozitiei.
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Reductia de pian
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Prin ridotto, riduzzione sau aggiustata per piano forte, n
italiand; reduction, partition sau arrangement pour pian, in
franceza; klavierauszug in germand; arranged, adapted for the
piano forte sau piano score in engleza; se intelege o lucrare ce
pastreaza neschimbate toate partidele vocale, cu exceptia partidei
orchestrale, pe care o inlocuieste pastrand cdt mai fidel laturile
esentiale ale respectivei compozitii serveste de cele mai multe ori la
punerea in scend a unei lucrari ce implica un ansamblu vocal (cor,
solisti) inaintea repetifiei cu orchestra.’

Prima incercare de a nota partida orchestrald a fost
tabulatura, un sistem propriu de notatie, ce foloseste mai degraba
cifre si litere decat semne muzicale propriu-zise, a carui rol a fost
covarsitor In sistematizarea partiturii, reducerea ei de la un
ansamblu, la un instrument, fixdndu-se primul sistem de notatie,
prin aparitia barei de masura, legato-ului de durata, etc.

Unele dintre cele mai vechi tabulaturi sunt cele pentru orga,
aparute In Manuscrisul Robertsbridge din sec. XIV care, datorita
caracterului liber sunt mai degraba aranjamente decat reductii.

! Dictionar de termeni muzicali, Ed. Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 178
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Ca urmare a dezvoltarii virginalului, instrument Inrudit cu
clavecinul, in Anglia apare in sec. al XVI-lea culegeri de prelucrari
de Peter Philips dupa lucrari de Caccini.

In epoca barocului apare notatia basului cifrat, constand in
notarea partidei basului, sub care se nota cifrajul, ce simboliza
contextul armonic real sau virtual al notelor respective.
Materializarea acestui gen de notatie depinde de creativitatea
interpretului, capacitatii acestuia pentru improvizare, realizandu-se
0 perpetud prelucrare a lucrarii.

Acest sistem de notatie dispare, ldsand locul partiturii
numite particella, partituri tiparite in Franta la Editura Ballard din
Paris, continand prelucrari ale operelor lui Lully, Rameau, sau in
Anglia prelucrari ale operelor sau ariilor lui Haendel, tiparite la
Editura J. Walsch din Londra.

Dezvoltarea pianului, va avea loc in paralel cu dezvoltarea
orchestrei si se vor influenta reciproc. Acest instrument complex,
capabil sa execute principalele dimensiuni ale discursului muzical:
melodia, ritmul si armonia, va Inlocui cu succes orchestra simfonica
ori de cate ori i se va cere. Pianistii, clavecinistii organistii,
muzicienii profesionisti erau capabili s reducd ad-hoc partitura
pentru orchestra. Cresterea gradului de dificultate a partiturilor a
dus la necesitatea aparitiei extrasului ca lucrare de sine stitatoare,
necesitandu-se pregatirea unui instrumentist capabil In executarea
acestui gen. Asa a aparut pianistul corepetitor, sau pianistul
acompaniator.

La inceput extrasele de pian erau o redactare saraca a
partiturilor de orchestra fiind notata melodia pe un portativ (care
includea si linia solistului) iar pe celélalt portativ era notat basul.
Pentru prima oara s-au separat liniile vocilor céntaretilor de
acompaniamentul orchestral in 1787 in lucrarea Doktor und
Apotheker de Carl Ditters von Dittersdorf.
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Primul compozitor care a facut extrase la propriile lucrari a
fost Johann Adam Hiller' iar scriitura a urmarit transformarile
armonice si ritmice. Frazarea, registrul, instrumentatia, dinamica
erau arareori notate.

Prin extrasele realizate de abatele Georg Joseph Vogler” se
accentueaza pianistica, frazarea si dinamica, folosind pentru prima
datd indicatia de crescendo adaugand indicatii scenice.

Carl Maria von Weber’ va scrie extrasul la opera Der
Freischutz desfagurandu-se pe Intreaga claviaturd, folosind
resursele acestui instrument capabil de efecte sonore rafinate.

Franz Liszt* a revolutionat si arta prelucrérilor pentru pian,
datorita valorificarii timbrale. Odatd cu dezvoltarea orchestrala a
sec. al XIX-lea, reductiile de pian s-au dezvoltat considerabil, din
dorinta compozitorilor si editorilor de a surprinde la pian inovatiile
orchestrale.

Elevii lui Liszt preiau mostenirea acestuia, iIn domeniul
reductiilor pentru pian a operelor nou aparute, astfel putind fi
cunoscute publicului larg operele din a doua jumatate a secolului
XIX, cand opera romantica ajunge la apogeu. Vorbim acum de
edituri mari, ca Haugel, Durand la Paris, sau Ricordi si Sorzogno la
Milano. Desigur cd marii compozitori sunt preferati cind e vorba de
realizarea reductiilor de pian, realizdnd variante pianistice,
adaptdnd instrumentelor propriile opere, sau lucrdri ale
contemporanilor sai. Astfel Bizet realizeaza reductia la Pescuitorii
de perle, Saint-Saens la Samson si Dalila, Wagner la Tannhauser,
etc.

1'1728-1804, compozitor, capelmaestru

% 1749-1814, compozitor, organist, profesor, teoretician, cunoscut sub denumirea de abatele
Vogler

*1786-1826, compozitor, german, dirijor, pianist, critic, unul dintre primii compozitori
insemnati ai romantismului. Din lucrérile sale spicuim: Der Freischutz, Euryanthe, Oberon,
compozitii pentru clarinet si pian. Operele sale au influentat creatiile lui Meyerbeer, Wagner,
Glinka, Debussy, Mahler, Hindemith

* 1811-1889, compozitor maghiar, unul dintre cei mai renumiti pianisti. Socrul lui Wagner
(Cosima Liszt s-a césatorit cu R. Wagner la 25 august 1870).
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In sec. XX abundi multitudinea de stiluri muzicale,
reductiile adaptandu-se manuscriselor, existand o preocupare pentru
respectarea originalului; §i aici unii compozitori si-au realizat
reductiile pianistice la propriile lucrari, din dorinta de a se pastra in
varianta pianisticd intentiile, detaliile dorite. Astfel Bartok si-a
realizat reductia la opera Castelul lui Barba- Neagra, Prokofiev,
opera Dragostea celor trei portocale. Enescu, este renumit prin
minutiozitatea cu care nota nu numai indicatii de dinamica, tempo,
dar si de caracter, constituind pentru interpreti o impietate n a-i
nesocoti indicatiile sugestive.

Importanta pauzei in muzica

. . . .
Tdcerea face si ea parte din poezie

In cazul interpretilor genului
dramatic, arta muzicalda si cea
teatrald, imbinate maiestrit, unite de
o forta wuriasa de Inrdurire
emotionald constituie o provocare
permanenta. Fiecare nuanta, cuvant,
sunet, pauza, fac parte din acel tot
unitar ce reprezintd dezvaluirea

scenicd a personajului creat de
compozitor.

De cele mai multe ori, intalnirea interpretului vocal cu
regizorul este tardiva, dupa ce acesta si-a 1nsusit, mecanic,
materialul. De aceea, o importantd sarcind a corepetitorului si a
profesorului de canto, dacd vorbim de studenti, este aceea de a-1
determina pe acesta sa patrundad in dramaturgia muzicala a rolului

! Marin Sorescu- Tratat de inspiratie, din dialogul cu poetul Leopold Sedar Senghor, Ed.
Scrisul Romanesc, Craiova, 1985, pag. 121
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sau, in adancul frazei muzicale, astfel incat, o data format
personajul, sa fie cooperant cu regizorul, la intalnirea acestora.

Astfel vom analiza emotional si logic, surprinzand
particularitatile de stil si dramaturgie, pentru conturarea cat mai
clard a personajului interpretat si a relatiei acestuia cu celelalte
personaje. Vedem deseori din partea unor interprefi preocuparea
strictd pentru partea muzicald, relaxdndu-se pe pauze, uitand c4,
acompaniamentul muzical completeazd portretul personajului sau,
de multe ori, muzica reusind sa ajungd In adancimi de nepatruns
nici chiar pentru cuvinte.

Aceasta traire, limitatd pe fraze, demonstreaza ca interpretul
nu si-a construit personajul, decat a invatat mecanic pasajele in care
acesta intervine. Acest aspect se transmite ascultatorului, care-si
pierde interesul pentru actiunea scenicd. Fie cd vorbim de pauze
scurte, de respiratie, in cadrul frazelor muzicale, sau intre acestea,
ori de interventie a acompaniamentului muzical, pauzele fac parte
din muzica, dupa cum spunea Sergiu Celibidache.

Pentru a clarifica importanta pauzei, vom aminti cateva din

rolurile acesteia in operele muzicale. Astfel, cunoastem urmatoarele
pauze:
- pauza expresivad contribuie din plin la completarea emotiei
personajului, echivaleaza cu oftatul, icnetul, emotia care sufoca,
atat de des intalnite in momentele sensibile ale vietii. Acest timp de
pauza se poate observa in exemplele muzicale: 4h, ich fiihl’s, aria
Paminei, din Flautul fermecat de Mozart,

142



=
Ash, ich Ty, eu Iot vorschwmdes, o -

(aria Paminei 4h, ich fithl’s din Flautul fermecat de W. A. Mozart)

sau
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Un di felice, duet Alfredo- Violeta din Traviata de
Verdi

Frrry - ‘g ; Amullmr.ﬁ:up

(fragm. din act I, nr. 2, duet Un di felice, Traviata, G. Verdi)
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- pauza de acumulare, activa este folositd cel mai des, pentru a
respira, dar tinem sd o intitulam in acest fel intelegdnd ca, pe
parcursul ei, fraza NU se intrerupe; odatd cu respiratia se
acumuleaza energie, si se constientizeazd mental continuitatea
desfasurarii dramatice.

- pauza detensionantd, este folosita la final de fraze, intre doua idei
sau teme diferite, pentru a lisa timp ca mesajul sa ajungd la
receptor, la public, si pentru a detasa ideile muzical-dramaturgice.
Pe parcursul ei, se va savura implinirea ideii, si se va pregati
urmatoarea, anticipand caracterul noii idei Inainte de atac. Nu
putem insirui fraze muzicale, fard a marca finalizarea lor, pentru a
lasa timp ca acestea sa fie percepute.

- pauza cu rol de climax dramatic; cu toate ca suna pretentios, finem
sd subliniem ca pauza poate sublinia chiar momentul culminant al
unei fraze, sau chiar al operei. Acest eveniment este o consecinta a
unei tensiuni acumulate, risipite, daruite universalitatii.

Cand vorbim de parteneriat intre interpret si solist trebuie sa
subliniem legidtura indisolubild dintre partea solisticd si
acompaniament. De altfel rolurile acompaniamentului si ale
acompaniatorului vor fi subliniate in detaliu in sectiunea B a
lucrarii. Panad i acompaniamentul cel mai simplist are un rol
important, un ritm viu, dinamic, deoarece desenul solistic numai pe
o baza clard se poate desfasura, cristalizindu-se imaginea de
ansamblu.
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Pianistul, talmacitor de opere, partener compatibil diverselor tipuri

creatoare

Tehnica pianistica

Problema spinoasa a redarii pianistice raméne pana astazi
cursivitatea tonului pianistic, care nu trebuie sa se bazeze exclusiv
pe o exagerati pedalizare. In situatia in care pianul este obligat si
inlocuiasca orchestra, poate chiar ansambluri vocale, problema
continuitatii tonului pianistic se acutizeaza.

Daca ne gandim la faptul ca suflatorii au un continuum
natural, prin suflare, cordarii au o prezentd cursivd in ton prin
portarea arcusului, pianul este pedepsit de catre mecanica
percutantd in segmentarea sunetului altfel decat continuum de
cordari sau suflatori. Ori aici pianistul acompaniator care 1si asuma
raspunderea realizarii cat mai obiective a dimensiunii orchestrale
gaseste solutii adeseori neagreate de stilisti ai pianisticii adecvate.

Preocuparea pentru legato, pentru cantabilizarea frazelor
este in atentia permanentd a pianistilor interpreti si a pedagogilor
pianisti.

F. M. Blumenfeld, un mare pianist, pedagog, dirijor rus a
fost considerat si unul dintre cel mai mari acompaniatori ai vremii,
alaturi de Anton Rubinstein si Modest Musorgski.

146



B. V. Asafiev scria despre acompaniamentul acestuia : Ne-a
fermecat prin tonul sensibil si rafinat, acompaniamentul lui Felix
Mihailovici la muzica interpretata de Saliapin. Nu voi uita cum,
prin redarea desavarsita a postludiului la liedul lui Schumann Die
alten, bésen Lieder, se ardta superior in intrecerea cu Saliapin.
Tofi ramdseserd inmdrmuriti cind muzica tacu'.

Acesta a activat §i ca pedagog la catedra de pian a
Conservatorului de muzica din Moscova, adaptand din experienta
sa pedagogiei pianistice. Astfel insista mult ca studentul sa invete sa
asculte muzica, atdt pe verticald, cat si pe orizontald, percepand
muzica in raport cu ceea ce precede si cu ce urmeaza, iar ulterior, in
ansamblurile camerale, ori 1n colaborarea cu orchestra sau
acompaniamente, cu solisti instrumentali sau vocali, raportarea cu
acestia. Dezvoltarea auzului launtric este deosebit de important, si
mai ales, anticiparea permanentd a desfagurarii muzicale.

Despre cantabilizarea pianistica spunea ca este realizabila
doar cand pianistul isi dezvolta sentimentul incordarii si elasticitatii
vocale a intervalelor melodice, astfel incat pianistul sa incerce acea
specifica senzatie musculard a intervalului pe care o cunoaste orice
cantaret care simte in glasul sdu gradul de incordare a intervalelor
dintre sunete.

Fiecare mare creator, fie el compozitor de opera, pian sau
alte instrumente create intru redarea muzicii culte si-a adus aportul
in creatia sa Intregind, completand in permanenta paleta coloristica
a sonoritatii. Un bun pianist interpret va capta acea coloristica,
gasind mijloace de expresie sonord, apeland la talentul, imaginatia,
tehnica si experienta acestuia.

Inci de la Bach, a cirei opera este muzica tuturor
timpurilor’, prin lucririle sale pentru clavecin, respectiv pian,
literatura de gen s-a Imbogatit expresiv. Omul acesta care stie tot §i
simte tot nu poate scrie o singurd notd, oricdt de neinsemnata ar

'B. V. Asafiev- N. A. Rimski. Korsakov, Moscova, 1944, pag. 78
% J. Ma. Corredor - De vorbd cu Pablo Casals, Ed. de Stat pt Literatura si Arta, Bucuresti,
1957, pag. 177
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parea ea, care sa nu fie transcendentald. Bach a cuprins pdnd in
adancul lor cele mai nobile sentimente cu o mdiestrie neasemuitd."

Organist de mare talent §i protestant riguros, Johann
Sebastian Bach a transformat muzica sacrd in cea mai elevata
expresie a rugdciunii.2

O importanta foarte mare In intonatia pianistica o are baza
vocald, redarea plastica si convingdtoare a caracterului melodiei
intonate. In functie de caracterul piesei, melodia trebuie construitd
si sustinutd cu aceeasi implicare pe care cantaretul vocal o are.
Legato-ul pianistic al sunetelor este rezultatul unui demers
complicat, la care musculatura si auzul launtric al pianistului
concura.

Eu insami am 1Intampinat dificultdti 1n interpretarea
lucrarilor lui Mozart in scoald, fiindu-mi extrem de grea frazarea,
cuprinderea lor, bazandu-ma exclusiv pe articulatie aerisita, pe
folosirea redusa a pedalei, pe sunet delicat, rafinat, cum mi se cerea.
Pana nu /-am intdlnit in opera, unde am fost influentata de suflul
natural al cantaretului, de implicarea si susfinerea musculara
extraordinarad, pentru a emite sunete diafane si a sustine fraza, de
pasiunea acestuia in gasirea culorii potrivite. Astfel, pianistul este
obligat sd completeze lipsurile tehnice ale instrumentului cu o
extrem de complexa imaginatie, cautand in permanentd solutii din
cele mai sugestive pentru rezolvarea problemelor.

Christian Ivaldi, interpret contemporan cu Mozart, remarca,
pe buna dreptate: acest natural din muzica lui Mozart este cel care
constituie cea mai pretioasd esentd si totodatd cea mai mare
dificultate. Cdnd descifrezi o partitura de Mozart, daca o faci
corect, totul ti se pare natural. E scris, deci e simplu. Totul ifi vine
parca sub degete: ritmul, frazarea, spiritul textului. Si apoi incep
munca, precizarea, iar totul este dezmembrat. f[i trebuie luni de zile
pentru a regasi acel natural, acea izbucnire care parea atdt de

"idem, pag. 158
? Larousse — De la Renastere pand la Iuminism (1492- 1789), Enciclopedia RAO, 2003, pag.
256
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evidenta.(...) lar acest fenomen este fundamental la Mozart. E
genial §i totodata este diabolic: riscul este acela de a realiza o
interpretare sociald, superficiala. Profunzimea Ilui Mozart este
clara, insa necesita cea mai mare aten;ie.l

De altfel, chiar Mozart a fost extrem de pretentios in
pedagogia sa pianisticd. Ca dovada ca a scris cel mai mult pentru
voce, certificd faptul ca gandea vocal, lega sunetele in maniera
cantaretilor, cerand aceeasi implicare in arta clavecinistilor. [i
reprosa lui Clementi lipsa de sentiment in interpretare.

Arta pianisticd a lui Mozart consta in suplete si precizie, In
elemente bine masurate, in claritate, totul fiind invaluit intr-o
atmosfera fina, gingasd, dar extrem de bine sustinutd muscular.
Aceste calitati expresive explica faptul ca operele lui Mozart, desi
sunt usoare la citit, sunt foarte greu de interpretat, necesitand o
desfasurare ampla de forte pentru sustinerea frazei muzicale.

In creatia lui Mozart, geniul si talentul sdu dramatic au avut
un rol precumpanitor in dezvoltarea pianisticii, a limbajului
muzical, a acompaniamentului, prin crearea personajelor veridice, a
caror partiturd sa fie un edificiu sincretic, deplin armonios, unitar.
In creatia mozartiana cuvantul este strins legat de muzica care il
subliniaza, intareste, 1i da sens.

Compozitorul care a facut posibild legatura intre pian si
orchestrd a fost Liszt, care in lucrarile sale si-a impus conceptia
orchestrald a pianisticii sale. Berlioz sesizeaza timbrul orchestral in
interpretarea lisztiana, fapt care nu era considerat ca fiind de natura
instrumentului, pana atunci. Acesta a orchestrat Simfonia fantastica
a lui Berlioz. Dupd pérerea lui Schumann, varianta era egald
originalului, folosind intreaga suprafata a claviaturii, Intr-o cascada
de sonoritdti, culori si dinamicd. Cunostinta cu Paganini il
influenteaza, realizand totodatd cd nu au fost speculate indeajuns
resursele si posibilitatile pianului, nici in ce priveste efectele sonore

! Larousse- De la Renastere pénd la Iluminism (1492-1789) , Enciclopedia RAO, 2003, pag.
311
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si nici nuantele interpretative, imbogatind mijloacele expresive,
conferind instrumentului un rol important in concertele de estrada,
accesibilizand publicului larg creatiile ce-i erau destinate.

Ca pianist si compozitor Frederic Chopin s-a remarcat prin
cantabilizarea instrumentului, valorificarea posibilititilor de
nuantare a coloristicii pianistice, alaturi de bogatia armonica si
melodica, simtul formei sunt trasaturi ce-l1 situeazd in fruntea
compozitorilor pentru pian. Chopin, influentat de arta lui Bellini a
introdus 1n arta pianisticd calitdfile belcantoului, caracterizat prin
legato, sunet frumos, cantabilitate, virtuozitate, rafinament,
delicatete.

Asa cum céantaretii considera belcantoul un balsam, ce
contribuie din plin la formarea, rafinarea tehnicii si a vocii, asa si
adaptarea vocalitatii la pian, sinonima calitdfilor chopiniene, de
cantabilizare, claritate, dezinvoltura, vor intregi tehnica pianistica.

Liszt gasea in pian posibilitatea exteriorizarii sentimentelor
sale, acest instrument complex fiind pentru el ce este pentru
marinar nava, sau pentru arab, calul.. Pasiunea mea face sa-i
vibreze corzile si claviatura sa participa intim la diferitele mele
stari sufletesti’.

Vincenzo Bellini a imprimat prin operele sale
cantabilitatea, lirismul, legato-ul, caracteristic belcantoului, atit de
greu de realizat de pianisti, ce vor apela la vocalizarea frazelor
muzicale, pentru a gasi acel liant necesar cursivitatii demersului
melodic. Apropierea melodiei de intelegeri adéanci ale teatrului
poetic, conturarea sensibilitatii personajelor, pasiunea, profunzimea
acestora ilustrate In povestile amoroase in care acestea sunt
implicate, sunt sugerate prin maniera belcantoului, prin dulceata
vocala si legatoul nesfarsit al frazei.

Wagner spunea in lucrarea sa Opera si drama: Muzica lui
Bellini este intru totul pornita din inima si totodatd intens legata de
cuvant.

! Gerd Kemper- Techniques pianistiques, Alphonse Leduc, Editions Musicales, Paris, p. 119
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Desi contestat ca armonist, contrapunctist, sau orchestrator,
Bellini este o sursa inepuizabild pentru insusirea cursivitatii frazei
prin melodia lui 1n stil arioso cantabile, prin dulceata sunetului si
rafinament muzical. Aceastd manierd 1i va ajuta si apropia pe
cantareti pentru fraza verdiana, sau pentru cea a verismului, pentru
marea operd, iar pe instrumentisti, Indeosebi pianistii
acompaniatori vor fi mai aproape de idealul muzical in realizarea
vocala a frazei.

Vocalizarea este dezideratul suprem al interpretarii
pianistice, realizatd prin gasirea coloritului adecvat si prin folosirea
tipului de rubato specific fiecarei epoci si fiecarui compozitor, dar
in primul rand prin deslusirea mesajului artistic. Desigur, telul,
modelul cantabilitdtii este vocea umana, fiind singurul instrument
creat de divinitate, toate celelalte fiind copii palide ale acestuia.

Daca la interpretarea mozartiana pianistul ajunge doar prin
vocalizarea frazelor muzicale, Bellini ne confirma drumul si
perfectioneaza tehnica.

Caracteristicile belcantoului vor deveni un balsam nu doar
pentru voce dar si pentru tehnnica pianistului acompaniator, dornic
sd-si Insugeasca un legato perfect, o fraza sustinuta, prin crescendo-
uri si decrescendo-uri, lipsite de accente, doar purtitoare de energie,
fara bruscarea sunetului, tuseu moale, catifelat.

Daca ar fi sa clasific calitatile specifice belliniene la a céaror
transpunere coloristica pianistul acompaniator va face apel, acestea
sunt: cantabilitatea, dolcezza, fragilitate, angelicul, dramatismul,
abandonul, resemnarea, puritatea, etc.

Robert Schumann pregatit sa devina pianist, in urma unui
accident este nevoit sd renunte la carierd, activind exclusiv in
domeniul compozitiei §i criticii muzicale. A fondat in 1834 o
revista ce apare si astazi, Neue Zeitschrift fur Musik in care milita
pentru ideea de a privi muzica ca o fortd sociald, capabila sa
inmagazineze idei ale actualitdfii, sentimente adéanci, bogatii
folclorice, neomitand latura formatoare a ei. O profundad analiza
psihologica se impleteste cu natura poetica a autorului dand nastere
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la opere cu puternic continut emotional, ce dezvaluie adancuri de
nepatruns ale sufletului, in care Insasi mintea sa s-a pierdut ulterior.

In muzica sa pentru pian, Maurice Ravel (1875-1937), se
remarca prin virtuozitate si efecte sonore, elementele componente
ale intregului ansamblu de mijloace expresive menite s redea
ideea poeticd, Imbogatind gama de nuante coloristice a
instrumentului cu o seama de trasaturi delicate care cer interpretilor
multa finete, subtilitate, precizie, limpezime si plasticitate. Bogatia
coloristica, inventivitatea, l-au afirmat ca wun maestru al
instrumentatiei, aducand un plus de culoare prin orchestralitatea
lucrarii pentru pian Tablouri dintr-o expozitie de Modest
Moussorgski.

Piotr Ilici Ceaikovski (1840-1893) aduce un plus de
nostalgie, prospetime, bogatie si forfa emotionald. Un limbaj cu
totul remarcabil, ce jongleazad intre Inaltitor si grotesc, lirism si
dramatism profund, umor si ironie caracterizeaza opera lui Serghei
Prokofiev (1891-1953), completand paleta coloristica pianistica.

Creatia lui Richard Strauss' se remarci prin abundenti
coloristica a paletei orchestrale, elementul descriptiv ocupand un
loc foarte important in opera sa, in care dinamismul alterneaza cu
pagini de o autentica poezie liricd. Compozitorul se impune prin
lucrdrile pentru orchestra, unde-si putea desfasura talentul
coloristic, constituind un model pictural-sonor pentru pianistul de
talent. Se stie ca orice talent, cdt de mare o fi el, chiar daca se
numeste Bach, Mozart, sau Strauss, era blamat de parteneri
invidiosi din breasld, de ultimul spunandu-se la premiera operei
Cavalerul rozelor: Ce pdcat ca e Strauss si cd nu e Johann; ce folos
ca e Richard, daca nu e Wagner?...Autorul acestei ineptii nu se
cunoaste, in schimb opera si numele blamatului, dainuie in veci...

Gustav Mahler” s-a inspirat in simfoniile sale din liedurile
pentru voce si pian, invitdnd pianistii sd gandeascd orchestral

' 1864-1949, compozitor si dirijor german
> 1860-1911, compozitor si dirijor austriac, autor al ciclurilor de lieduri Des Knaben
Wunderhorn (Micul cornist), Lieder Eines Fahrender Gesellen (Ucenicul hoinar), lucrari
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acompaniamentul, acestia cautand in variantele orchestrale varietati
timbrale ce invita la diversificari ale paletei coloristice.

Claude Debussy (1862-1918) a imprimat muzicii pentru
pian rafinament si suplete demonstrand ca pianul poate fi, pe langa
instrument de percutie, un instrument capabil sd creeze atmosfera
cu o profunda subtilitate in redarea nuantelor. La fel ca si orchestra,
in opera sa Pelleas si Melisande, pianului 1i revine un rol important
in acompaniament, In crearea atmosferei, un factor esential in
realizarea sonorda a substantei emotionale aflate la baza textului
poetic.

Giuseppe Verdi, a imprimat In operele sale, compuse la
pian, la fel ca majoritatea compozitorilor, trasaturi caracteristice
temperamentului italian, sinceritatea sentimentelor, expresia simpla
si directd, patos si simt dramatic. Pianistul acompaniator, la fel ca
solistul interpret va imprima 1in lucrdrile sale caracterul
personajelor, crearea cadrelor dramatice. Pianistul va consulta atat
partitura orchestrala cat si inregistrarile lucrarii pe care o studiaza in
vederea constientizarii culorii orchestrale dorite de compozitor, ce
contribuie din plin la sugerarea imaginii sonore. Melodiile sale
emotioneazd prin farmecul lor poetic, prin forta emotiei, prin
simplitate si substanta.

Giacomo Puccini, reprezentant de seama al verismului, a
realizat prin puternicul sdu sim{ dramatic, momente impresionante,
fiind un creator de atmosfera, un ilustrator sugestiv de imagini,
determindnd pianistii acompaniatori §i solistii interpreti sa-si
dezvolte imaginatia, gustul culorii, pentru a putea reproduce cu
succes, operele sale.

Diferiti creatori, diferite temperamente, si-au dat concursul
in a ilustra prin prisma sensibilitifilor si a temperamentelor sale
prea plinul sufletesc, geniul creator, dand nastere unor opere
nemuritoare, intregind paleta coloristici sonora, completand in

vocal-simfonice: Das Klagende Lied (Cant de jale), Das Lied von der Erde (Cantecul
pamantului) si 10 simfonii.
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permanenta pictoriale ale sufletului uman, iscand emotii, redand
bucurii sau tristeti, deznadejdi sau sperante, etc.

Tipuri creatoare

Viziunea pe care si-o formeaza artistul despre existenta sa
si despre lume in general este rezultatul atitudinii pe care o ia fata
de framdantarile ce-i tulbura sufletul. Aceasta atitudine variaza,
evident, cu fiecare personalitate. Ea este determinatda de factori
care, pentru fiecare personalitate, au alt caracter, (...) avem de a
face cu diferite tipuri in ce priveste viziunea asupra lumii
reprezentate de opera de artd, este de parere Liviu Rusu in lucrarea
sa Eseu despre creatia artisticd’.

Liviu Rusu® departajeaza tipurile creatoare, in trei categorii:
- tipul simpatetic din care face parte si Mozart, pe care il citeaza
prin : Nici inteligenta elevata, nici imaginatia, nici amdndoud la un
loc nu fac geniul. Iubire, iubire, iubire. latd sufletul geniului.’
Caracteristica muzicii mozartiene este [umind, incdantare si
surds,..(trasaturi caracteristice ale tipului simpatetic),..echilibru
perfect intre inimd §i ratiune, inima lui nu se
arde, iar ratiunea lui nu este rece, ci amdndoud
se contopesc desavarsit... Tehnica lui Mozart
este tehnica disciplinei i a echilibrului. El insa
nu le cucereste, ci se complace in ele de la

inceput. Se manifesta in sufletul lui ca un dar
venit din alta lume. Din aceastd cauzd pasiunile mai vehemente,
care nu lipsesc din creatiile lui, se manifesta numai ca nuante, fara

! Editura Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1989, pag. 275

2 1901-1985, psiholog, estetician, cercetdtor, istoric literar, profesor universitar la
Universitatea din Cluj

* A. Boschot- La lumiére de Mozart, Paris, Plon, 1928, p. 50
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sa ajunga vreodata sa domine. Ele se fac simtite din
departare §i nu devin niciodata evidente, ca sa nu
tulbure senindtatea atmosferei. Asa se explica
inabusirea revoltei in muzica sa §i impdcarea cu
destinul, atdt de caracterisitice pentru tot ce a creat’.

Creatorii acestui tip sunt atrasi si ridicati de soare. Insd
dupa cum si soarele are pete intunecate, si dupd cum orice flacara
are in centrul ei un sdmbure negru care grupeazd razele, tot asa
viziunea lor asupra lumii, luminoasd si calda, este strabatuta din
cdand in cdnd de cdte un suspin, un freamat de durere. Este semnul
ca impulsul creator, ...izvordste din nelinistea prin care se
reveleaza misterele adanci ale existentei. Chiar si din viziunea
transfigurata de lumind se degajeaza acea suferinta
prin care sufletul artistului este legat de pamant.”

- tipul demoniac echilibrat, din care face parte si Bach. Muzica lui
se caracterizeazd printr-o armonie puternicd, prin care strabate
freamatul unui suflet agitat de neliniste.

- tipul demoniac expansiv, din care face parte si
Beethoven. Daca la Mozart domina lumea ideald,
la Bach, lumea reala, la Beethoven domina intru
totul lumea interioard. Aceasta este atdt de
furtunoasa incdt nu-i da ragazul sa se preocupe §i
de o alti lume... In timp ce tipul demoniac echilibrat

lupta pentru echilibrul sau, punandu-se de acord cu lumea reald,
efortul lui Beethoven nu tinteste decadt acordul cu sine insugi.”

! Liviu Rusu — Eseu despre creatia artisitica, Ed. Stiintifici si Enciclopedici, Bucuresti,
1989, pag. 291
? Liviu Rusu, op. citatd, pag. 293
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Tipuri interpretative

Ana Voileanu Nicoara, in Contributii la problematica
interpretarii muzicale aminteste de pianistul si pedagogul german
Karl Adolf Martienssen, fost profesor la Conservatorul de Muzica
din Berlin, care, in cartea sa Die individuelle
Technik auf der Grundlage des schopferischen
Klangwillons catalogheaza interpretii, sintetizand
trei tipuri reprezentative:

- tipul static, clasic, ilustrat de pianistica lui Hans
von Biilow, caracterizat prin concizie, preponderenta desenului
asupra culorii, pedalizare putind, stdpanire extrema

- tipul extatic, romantic, ilustrat de Artur
Rubinstein, urmadreste intregul fortelor sufletesti,
sensul artei, imaginile, parabolele sesizabile in
opera muzicald, fenomenul sonor sensual, varietatile
coloristice, contraste timbrale, pedald multd, vointa

de talmacire a operei interpretate.

- tipul expansiv, expresionist, ilustrat de Ferruccio Busoni; ndzuinta
sa este sinteza, constructia de planuri,
arhitectonicul, 1si marturiseste inrudirea cu barocul.

Varii temperamente si personalitdti se
intdlnesc pe scena mare a artei sonore uniti intr-un

! idem, pag. 310
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singur scop, un singur limbaj universal, muzica. Interesant este ca,
in aceastd diversitate de temperamente, §i caractere, comunicarea
intre partenerii interpreti este lipsitd de probleme, indiferent de
tipurile creatoare in care acestia se Incadreaza, adaptandu-se,
mulandu-se unul dupa altul, uitdnd de orgolii, mandrii, rautati,
frustrari, reusind sa creeze un limbaj ideal.

Pianul a fost instrumentul compozitorilor, al dirijorilor, cel
putin mai demult fiecare dintre acestia stapaneau tehnica pianistica
compunand, respectiv studiind partitura, pianul fiind instrumentul
ce asigura perspectiva realizarii partiturii complexe, pianul incita la
gasirea timbralitatilor potrivite imaginii sonore.

Acest parcurs, dar de data aceasta pornind de la partitura, i
revine si pianistului acompaniator. Pornind de la partitura,
consultand partitura de orchestra, ajutat de inregistrari (acolo unde
este cazul) pianistul acompaniator recunoaste in functie de registre,
sonoritati, articulatie, linie melodica, specificul instrumentului
potrivit surprinderii mesajului artistic.

Compozitorul cunoaste mesajul, cautand limbajul muzical,
timbralitatea potrivitd redarii acestuia, interpretul are la dispozitie,
prin partitura, limbajul muzical, timbralitatea, misiunea lui fiind
insusi mesajul!
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