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,Ceea ce e important in artd e sd vibrezi tu insuti
si sd-i faci si pe altii sd vibreze.”

George Enescu



CUVANT INAINTE

Cartea de fata se delimiteaza din start de un ipotetic tratat de
dirijat orientandu-se in spre descrierea demersului dirijoral ca factor
de implinire a unei conceptii interpretative. Astfel ca aici nu vom
intdlni nimic din explicatiile rigide ale unor prime lectii de dirijat,
nimic din teoriile tactarii, din abilitdtile acordajelor optime sau din
infinitezimalele disponibilitati ale nuantarilor agogice.

Plasate intre perpetuum-ul cotidian - care pentru specificul
acestei familii de interpreti se numeste demers dirijoral - si intre
idealul pe de-a-ntreg nicicand realizabil, numit cu prudenta lucida
implinire interpretativd, aceste pagini oglindesc o impresionanta
maturitate in abordarea frontala a problemelor de baza ale artei
interpretarii. Este de fapt descrierea profesiunii de credinta a unui
interpret care isi paveaza cu rabdare drumul parcurs spre atingerea
desavarsirii imaginate.

Din materialul prezentat aici se poate urmari logica
fundamentala a autorului care isi jaloneaza profesia intre partitura
premisd, pasind pe drumul spinos al repetitiilor pregatitoare pentru
gestul interpretativ, implinit In concert.

Capitolele acestei carti urmeaza cu strictete etapizarea
demersului dirijoral, de la premisa la implinire:

[. Partitura ca premisa a unui act interpretativ
[I. Strategii de lucru in repetitii
[1I. Comentarii asupra unor impliniri interpretative

Suntem datori insa cu o precizare referitoare la pagina
muzicologica specifica pentru stilistica interpretarii muzicale. Din
cele mai vechi timpuri optica practicianului a fost diferita de cea a
teoreticianului sau a creatorului (in cazul cand acestia erau persoane
distincte). Muzicologia majora a avut dintotdeauna vanitatea de a se
legitima in zona abstractiunilor teoretice, lasand creatia In
intimitatea laboratorului tehnicilor de scriitura (descrise sau
escamotate) si interpretarea In perimetrul intuitiilor agogice ale
articuldrii nuantarilor temporale.

In acest context interpretul s-a vizut eliminat din amfiteatrul
dezbaterilor logice fiind chemat, in cel mai fericit caz, pentru



sonorizarea unor ilustratii sonore. Compozitorul a oferit si ofera in
continuare, cu 0o anumita inconstienta, materia prima, respectiv
obiectul muncii, atat pentru interpret cat si pentru muzicolog. Dar
daca acceptam faptul ca muzicologia este totusi stiinfa muzicii va
trebui odata si odatda sa ne reevaluam optica asupra analizei
muzicale. Or, din acest punct de vedere cartea de fatda inseamna un
inceput de bun augur.

Ciprian Para este un interpret care nu se limiteaza a trai in
trecut ci se vede mereu ancorat in componistica timpului sau pe care
il serveste cu constiinta celui ce are vocatia de a se pune in slujba
muzicii. Desigur ca un interpret are libertatea de a se Implini doar
intr-un anumit perimetru stilistic in care s-ar simti mai acasa si unde
si-ar vedea valorificate la maximum disponibilitatile sale
interpretative. Dar autorul acestei car{i 1si exprima transant
atasamentul fata de acel tip de interpret total pentru care demersul
dirijoral ca factor de implinire a unei conceptii interpretative se
extinde firesc peste un cat mai vast repertoriu.

Suntem siguri ca experienta decantatd in aceste pagini scrise
cu pasiune si profund atasament pentru profesia de muzician
interpret va starni mult interes in randul tuturor iubitorilor de
muzica.

%WA ﬁ”m_



INTRODUCERE

Aceasta carte 1si propune sintetizarea unor elemente de
interpretare care fac obiectul artei dirijorale. Aceste pagini au izvorat
dintr-o profesiune de credinta care m-a facut sa ma dedic cu toata
pasiunea dirijatului; m-am sim{it atras de compartimentul
interpretarii fascindandu-ma intru totul. Drumul formarii mele ca
muzician a cuprins momente de referinta pornind ca instrumentist in
orchestra Liceului de Muzica ,lon Vidu” din Timisoara, mai apoi ca si
corist in Cappella Transylvanica precum si In prestigiosul Cor al
Filarmonicii din Cluj-Napoca. Din aceste perspective m-am identificat
in repetate randuri cu imaginea dirijorului care slujeste adevarata
arta. Actualmente, iIn postura de cadru universitar la disciplina
Dirijat de la Academia de Muzica ,Gh. Dima” si dupa doua decenii de
exercitare a profesiei de dirijor, am incercat sa sintetizez elementele
esentiale pentru aceasta ramura de activitate. Nu am avut intentia de
a formula precepte in directia unui tratat de dirijat, chiar daca am
facut referiri asupra ansamblurilor de tip instrumental ori vocal cu
specificul lor; pozitia dirijorului, cu tot angrenajul relational existent,
este urmarita consecvent, accentuand mai ales propriile convingeri
asupra fenomenului interpretativ/dirijoral.

S-a cristalizat in timp o opticd asupra manierei de
interpretare dirijorala disociata genuistic si stilistic In decursul
abordarii unui vast repertoriu. Pe fundamentul acestuia, demersul
dirijoral vine ca implinire a unei conceptii interpretative proprii,
edificata prin insusi evenimentul muzical ca atare. Imaginarea
proiectului interpretativ pornit de la partitura, trecand prin munca
de/din repetitii cu ansamblul si finalizand cu prezentarea in
concertul public, se realizeaza conform unei esalonari logice impuse,
dar si intuite. Edificarea acestuia s-a concretizat prin structurarea
problematicilor in cele trei capitole, concludente de altfel, in ipostaza
cuprinderii unui repertoriu.

Ca punct de pornire in ceea ce priveste continutul, am incercat
realizarea si configurarea unei baze de date, canalizandu-mi mai apoi
observatiile proprii asupra unei arii repertoriale. Sintetizarea
acestora vine ca un recul al experientelor muzicale foarte diferite nu



numai sub aspect cantitativ repertorial ci si calitativ, particularitatea
fiecarui ansamblu muzical fiind un dat asupra caruia nu putem
interveni In totalitate.

Am apelat la anumite repere analitice care vor satisface la un
moment dat nevoia de concretizare teoretica asupra unor
consideratii pe care le-am decantat doar practic pana acum.

Cartea este structurata in trei mari capitole, aprofundarea si
intelegerea unor momente din creatia muzicalda au declansat nevoia
de exprimare a unor concluzii teoretice. Consideratiile formulate
sunt totalizatoare, ele nu pot face abstractie de experienta pe care
intregul repertoriu parcurs a sedimentat-o in constiinta artistica de
interpret.

Finalitatea unui obiectiv perspectival este urmarita prin
prezentarea unor asertiuni teoretice si analitice, din punctul de
vedere al dirijorului, spre a servi ca reper si altor interpreti, in
formare sau chiar consacrati.



CAPITOLULI1
PARTITURA CA PREMISA A UNUI ACT INTERPRETATIV

1.1. Criterii de selectare a partiturilor

» .. Partitura, cu semnele ei inghetate, este singurul reper
imuabil al interpretdrii: ea reprezintd un ansamblu de indicatii
necesare dar nu si suficiente'.”

In alegerea partiturilor ce urmeazi a fi abordate, mai apoi
redate Intr-un viitor concert, functioneaza doua criterii:

- unul ar fi cel subiectiv, dictat de stadiul cultural, talentul si
gustul artistic al interpretului la acel moment, apropriate si cercetate
in profunzime?

- celalalt, pragmatic, In care intra anumite titluri cerute de

impresar sau jurii (pentru concursuri, festivaluri nationale si
internationale), care nu intotdeauna satisfac si preferintele
subiective ale dirijorului®.
Plasat intre aceste doua situatii, dirijorul este obligat sa faca fata
finalizand opusurile respective la modul cat mai satisfacator cu
putintd. Pe baza acestor criterii, dirijorul imagineaza o logica fireasca
a derularii unui concert, care va raspunde unor deziderate multiple,
motiv pentru care isi va selecta acele lucrari dorite, cuplate armonios
cu cele mai mult sau mai putin impuse. Asamblarea unui repertoriu
astfel constituit - dupa criteriile mai sus amintite - presupune apelul
la mai multe aspecte de acuplare a pieselor, derulare a lor; aspecte
foarte diverse si complexe ce implica o atentie deosebita, pentru care
vom acorda, la momentul potrivit, atentia cuvenita.

Prin forta imprejurarilor, un interpret este o personalitate
artistica publica si de cele mai multe ori trebuie sa tinda cont de
numeroase oportunitdti dictate de jocul social. Este de dorit ca in

1Vieru, A., Cuvinte despre sunete, Editura Cartea Romaneascd, Bucuresti, 1994, p. 287.

2 n acelasi sens, se poate vorbi despre abordarea unei arii stilistice mai restranse la un
moment dat, sau chiar a creatiei unui singur compozitor, in dorinta de aprofundare a unor
aspecte ce ne par a fi esentiale. Aici intervin cercetarile comparate, atat din punct de vedere
componistic, cat si interpretativ.

3 Latura obiectiva a abordarii unui repertoriu tine de aspectele politicii culturale,
managementul institutiilor de spectacol ce promoveaza cu diferite ocazii anumite lucrari ce-
si au justificarea tocmai in prospectarea ,piefei” consumatorilor de arta, confruntati,
bineinteles, cu repere strict muzicale inerente.
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acest context interpretul (dirijorul) sa fie posesorul unui bun gust
artistic care sa-1 propulseze prin politica sa repertoriald; in urma
prestigiului dobandit sa poata promova o creatie muzicala,
selectionata dupa criterii valorice pe deplin motivate.

1.2. Studiul partiturii, etapa premergdtoare muncii cu
ansamblul

Odata selectata, partitura necesita a fi parcursa cu maxima
atentie pentru a ne forma o imagine cat mai clara asupra ei. La baza
studiului partiturii stau o suma de factori determinanti (si imanenti)
ce se cer a fi relevati din fiecare paginda muzicala si anume: aspectele
de scriitura: armonice, contrapunctice, formale, structurale, agogice,
dinamice, stilistice, estetice; in fapt, o partitura este codarea
intentiilor compozitorului ce trebuiesc decodate, insufletite,
reactualizate, revitalizate prin intermediul actului interpretativ.

Un bun interpret isi cauta propria viziune imaginativa asupra
muzicii ce urmeaza a fi interpretata intai prin munca directa cu
partitura, iar apoi isi confrunta conceptia sa cu alte versiuni
interpretative existente pe imprimari audio, video etc. Stadiul de
confruntare a propriei conceptii in urma lecturii si analizei partiturii,
nu este obligatoriu a fi urmat de auditii sau vizionari deoarece,
uneori, in cazul primelor auditii absolute, ele nici nu exista.

De altfel, compozitorul isi concepe partitura de pe o pozitie
ideal-abstracta, pe cand dirijorul-fiinta pragmatica-sesizeaza cu
exactitate zone de neconcordanta Intre partitura scrisa si capacitatea
obiectiva de sonorizare.

Ionel Perlea afirma: ,Nici unui dirijor nu-i e permis sa schimbe
partitura, sa denatureze astfel intentia autorului. In limitele ei
riguroase, partitura trebuie doar interpretata in asa fel de catre
dirijor, pentru ca totul sa se pastreze autentic, dar din care el sa
«scoata» exceptionalul, chiar extraordinarul®.”

De altfel, dirijorul ca interpret mai are sansa de a realiza si
alte versiuni interpretative conforme gustului sau artistic, pe cand
compozitorul ramane In nemiscarea ideala a partiturii sale. Iata de ce

4 Radulescu, A. si Sava, 1., Dirijori romani, vol. 11, Editura Muzicalg, Bucuresti, 1985, p. 41.
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un interpret se gaseste in fata unei sarcini mult mai concrete decat
chiar compozitorul. Interpretul expune lucrarea in timpul obiectiv,
echilibrandu-1 cu timpul sau subiectiv.

In procesul de studiu dirijorul giseste diverse metode de
insusire a partiturii. Lecturarea se poate face fie la pian, fie vizual
(auzul intern avand aici un rol important in aceasta faza de lucru), in
nici un caz direct cu ansamblul. Partitura este bine sa fie insusita in
prealabil atat pe orizontald (aceasta insemnand parcurgerea fiecarei
linii/voci in parte, a fiecarui plan sonor etc.), cat mai ales pe verticala
(prin constientizarea anumitor acumulari de voci si/sau
instrumente, efecte sonore globale etc.); aceasta - la nivelul derularii
inaltimilor si duratelor. Mai apoi, relaionarea acestora cu aspectele
frazeologice, dinamice, agogice, timbrale se vrea ca stadiu mijlocitor
spre cel final de cuprindere totala a lucrarii si de revelare a
,misterului” muzical.

In procesul de studiu, ne propunem parcurgerea integrali a
lucrarii pentru a ne face o imagine cat mai veridica asupra timpului
ideal de existenta a acesteia. Studiul se va concretiza prin sesizarea si
parcurgerea unor ,momente cheie” (tehnica decupajelor); asupra
acestui lucru vom mai reveni in capitolul II.

Se poate spune ca o partitura trebuie revazuta, regandita de
nenumadrate ori pentru a ne apropia cat mai mult de intentiile initiale
ale compozitorului. De fiecare data, prin contactul direct cu partitura
se poate descoperi ceva, spre o deplind intelegere/realizare.

Memorizarea nu este bine sa fie impusa, ea vine in timp, de la
sine, fara eforturi suplimentare (ar fi de dorit ca aceasta sa nu fie
mecanica, ci una logica). Aici putem spune ca cel mai usor se poate
memoriza avand si o imprimare audio, fara a copia realitatea de pe
banda/CD, aceasta fiind doar un element de sprijin, de verificare a
veridicitatii si corectitudinii materialului dat. Acum putem face o
adnotare pentru a nu se intelege gresit precizarea de mai sus.
Existenfa unor versiuni interpretative anterioare poate sa apara ca
un element de cunoastere suplimentara si nu unul determinant, de
studiu; hotaratoare ramane citirea la pian, vizualizarea prin
activarea auzului intern, cea mai eficienta insusire constituindu-se pe
baza celor doua.

11



Revenind la procesul de memorizare, interpretul se sprijina
mult si pe memoria vizuald, desigur foarte importanta, deoarece
reprezintd o ,fotografiere” a partiturii, prin care isi fixeaza anumite
repere (litere sau cifre, la pagina...,, la masura...,, la semnul...). Din
aceasta cauza anumite semne grafice pe care si le noteaza dirijorul in
partiturd sunt tot atitea puncte de reactualizare mnemonici. In faza
de repetitie sau cea de concert, un dirijor profesionist, poate lucra cu
partitura pe pupitru (ea avand un rol orientativ), acesta fiind intr-un
anume stadiu de stipanire a compozitiei muzicale®:

,Dirijorul trebuie sa Invete partitura astfel incat in timpul
dirijarii sa poata conduce intotdeauna din memorie. Numai in acest
fel el este liber si tind in ochii sdi orchestra®.

Munca cu ansamblul porneste de la nivelul la care partitura
este Insusita intr-o proportie destul de mare, aceasta fiind doar o
aducere aminte. Reactualizarea unor repere de memorie prin
insemnadri particulare, personalizate (tema la instrumentul...,
modulatie de la masura..., repriza la litera.., partea a doua la
pagina.., pauze mai mici sau mai mari In derularea discursului
muzical etc.) se constituie la un moment dat ca elemente esentiale ce
nu pot fi neglijate, uitate.

Cand o partitura se poate considera a fi stiuta mai ales “pe
dinauntru”, dirijorul se simte tot mai putin dependent de aceasta,
ancorat fiind insa in intimitatea acelei partituri: de acolo incepe
adevaratul drum de recreare. Putem spune ca dupa foarte multe
reveniri asupra partiturii, cand dirijorul are o imagine cat mai clara,
chiar ,plastica”, atunci are sentimentul ca surprinde dezvoltarea
timpului muzical intr-o cuprindere, stapanind cu siguranta toata
lucrarea. De abia de aici incolo se poate decanta o conceptie proprie
de redare a partiturii - garantia unui demers eficient in finalizarea
actului interpretativ.

5 Hans von Biilow spunea: ,Dirijorul trebuie sa aiba partitura in cap, nu capul in partitura”,
in: Gasca, N. Arta dirijorald, Editura Didactica si Pedagogica, Bucuresti, 1982, p. 14.
6 Scherchen, H., Handbook of Conducting, Oxford University Press, Londra, 1966, p. 15.
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1.3. Cristalizarea unei conceptii interpretative

JArtd temporald, muzica, isi oferd structurile in desfdsurare
intr-o succesiune de imagini in care nimic nu poate fi indiferent,
neglijat, plat, inutil. Identitatea elementelor ireductibile angajate se
dobdndeste in context'.”

Pentru inceput si noi vom sublinia un element fundamental si
anume acela cd muzica este o arta temporald. Niciunde nu se
urmareste cu mai mare obiectivitate realizarea temporalitatii muzicii
decat in actul de interpretare. Dirijorul este cel care da masura reala
si obiectiva a temporalitatii. Daca intr-o partitura muzica este
plasticizata prin coduri specifice scriiturii, oricat de bine le-am
stdpani, nu avem imaginea clara a temporalitatii. Precizam ca
temporalitatea creatiei muzicale este realizata in concret si palpabil
numai In procesul interpretativ. Din aceasta cauzd, In demersul
interpretativ, unul din elementele esentiale este stapanirea
temporalitatii. Fata de aceasta prima observatie este necesar a
detalia cateva aspecte.

Un prim element constitutiv al temporalitatii muzicale este
ritmul. Configurarea sa din inlanfuirea si relationarea duratelor in
succesiunea lor este realizata pe axa temporalitatii cu o exactitate
riguroasa. Existenta unor relatii dihotomice in artele temporale cum
ar fi lung-scurt, accentuat-neaccentuat, este rezultatul structurarii
precise, dupa principiul diviziunilor binare, ternare, eterogene,
respectiv consecutiei regulate sau aleatoare a accentelor.

Un alt element important In exprimarea muzicala il constituie
tempoul. Nu este suficient sa expunem o muzica intr-un tempo mai
lent sau mai rapid pentru a spune ca stim si interpretam acea creatie
muzicala. Dirijorul trebuie sa aiba o optiune foarte clara si adecvata
asupra tempoului in care se va derula muzica respectiva. Consideram
ca tempoul este un parametru care personalizeaza interpretarea care
poate varia In fiecare versiune interpretativa prezentata.

7 Bentoiu, P., Gdndirea muzicald, Editura Muzicala, Bucuresti, 1975, p. 199.
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Compozitorul poate sa propuna un anumit tempo, dar cel care
il realizeaza concret este interpretul insusi®.

in Renastere, Baroc, tempo-ul nu era notat, acesta fiind lasat
in seama celor ce interpretau deoarece, pe langa uzantele vremii,
caracterul muzicii respective impunea un anume tempo. De abia in
Clasicism va fi configurat un sistem coerent si integru de notare a
tempoului, dezvoltat ulterior in celelalte epoci muzicale. Cei care au
stimulat imaginatia compozitorilor in notarea tempoului au fost
tocmai interpretii. La intalnirea cu actul interpretativ, compozitorii
au ajuns treptat la concluzia ca si acest aspect trebuie notat. Abia
dupa studiul partiturilor care reflectd o stapanire perfecta a lor,
interpretul se manifesta deplin in realizarea proiectului interpretativ
(act perpetuu viu).

Daca pana acum am vorbit despre elemente de stapanire a
timpului muzical in realizarea actului muzical viu, in continuare vom
aborda un al doilea element si anume spatialitatea muzicala.

Un interpret valorifica lucrarea tinzand Inspre o redare cat
mai apropiata de ideile compozitorului, la nivelul tuturor
parametrilor inglobati in aceasta. Nu este suficient sa stapanesti
dimensiunea temporald a unei opere muzicale ci, in egala masura,
trebuie sa o si ,,expresivizezi”.

Spatializarea sonora nu este altceva decat urmarirea unor
relatii de reliefare expresiva, ori expresivizarea discursului muzical
este realizata la modul real prin (nuantari, accentuari, reliefari si, nu
in ultimul rand, prin apropieri si departari sonore). Toate acestea se
aseaza pe platforma unei anumite retorici muzicale, timp de frazare
si rostire a muzicii, ,valurirea” ei dand contur si sens prin asa-numita
frazare muzicala.

,Domeniul frazarii, desi capital, este deseori dominat de
arbitrar, ignoranta sau prost gust, panda si acolo unde exista

muzicalitate Tnniscutia®.

8 {ntr-o discutie cu dirijorul Florentin Mihdescu, acesta a afirmat urmitoarele: , Tempo-ul
este mult mai mult decat un simplu organizator metronomic al discursului, el este inainte de
toate un mediu al constructiilor expresive. Tempoul este cel mai mare producator de forma
artistica. Tempourile sunt coextensive intregii forme muzicale, persistand pe intreaga
durata a lucrarii, realizand o definire a mediilor expresive prin care aceasta se articuleaza.
Pe parcursul unei lucrari putem vorbi de tempo si relatii de tempo care se realizeaza de la o
radacina de tempo.”
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Asadar, discursul muzical primeste suplete si expresivitate,
interpretul luandu-si rolul in serios. Tocmai de aceea, fiecare
interpret este unic, avand o conceptie clara in redarea lucrarii; prin
aceasta interpretii se deosebesc unii de ceilalti.

Inefabilul prezent in orice pagina muzicala - acel ,ceva” de
printre randuri - ce nu poate fi perceput de unii interpreti, nici nu va
putea fi exprimat, astfel opusul nefiind prezentat in toata bogatia sa
semantica. Din aceasta cauza conceptia interpretativa face parte din
acel demers trudnic, nevazut, interpretul dandu-i viata lucrarii.

Yehudi Menuhin a scris in legatura cu interpretarea: “...sarcina
interpretului consta in stabilirea unui echilibru intre compozitie si
propria-i constiin{d. El se straduieste neincetat ca sa intrupeze in
esenta sa forma altuia. In nici un caz el nu trebuie si o schimbe si
totusi posibilitatea de a-i da viata din nou nu depinde decat de
convingerea si emotiile sale proprii.*””

De asemenea, si timbralitatea face parte din expresia realizarii
sonore ca un dat intrinsec al partiturii. Existd un concept brut,
primar, asupra timbrului cum ca timbrul = culoarea unei surse
sonore. Un mare interpret stie ca in contextul unui timbru oarecare
se pot diversifica foarte multe culori adiacente ale acestuia. Dirijorul
autentic cauta in ansamblu culori speciale, rezultate prin asocierea
unor voci sau instrumente; pentru a-si servi o anumita expresivitate
va reliefa sau estompa acele efecte timbrale.

In partiturd se dau niste parametri abstracti, ideali, dar
dirijorul gaseste cele mai eficiente modalitdti practice de realizare,
desigur, In baza unei conceptii “solide” asupra intregului. Interpretul
este cel care da personalitate expresiva lucrarii. Nu este suficient ca
dirijorul sa aiba o conceptie interpretativa, o imagine ideala a
efectului global expresiv; acesta trebuie sa gdseasca cele mai
eficiente metode pentru a determina ansamblul sa realizeze acest
efect global expresiv. “Expresivitatea consta in palpitul «fiintarii»
(Noica) frazei muzicale In devenirea ei, de la litera textului catre
ascultator prin intermediul interpretului care-i confera viata.

9 Niculescu, St., Reflectii despre muzicd, Editura Muzicala, Bucuresti, 1980, p. 355.
10 Corredor, J., De vorbd cu Pablo Casals, Editura de Stat pentru Literatura si Arta, Bucuresti,
1957, p. 267.
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Adevarata expresivitate nu este un artificiu adaugat (un ornament
suplimentar de infrumusetare), ci insasi trdirea efectiva declansata
de textul muzical ai c3rui parametri, fara s3-i trideze, ii depaseste™.”

Credem ca exista o tehnica specifica a expresivizarii intru care
converg toti parametrii muzicali.

Dirijorul - interpret al interpretilor - depune o munca
istovitoare In asamblarea si omogenizarea acestora pentru realizarea
dezideratelor propuse. El poate obtine acele momente unice in
expresivizarea muzicii numai dupa ce si-a gasit tofi pasii
intermediari ce trebuiesc neaparat parcursi. Este dificil sa convingi
un instrumentist sau vocalist despre cladirea efectului global de
ansamblu, deoarece egoismul propriului eu, ar trebui depasit.

Tehnica expresivizarii ar fi, poate, ultimul stadiu 1in
configurarea unei conceptii interpretative care ar fi de dorit sa fie
reliefata in planul de repetitii si, nu in ultimul rand, in concertul final.

Multi dirijori finalizeaza cu o executfie buna, obiectiva, putini
insa aduc publicului adevarate interpretdri care sa rezoneze pe
aceeasi unda.

Marin Constantin sublinia: “O interpretare devine remarcabila
numai in momentul in care dirijorul reuseste sa convinga auditorul
de justetea propunerii sale, cand atat corul, cat si publicul 1i accepta
fara rezerve respectiva versiune, ii intuieste adancul motivatiei, cand
reuseste sa capteze un numar nelimitat de iubitori de frumos, i place

si vibreze la unison cu sensibilitatea sa'2”

11 Raducanu, M., Introducere in teoria interpretdrii, Editura DAN, lasi, 2003, p. 117
12 Constantin, M., Arta constructiei si interpretdrii corale, Teza de doctorat, Conservatorul de
Muzica ,,G. Dima”, Cluj, 1984, p. 54.
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CAPITOLUL II
STRATEGII DE LUCRU iN REPETITII

2.1. Consideratii generale

In urma insusirii partiturii, dirijorul isi concepe un anumit
plan de lucru, impartindu-si In mod judicios timpul alocat repetarii
cu ansamblul.

O proiectie a unei strategii o vom concretiza la finele acestui
capitol, ca un corolar cuprinzand totalitatea etapelor ce trebuiesc
parcurse spre redarea unei lucrari muzicale in faza ei finala. Se
cuvine sa facem aici o precizare referitoare la jaloanele pe care le
avem In vedere atunci cand abordam o lucrare sau alta - indiferent
ca ea apartine genului coral, simfonic sau combinarea lor - ce
genereazad problematizarea unui intreg sistem de conexiuni vizand
relationarea parametrilor muzicali in interiorul lucrarii si aceasta
inspre clarificarea scriiturii in ansamblu. Mai apoi, modul de acuplare
a segmentelor, stratul structural, propedeutic am spune, care
determina considerentele de frazare si cuprindere a Intregului;
stratul fundamental 1l constituie in fapt ruperea de cele anterioare si
plasarea in adecvarea stilistica pe care o cere opusul respectiv. Ea
este definitorie pentru relevarea nivelurilor de diferentieri aparute
in limbajul muzical si implicit in cel de ,lucru” cu interpretii.

Ca atare, modul de abordare diferentiat stilistic atat in
aproprierea partiturii pentru dirijor, cat si In comunicarea esentelor
ei intime, este categoric o cerinta si o necesitate. De pilda, unele sunt
datele de scriitura, frazare, structura si maniera de interpretare intr-
o piesa din epoca Renasterii — pe care o abordam conform a ceea ce
ofera ea - si altele sunt cele oferite de un opus contemporan, intr-un
limbaj de o cu totul alta factura si conotatie semantica.

Remarcam faptul ca apar diferentieri si la nivelul travaliului
unui dirijor permanent in comparatie cu cel invitat. Pregdtirea
sustinuta constant, se axeaza pe o anumita coerenta de concepfie,
indiferent de repertoriul abordat. Stadiul acesta se vrea a fi o
constanta de baza a ceea ce propulseaza o formatie orchestrala ori
corala in sfera individualitatii sale fata de o alta. Astfel, amprenta
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personalitatii dirijorului se face simtita cu mai mare pregnanta,
comparativ cu pregdtirea In repetitii limitate temporal de catre un
dirijor invitat. Desigur ca acelei formatii i este necesara inocularea
unei flexibilitati de reactie nu numai la limbajul verbal sau gestic al
dirijorului permanent ci si la al altuia, cu o platforma diferita de
pregdtire si cerinte. Pentru utilizarea eficienta a timpului afectat,
planul de repetitii trebuie sa fie gandit riguros.

Chiar si in fata unei prime auditii, implicarea interpretilor fata
de lucrare este de dorit sa fie totald, pentru garantia succesului. Este
bine stiut ca instrumentistii nu sunt intru totul rabdatori in munca de
repetitii, ivindu-se chiar retineri in ceea ce priveste abordarea unor
partituri de muzicd contemporand mai ales*>De obicei, se pot gasi
solutii de a-{i convinge partenerii instrumentisti sau vocalisti pentru
o colaborare constructiva. Totodata, poate sa apara un mare pericol
cand urmadrind captarea bunavointei interpretilor, dirijorul sa
renunte la exigentele sale cu privire la cele propuse a se infaptui in
repetitii. In acele cazuri, pentru moment, dirijorul este simpatizat,
este un ,agreabil”, dar niste parametri importanti din lucrare sunt
sacrificai fira voie. In timpul repetitiilor, se pot naste impresii
subiective, interpretii asigurandu-l pe dirijor ca, imperfectiunile sunt
de moment, ele nu vor mai aparea in concert, deoarece concentrarea
va fi maximala. ,Accidentele”, scaparile nedorite care apar in concert
sunt in mare parte datorate acestor atitudini superficiale ale unor
,artisti”. Din aceasta cauza subliniem cd este necesara conturarea
unor deziderate care sa fie urmate cu strictete, la modul ideal.

in cazul colaboririi cu o institutie profesionista, este bine ca
dirijorul sa aprecieze cu exactitate timpul care este necesar pentru
finalizarea unui concert - la nevoie sa mai poata fi suplimentat
numadrul de repetitii.

13 Fenomenul nu-1 putem generaliza, fireste, dar in spatiul geo-muzical prezent, pregatirea
teoretica si chiar practica ce tine de muzica actuala (si a secolului XX inclusiv) este lacunara
si limitatd. Obisnuinta de a lua permanent repertoriul de la epoca Renasterii, respectiv a
Barocului, spre secolul XX, face ca acestuia din urma sa-i fie consacrata mereu o atentie
diminuata. Nu acelasi lucru se intampla in spatiul Occidental ins3, unde natiunile isi exprima
propria identitate tocmai prin propulsarea valorilor artistice prezente.

18



,Sergiu Celibidache nu solicita zile, saptamani suplimentare
de repetitii pentru a «freca» orchestra, ci pentru a o «curati» de
straturile lasate de altii, pentru a reliefa esenta gandirii muzicale. Dar
pentru a «evidentia» esentialul este necesar un concept clar, o stiinta
de prim rang, o gesticda de expresie, putere de convingere,
magnetism, farmec, pasiune dirijorala'®”

In mod obligatoriu este necesar a estima cu mare
responsabilitate relatia dintre timpul obiectiv acordat prin numarul
de repetitii si dificultatea repertoriului propus pentru programul
concertului. Oricat de ispititoare ar fi oferta de a colabora cu o
institutie prestigioasa, dirijorul nu are voie sa faca compromisuri
acceptand un numdr mai mic de repetitii decat cel pe care-1
estimeaza el, in raport cu gradul de dificultate si rezolvare in timp a
partiturilor respective. Toate aceste observatii le marcam pornind de
la expunerea noastra din capitolul I si anume ca dirijorul are
obligatia de a cunoaste in profunzime partiturile.

Aprecierea timpului optim de lucru nu izvoraste din
necesitatea invatarii partiturii pe ,seama” ansamblului, ci Tnainte
chiar de prima Intalnire. Timpul efectiv alocat muncii cu ansamblul
are ca rezultat omogenizarea, echilibrarea, elasticizarea,
expresivizarea si, nu In ultimul rand, rezolvarea tehnica a unor
momente In viziunea proprie; anumite acte reflexe ale executiei
muzicale 1si cer un timp minim de insusire fata de care pot aparea
momente neprevazute in concert®.

De aceea, faptul ca se aloca in medie de la trei la cinci repetitii
in vederea pregatirii unui concert, nu este Intdmplatoare,
concentrarea, eficien{a si capacitatea de sinteza fiind dezideratele
fundamentale ale reusitei.

14 Radulescu, A. si Sava, 1., Dirijori romdni, vol. 11, Editura Muzicald, Bucuresti, 1985, p. 257.

15 ,Exersarea” si aprofundarea in acel numar de repetitii a materialului, fie coral, fie
simfonic, poate avea doud consecinte: una de bun augur, prin faptul cd se pot cizela detaliile
care, mai apoi, le vom cuprinde intr-o viziune generala, unitara, timpul pentru a realiza acest
stadiu fiind relativ si depinzand in mare masura de capacitatile psihice si volitive atat ale
dirijorului, cat si ale colaboratorilor sai. Cealalta consecinta a studiului prelungit al unei
lucrari poate fi caderea in platitudine, in o anumita , uzura” prin , plictiseala” si, in acelasi
timp, iritarea interpretilor.
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A constata tardiv ca neimplinirile concertului sunt generate
de lipsa unui numar suficient de repetitii, este inutil. Unii dirijori
spun dupa concert urmatoarele: ,Daca am mai fi avut o repetitie,
totul ar fi fost perfect”, afirmatie care nu onoreaza pe nici un
interpret care se respecta.

Deci, timpul optim pentru lucru trebuie sa fie judicios Impartit
prin esalonarea obiectiva a cerintelor care sa conduca in mod
palpabil spre progresul tehnico-interpretativ.

Este bine ca interpretii sa simta unda comuna de comunicare
cu dirijorul, pe o linie ascendenta de acumulare a unei conceptii
,solide” de interpretare; la adevarata arta se ajunge prin munca,
daruire, perseverentd, comunicare si dragoste de frumos.

2.2. Proiectarea desfdsurarii repetitiilor in diverse ipostaze
genuistice

2.2.1. Concertul coral

Corul, acest minunat ,instrument” viu isi are ,misterele” sale,
de aceea tinem seama de ele cautand a le releva in cele mai intime
fatete spre cladirea frumosului artistic.

Asadar, vom prezenta in continuare pasii pe care fi
parcurgem de-a lungul intalnirilor cu ansamblul coral spre realizarea
evolutiei in concert. Mentionam faptul ca luam in considerare atat
concertele corale a cappella, cit si cele cu acompaniament (pian, orga
sau alte instrumente), deoarece am avut sansa de a lucra mai mult
cu un ansamblu de tip cor mixt.

Desigur, o prima problema ar fi aceea a vocalitatii care se cere
mereu construita in functie de scriitura muzicala, de la cea mai
simpla la cea mai complexa.

Preocuparea permanenta a dirijorului de cor va fi obtinerea
unor sonoritati cat mai omogene, suple, rafinate, echilibrate,
conforme cu datele lucrarii. De asemenea, un lucru important de
remarcat ar fi acela ca putem vorbi despre vocalitatea unui cor de
camerad, a corului mare de tip filarmonica, corului de opera, corului
academic, corului liceal, corului de copii.
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Noi ne vom focaliza observatiile asupra muncii asidue din
repetitii si prezentarea In concert a unor lucrari pe care am avut
privilegiul de a le da viata in compania unor formatii corale de nivel
profesionist. Din experienta dobandita pe parcursul anilor vom
incerca sa punctam cateva dintre particularitatile specifice corului,
desigur teoretizate in extenso in tratatele de cant si dirijat coral,
carti, lucrdri, ca de exemplu: respiratia, emisia vocala, impostarea,
intonatia, acordajul, dictia, echilibrul sonor, omogenitatea timbrala,
flexibilitatea corului, adaptabilitatea, performante etc.

Lansarea intr-un anume repertoriu coral presupune
pregdtirea printr-un amplu program al exercitiilor de cultura vocala
~ vocalize™®.

Exercitiul nr. 2 - exercitiul de incalzire

Exercitiul nr. 3 - exercitiul pentru acordaj

A P b) P
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d

(€, a, 0,1 b

16 Toate tipurile de vocalize pot fi incadrate In mai multe sisteme metro-ritmice. Spunem
aceasta deoarece accentudam inca o data ca ele vin sa ajute si sa pregdteasca terenul pentru
diversitatea si complexitatea oferita de actul muzical viu.
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Exercitiul nr. 4 - exercitiul pentru legato si omogenizarea vocalelor

0 — —— —— p—
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pra bra tra dra cra gra_
pri bre tri dre cri gre

Exercitiul nr. 6 - exercitiul pentru staccato si martellato
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pam pa papam papa . . . . . . da . . . . . . . . . . . la
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Exercitiul nr. 8 - exercitiul pentru extinderea ambitusului®’
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Corul - ca instrument netemperat - are probleme si de
intonatie (emisie, impostare deficitara, nesustinere, lipsa de
concentrare) pe care tot dirijorul, In munca trudnica de repetitii,
incearca sa le rezolve; acestea credem ca sunt (sau ar fi trebuit sa fie)
si grijile coristilor, fiecare in parte preocupandu-se de rezolvarea
anumitor carente tehnice, nu in ultimul rand, muzicale.

In cazul lucrdrilor cu acompaniament s-ar pirea ci nu ar
trebui sa avem probleme de intonatie deoarece ne putem raporta la
un instrument temperat, de exemplu: pianul. Chiar si atunci pot
aparea carente in intonatie deoarece pianul nu dubleaza ci sustine,
dialogheaza cu ansamblul coral; cu atat mai suparator ar fi ca pianul
sa reliefeze tocmai distonarea vocilor:

17 Acestea sunt o parte din exercitiile pe care noi le practicam la fiecare inceput de
repetitie (cca. 15 minute). Bineinteles, vom concepe o serie de vocalize extrase chiar din
lucrarile cantate. Un lucru deloc de neglijat este modul de concepere si aplicare a vocalizelor
ce nu sunt doar exercitii mecanice, obligatorii, ci au un rol hotdrator in formarea si
dezvoltarea tehnicii vocale.
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Paul Constantinescu, 4 Madrigale pe versuri de M. Eminescu, nr.1-

Freamdt de codru (mas. 13-20)

Exemplul muzical nr. 1
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Tot din acest fragment observam si ordinea intrarii vocilor
(sopran-bas-alto-tenor) in derularea discursului muzical dupa o
introducere a pianului (14 masuri). Asadar, avem doua planuri
ritmico-melodice, unul coral, prin ritmul punctat deloc usor de
suprapus peste celdlalt plan la pian, triolete de saisprezecimi.
Problema la care insistam pentru coristi in fiecare repetitie era de a
expune corect celula 1/8 cu punct si 1/16 si nu triolet de 1/4 cu 1/8,
mai comod de suprapus, dar total gresit.

L 188
L 181
L 18N
L 180

3 3 3 3

oo o o o oo o o o

O grija deosebita trebuie avuta la cor in ceea ce priveste
acordajul, pornind de la unison, intrare in ison pana la momente
armonice cumulative, conclusive:

Exemplul muzical nr. 2
Dan Voiculescu, Liturghia modald pentru voci egale, Amin din Ectenia
Mare

_f )
yun
s L an WP (8]
ANV
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- min.
A i)
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P
A o O
Do
e
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Putem spune despre acest unison ca nu este unul absolut,
deoarece vocile studentelor sunt deja timbrate, distribuite in trei
voci separate (sopran, mezzo-sopran, alto), spre deosebire de vocile
de copii cu adevarat egale.

Exemplul muzical nr. 3
Dan Voiculescu, Liturghia modald pentru voci egale, Heruvic

(fragment)
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Pentru rezolvarea acestui moment a fost necesara fixarea cu
claritate si justete intonationala a isonului, pe de o parte, si
relationarea cu planul melodiei de baza, pe de alta. Desigur ca
intentiile initiale nu au corespuns cu realizarea sonora intotdeauna,
ca atare micile imperfectiuni de intonatie aparute fiind inerente unei

interpretari.

26



Exemplul muzical nr. 4
Valentin Timaru, Liturghia Solemnd, Axionul ,,Cuvine-se cu adevdrat”,
( mas. 643-654
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In acest caz isonul repartizat la doud voci (T-B) din cadrul
corului mixt trebuia judicios dozat raportat la celelalte voci pentru a
evidentia linia sopranelor. Sub raport dirijoral, distributivitatea
gesticd impusa intr-un atare moment s-a cerut cu claritate relevata,
fiecare plan fiind sustinut, condus corespunzator.

Exemplul muzical nr. 5
Francis Poulenc, Motetul nr. 3, cadenta finala,(ultimele doua masuri
cu anacruza)
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Moment de o frumusete indiscutabila oferit de compozitor,

dar deloc comod pentru coristi, asadar in repetitii

te am

, 0 grija apar

acordat vocilor de alto si tenor care aduc culoare si in acesta cadenta.
Nu am neglijat nici relatia dintre sopran si bas, care a trebuit sa fie

bine fixata pentru ca intregul s poati fi auzit™®.

Exemplul muzical nr. 6
Paul Constantinescu, Liturghia in stil psaltic, Rdspunsurile mari

(fragment)
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Exemplul muzical nr. 7
Paul Constantinescu, Liturghia in stil psaltic,

Sfant, (mas. 46-60)

itul la Sfant, Sfant,
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Am ales aceste doua momente pe considerentul acordajului in
ipostaze dinamice diferite. Primul (Mila pdcii, Si cu duhul tdu)
porneste dintr-o nuantd mai scazuta, piano, cu crescendo inspre poco
mezzo-forte; al doilea segment este unul conclusiv, impunator,
finalul de la Sfant, Sfdant, Sfant (mezzo-f crescendo spre forte), tocmai
pentru a evidentia problematica variata ridicata si de parametrul
dinamic in relatie cu acordajul.

Cu atentie am lucrat primul segment™ pornit din unison si
cadentand in doua cvinte suprapuse in dinamica corespunzatoare. La
polul opus, cel de-al doilea segment, dupa o parte de fortd, energiile
trebuiau dozate pana la ultimul acord si aici iata, cu pricepere,
trebuia condus ansamblul cu o gestica adecvata.

Dictia, element fundamental pentru comunicarea sensului
ideatic, are o importanta covarsitoare, mai ales In conjunctie cu
aspectele muzicale. Indiferent de limba in care se ,cantd”,
caracteristicile de baza in ceea ce priveste articularea exacta a
vocalelor si nu in ultimul rand a consoanelor, nuantarile si
subtilitatile derivate, trebuiesc insusite pentru a fi cat mai aproape
de exprimarea naturald. Exemplele alese prezinta muzica, textul in
original, respectiv In limba germana si franceza.

19 Tendinta interpretilor era de a plusa intensitatea In momentele respective. Chestiunea
intensitatilor trebuie vazuta ca una relationala si una relativa. Contextul general stilistic, de
scriiturd, cat si momentul respectiv, aduc particularitdti de exprimare muzicala. De
asemenea, relativitatea nuantelor intermediare intre cele extreme depinde in mare masura
de punctele de pornire si cele de finalizare propuse.
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Exemplul muzical nr. 8
Johannes Brahms, op. 52, nr. 11, (mas. 1-8)
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Exemplul muzical nr. 9
Paul Hindemith, Six Chansons, nr. 3, Puisque tout passe, (mas. 1-8)

Vivo J: 108 - 112
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Totodata, corelarea parametrilor muzicali cu cei literari au
functie sintetica si cer o virtuozitate in executie, posibila doar in baza
unei stapaniri corecte a tehnicii vocale. In acest sens, exemplul nr. 9
extras, pune in atentie problema metricii in relatie cu prozodia si
tipul de scriitura ales. Cerinta fiind de 6/8, ea va fi neaparat aceasta
si nu masura de 2/4 (in care consideram doua triolete), deoarece
contextul cere exprimarea intentionata a fiecarei structuri muzical-
textuale in parte.

Fuziunea textului cu muzica instituie intotdeauna o alta
ordine decat cea la care ne-am fi asteptat. Totodata, perceperea si

31



mai apoi redarea muzicala a trairilor unui sens desprins dintr-un
text, conduce discursul sonor in zone deosebit de colorate; culoarea
aici Insemnand armonie. latd de ce modulatiile, inversiunile ori
salturile tonale si modale au un efect uneori extraordinar, evident,
plusat nu doar de acest parametru vertical, ci si de cel al tempoului,
rezultanta fiind asa-numita schimbare de caracter. Este relevant
exemplul oferit in continuare:

Exemplul muzical nr. 10
Paul Hindemith, Six Chansons, nr. 4, Printemps, (mas. 13-17)
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te na - - re. Quand il fau-dra nous tai-re, d'au - tres  condi-nu-e - ront...

Desigur ca aici, In afara de evidenta trecere de la bemoli la
diezi, si a schimbarii de tempo, caracterul - in functie de mesajul ce
se vrea expresivizat astfel - e cel ce da o alta turnura discursului
muzical.

Cu multd rabdare am pregatit si acest segment aparent
surprinzator, dar in urma Intelegerii complexului problematicii puse,
redarea s-a realizat firesc.

Nu in ultimul rand, pe langa inversiunea armonica (modala),
tot in acest segment am avut de rezolvat si , micile” capcane ritmice.

Ca stadiu de sinteza a conlucrdrii tuturor parametrilor
muzicali in plenitudinea desfasurarii evenimentelor muzicale, am
ales un fragment din Francis Poulenc:
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di-cen - tes:

jus - ti

ex - sul-tant

intonationali,
icale, au fost dificile sub multe

Ho - di-e
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Exemplu muzical nr. 11
Allegro maestoso J
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aspecte, dar nu imposibil de depasit. [ata de ce, anterior am subliniat
importanta momentului consacrat vocalizelor, ce au un rol de seama
in finalizarea optima a cerintelor partiturii.

in fluxul melodic, expresivizarea conturului este dezideratul
prim, ca atare acele dificultati pe care le aduce un ambitus mare,
respectiv pasajele din registre inalte ale sopranelor si ale tenorilor se
cer a fi cu aparenta facilitate parcurse. Intensitatea pe registrul acut
nu favorizeaza Intotdeauna cantatul in forta si In f ci dimpotriva, se
cere apelul permanent la expresia muzicii.

Exemplul muzical nr. 12
Johannes Brahms, op. 65 nr.15, Zum Schlufs, (mas. 18-21)
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Bineinteles, acesta este doar un fragment, precizam ca intreg
corul final al acestui opus brahmsian ofera linii de o mare
expresivitate la toate vocile, dar cu o tesatura inalta. Pentru aceasta,
vocalizele trebuiesc bine concepute si realizate spre a se putea canta
aceste pagini pe voce, cu sustinere in nuantele scrise cat mai expresiv
cu putinta.

In general, indiferent de complexitatea partiturii, materialul
va fi introdus in lucru cu mult timp inaintea concertului pentru
»,maturizare”, spre a-1 reda cu succes auditorului.

In functie de posibilitati ar fi de dorit ca repetitiile si aiba loc
pe voci (pornind de la doud), parcurgand tot materialul, dar eficienta
selectdrii fragmentelor-problema ramanand ca baza. Dirijorul este
cel care programeaza repetitiile pe voci separate, asa cum am spus -
cuplate cate doua (sopran cu alto, tenor cu bas, in diferite
combinatii) - chiar daca pentru acesta timpul obiectiv de lucru este
dublat sau triplat. In timp ce se lucreazi cu o voce, cealalti ar fi bine
sa constientizeze importanta pe care o are, urmdrind cu atentie toate
indicatiile dirijorului, asimiland treptat propria parte pana la stadiul
de memorizare.

35



Cu certitudine, daca acesti pasi sunt bine si sigur facuti,
asamblarea vine ca o incununare a repetitiilor separate.

Acum este momentul sa propunem cateva solutii dirijorale cu
privire la munca in repetitii si anume:

- pentru pasajele de virtuozitate si tempo mare este bine sa
pornim de la un tempo mai lent;

- pentru probleme de registru inalt, se poate transpune (cu o
secunda, la nevoie chiar cu o terta);

- pentru probleme de cromatisme, disonante, clustere, solutia
ar fi subimpartirea in celule, pentru ca insumate ulterior, sa
contureze efectul global;

- problema modulatiei se poate rezolva ancorand clar
discursul muzical in cadrul sonor initial, iar mai apoi in celdlalt®;

- probleme de dinamica; in general este bine sa se lucreze in
nuante medii, mezzo-piano, respectiv mezzo-forte, de aici vom ajunge
la extreme pp, respectiv ff.

Cu privire la repertoriu, se cere o permanenta deschidere
inspre nou, ,mai bine” si ,mai mult”, fara a-1 ignora pe cel traditional,
evitand preferintele sau ideile preconcepute fata de o zona sau alta
stilistica.

Repetitia corala, ca temporalizare, nu va depdsi doua-trei ore
(in cazuri deosebite patru ore), cu o pauza dupa o ora sau o ora si
jumadtate. La nevoie, putem avea si doua repetitii pe zi, mai ales
inaintea obiectivului final (nu in ziua concertului), fara a epuiza
interpretii, concertul ramanand telul artistic spre care se tinde.

Insd, nu in ultimul rand resursele si potentialul ansamblului
coral trebuiesc corect evaluate. in concluzie, pentru realizarea unui
concert coral vom tine cont de cele spuse anterior. Ele reprezinta
elementele corale de baza ce pot asigura, dupa opinia noastra,
reusita concertului propus.

20 Nu spunem tonal, deoarece nu intotdeauna ne gasim in cazul unor lucrari tonale. Putem sa
abordam la fel de bine si alte sisteme cum ar fi cel modal, dodecafonic etc. (unde actioneaza
alte legi).
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2.2.2. Concertul simfonic

Hector Berlioz scria: ,Un dirijor care nu stapaneste temeinic
toate procedeele de orchestratie, nu are o valoare muzicald prea
mare si este pentru el absolut necesar sa cunoasca cel putin
intinderea si mecanismul exact al tuturor instrumentelor, cel putin
tot atat de bine, daca nu si mai bine, ca muzicantii aflati sub
conducerea sa. Astfel, nu va putea face decat observatii foarte timide,
mai ales cand e vorba de combinatii mai putin obisnuite, de parti
dificile si indraznete®".

In relatia dirijor-orchestra are loc un schimb permanent de
idei: pe de-o parte dirijorul, cu o buna pregatire, cunoastere a tuturor
particularitatilor specifice orchestrei, iar pe de alta parte interpretii
orchestranti, stapanind tehnica instrumentelor respective si fiind
deschisi permanent la un dialog muzical.

Ajunsi la acest nivel, indiferent de lucrarea propusa spre a fi
interpretatd, colaborarea intre cele doua entitati, pe de o parte
dirijorul, iar pe de alta orchestra, trebuie sa fie deplina. Consensul la
care se ajunge, unda comuna pe care o au, face ca mesajul artistic sa
fie exprimat publicului. Diferentieri apar in momentul in care una din
entitati se schimba, respectiv apare dirijorul invitat - in afara celui
permanent - care-si impune (sau nu) maniera sa de abordare a
fenomenului muzical In general, indiferent de repertoriu. Perindarea
mai multor personalitagi la pupitrul dirijoral al orchestrei este un
fenomen de acum normal si acceptat, care presupune flexibilitate si
adaptabilitate a intregului aparat orchestral.

Fiecare personalitate dirijorala isi lasa amprenta in memoria
ansamblului pe de o parte, iar pe de alta, fiecare orchestra isi are
schimb permanent de idei sa se nasca realizari artistice deosebite.

Programul unui concert tradifional cuprinde trei, maximum
patru lucrari, o asemenea maniera de structurare a sa {inand cont de
considerente vizand atat perceptia fenomenului muzical de catre
auditor, cat si timpul obiectiv la care poate fi supusa atentia lui si a

21 Berlioz, H., Memorii, Editura Muzicala, Bucuresti, 1962, p. 472.
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interpretilor. Totodata, intervine aici criteriul diversificarii si al
contrastului muzical ce va {ine treaza atentia ascultatorilor. Toate
acestea intra insa in domeniul managementului artistic al institutiilor
specializate si organizatoare de astfel de evenimente.

In ceea ce priveste aspectul strict muzical pe care il studiem,
ca o cauza a celor anterior prezentate, suntem nevoiti a ne adapta la
cerintele obiective de alcdtuire a unui program de concert simfonic;
in acesta, de cele mai multe ori este inclus si concertul instrumental,
asupra caruia vom reveni.

In general, programul se deschide cu o piesd mai scurts, ca de
exemplu o uverturd, piesa pentru orchestra de coarde, lucrare
moderna in prima auditie, dupa care urmeaza concertul instrumental
(vioara, pian, instrumente de suflat, de percutie, dublu concert, triplu
concert etc.) din diferite epoci stilistice. Dupa pauza, de obicei, este
prezentata o lucrare simfonica de proportii diferite.

Prezentarea In prima auditie a unor lucrari contemporane
unui public avizat are loc fie in cadrul unui concert mixt ca alcatuire,
fie Intr-unul special, ca de pilda concertele sau festivalurile exclusive
de muzici contemporand®,

Pana acum ne-am referit la programul unui concert de tip
filarmonica, In ordinea caruia pot interveni unele schimbari chiar la
propunerea dirijorului. Desigur, concertele simfonice la celelalte
niveluri - academic, liceal - nu pot fi ignorate, insa derularea
materialului lor muzical fiind constituitd dupa alte criterii®,

O alta fateta a prezentarii unor lucrari o reprezinta concertul
educativ sau concertul-lectie care este interpretat de instrumentisti

22 Aici mentionam si concertele de autor sau alte titulaturi care se presupun a fi de muzica
moderna actuala si care au propria lor alcatuire si derulare in functie de parametrii
considerati la momentul respectiv. in acest sens credem c3 intr-o oarecare masuri propria
noastra experientd acopera si aceasta zona in care am incercat sa ne adaptam atat
contextului sonor cerut, cat si ambientului specific unor atari muzici.

23 Programele concertelor la nivel liceal se alcdtuiesc in mare parte dupa criteriul selectiei
tinerilor interpreti in ascensiune care-si vor etala calitdtile de instrumentisti-solisti.
Doritorii fiind in numar excesiv, de obicei, rezultanta va fi, din punctul nostru de vedere, un
concert de concerte sau parti de concerte. Pe langa acest tip de alcatuire de program
concertistic, nu trebuie exclus repertoriul simfonic propus in general de dirijorul-profesor,
coordonatorul activitdtilor ce tin de cursul de orchestra.
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profesionisti; alta data de catre elevi sau studenti. Maniera de
desfasurare si alegere a repertoriului pentru un atare concert sta la
indemana celui care concepe si prezintd, uneori acesta fiind chiar
dirijorul.

Dupa aceasta ,ampla uvertura”, vom trece la lucruri concrete
cu privire la repetitiile necesare realizarii unui concert simfonic.
Exemplele pe care le vom prezenta pe parcurs sunt doar o parte din
concertele simfonice sustinute cu orchestre profesioniste. Asadar,
observatiile noastre sunt rezultatul intalnirilor directe cu orchestra,
ele fiind limitate comparativ cu cele ale dirijorilor permanenti. Cu
toate acestea, din modesta noastra practica la pupitrul unor
orchestre, putem spune ca fiecarui concert in parte 1i acordam
atentia maxima in vederea obtinerii unei reusite artistice.

De la acest nivel este bine sa consemnam ca planul de repetitii
trebuie gandit cu rigoare, in functie de complexitatea si extensia
lucrarilor. La inceput, dirijorul va parcurge tot materialul, dar
atentionam - repetitia trebuie gandita ca si o sumi a decupajelor®.

Fragmentele problematice se delimiteaza logic in functie de
partitura, prezenta reperelelor literale, numerale si de masuri fiind
foarte importanta atat in partitura generala cat si in stime. Fara a
avea fixate aceste indicii, travaliul cu orchestra ar putea deveni un
calvar. De la prima repetitie, dirijorul, cu diplomatie, poate tine ,,un
discurs” sintetic prin care sa-si prezinte conceptia sa de interpretare
fata de care instrumentistii sa nu fie indiferenti ci din contra, in timp,
sa constientizeze parte din cele expuse.

Un alt tip de abordare care tine de intuirea ,temperamentului
colectiv” al orchestrei este prezentarea pe parcurs a conceptiei fata
de unul sau altul dintre momente si de rezolvarea mai dificila - pe
care o au unii dirijori ,fara cuvinte” - numai prin puterea de sugestie

24 Intelegem prin sintagma ,tehnica decupajelor” uzitati in limbajul curent dirijoral,
abordarea defalcata in cadrul studiului - cu orchestra sau corul - a unor fragmente muzicale
pe criteriul problematicii ce apare si se cere a fi rezolvata. Criteriile de ,decupare” a acestora
din intreg pot tine de: segmentare structurala (frazeologica), morfologica (celulara,
motivica), defalcare pe compartimente (In vederea reliefarii unor planuri importante), toate
aceste decupaje se fac in vederea clarificarii si fixarii a unor ,momente-cheie”, pentru ca mai
apoi, acuplate Intregului, sa dea senzatia cuprinderii naturale, firesti.
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- gestica. O astfel de atitudine nu plictiseste prin cuvinte si tine
orchestra In permanenta atentie la conotatiile gestice.

Chiar daca in program avem o piesa mai rar cantata sau cu un
limbaj mai modern ca si scriitura, aceeasi pasiune trebuie investita si
in ea; la asemenea lucrari este de dorit ca interpretii sa se Incarce
numai cu energii pozitive. In partiturile generale, la inceput sau la
sfarsit, exista o legenda cu notatii precise din partea compozitorului,
valabile pentru toti interpretii, dirijorul avind menirea de a le
explicita spre a putea fi aplicate just®.

Exemplul muzical nr. 13
Dora Cojocaru, Vitalitate, (mas. 133-135)

e Tea FE Feo £ I

- “A
T3 i

N

": L :-_@%.,q:

Lucrarea am prezentat-o in fata publicului din Sibiu in p.a.a. In
compania Orchestrei Filarmonice, deci instrumentisti cu experienta -
unii cu mai putina ,liniste interioara” sau deschidere pentru un

25 Pot exista situatii de ambiguitate in functie de context, decodarea acelor semne cuprinse
in legenda initiala il determina pe dirijor fie sd apeleze la explicarea de cdtre compozitor a
acelor neclaritati, fie in absenta lui, de a face apel la alte creatii ale aceluiasi compozitor (sau
altii din aceeasi scoald de compozitie) care sa clarifice respectivele situatii.
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astfel de limbaj - Tn urma catorva repetitii reusind sa decodeze
corect aproape toate intentiile autoarei, prezenta la repetitia
generala si concert. Dirijorul ,a forat” de altfel peste tot in partitura
si aceea i-a fost conceptia finala de interpretare a piesei care a
consunat, speram, cu cea a compozitoarei.

La o partitura clasica totul este mai clar, transparent (nu mai
simplu) inca de la repetitii, orice mica greseala este sesizata si
recunoscuta de catre orchestranti, altfel spus, acestia au senzatia
propriei greseli; de multe ori dirijorul nu intervine, lucrurile
reglandu-se din mers. Probleme mai serioase ce apar, se clarifica pas
cu pas, parcurgerea integralda a lucrdarii de nenumarate ori fara
justificare apare ca o redundanta.

Un alt aspect supus atentiei este acela ca unii colegi de breasla
pana la faza de concert nu reusesc sa parcurga tot materialul din
program, deoarece se pierd in imense detalii. Ne punem asadar
intrebarea: cum va suna in concert lucrarea care nu a fost parcursa
integral?

Calitatea concertelor, credem ca este rodul unor repetitii
serioase, eficiente si indelungate 1n integralitatea carora este necesar
si chiar obligatoriu a se parcurge tot materialul.

Una dintre problemele ce se cereau a fi solutionate referitor la
lucrarea Ultimele sapte cuvinte ale Mdntuitorului pe cruce de Joseph
Haydn a fost alegerea tempoului just pentru fiecare parte. Lucrarea
constituita din sapte parti lente, aparent monotone in desfasurarea
lor, a impus cdutarea contrastului si diversitatii pe alte planuri (in
scriitura diferentiatd, dinamica, inlanguiri tonale intre parti si chiar in
interiorul lor) care, mai apoi, relationate cu tempoul sa releve totusi
si In cadrul acestui parametru o elasticitate evidenta. Din motive
lesne de inteles nu am avut decat o partitura din care am realizat
douad variante tinand cont ca ansamblul vocal este dublat de
orchestra.
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Exemplul muzical nr. 14
a): varianta orchestrala, Nr. 1 Largo, (mas. 1-6)
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Exemplul muzical nr. 14
b): varianta vocal-simfonica, Nr. 1 Largo, (mas. 1-12)
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De pilda, consecufia partilor lucrarii se prezinta in
urmatoarele tempo-uri:
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Introducere Maestoso adagio

Nr. 1 Largo

Nr.2 Grave e cantabile
Nr. 3 Grave

Nr. 4 Largo

Introducere Largo e cantabile

Nr.5 Adagio

Nr. 6 Lento

Nr.7 Largo
Cutremurul Presto

Totusi, chiar daca cele sapte respectiv noua numere sunt prea
putin diferentiate pe scara tempourilor lente, ca dirijor am resimfit
nevoia de echilibrare intre ele si, totodata, de revelare a caracterului
relativ al tempoului. In acest sens, desigur ci in procesul interpretirii
mulfi parametrii primesc o relativizare oarecare ce tine de factorii
psiho-senzitivi ai momentului dar niciodata nu trebuie exclusa
viziunea globala asupra lucrarii, cu toate detaliile ei si, iIn primul
rand, acela al alegerii tempourilor.

Nu sunt putine cazurile cand In anumite lucrari mai complexe
se poate repeta pe partide instrumentale: cordarii pe de o parte,
suflatorii si percutia pe de alta. Daca in partitura apar probleme la
instrumentele de suflat, vom separa suflatorii in lemne si alamuri;
lucrurile sunt similare si in cadrul orchestrei de coarde, la nevoie
putem desparti viorile de corzile grave. Astfel se pot controla si
relationa intre ei pentru obtinerea unui acordaj mai bun, momentele
de virtuozitate, aglomerarile pe spatii intinse, omogenizarea etc.,
rezolvandu-se tot la acest nivel de repetitie.
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Exemplul muzical nr. 15
Benjamin Britten, Variatiuni si fugd pe o temd de Henry Purcell, op. 34
(Con slancio, l'istesso tempo — 14 masuri dupa litera M)

Con slancio (I'istesso tempo)

PP ST SR S Set SR Bt S e e e _ o
% — - SE=====2 = i E =
7 - il e

TiTe-
Tire-

[TTTh=
T
-
fritn=
-
.
I
i
LT‘T"'
™
1k o
5
T4

™
[T‘
e

by . FEEEREE |BaEfep,|fs ALFE T zfﬁ.}.ﬁﬁ,@:"f;ptﬁgfaﬁ,ﬁ
T S====;

b

A
A
{T

£ 5 s e f f
e = — = =]
ks
; - e
>/‘:.'AA4i 4 s P oa, s |s s . a4 4y 4 = = i Pl I
e = : SS====== S e

| {
:

= : :
e I = = = > —
A = ; =
o El s E: — e
Cor. r
Sty S P .
= & e # = —— ==
S
igm -
Tr-he T T
e - =
I
R = :

; _
Timp. [P B8 1 ¥
¥
o
- 3 . I I
k] F * * 1 1
o
Tt H r v3 &
o
Tam-tam 2 1 +

o
>
e
e
Ty
Triw-
>
Tri-
\v
»
>
!
-
3
Al
-
L1
a1
v
v

My
)

A 7
A LAY SR S
I =

4 P
. s P Aa g > Al g = sy . ®
s Lrra = = e a =.

= === —— i -

Con slancio (I'istesso tempo)

4 A RPN SN - . =
ﬁ% ‘ =gt = ===

A e ol i
‘=‘nffr; sy AT sy e W

1 3

1
>
1 3
\
.-
E
WV
»
»
»
]

[ T

. s
e [T e
L
o>
I
=5

I >

L

i

iy

»

-

.

N
W

\

|

-

N

Ny

N

h

th

fy

T

a

'

.

i

v
L(\I

a= =+ < = =
f.\mh'mm B _

SIS
f e

44



Cu siguranta ca acest fragment naste intrebarea: care plan
sonor este mai important? Ambele, vom spune, deoarece chiar
compozitorul a dorit suprapunerea celor doua teme muzicale: la
suflatorii de lemn si coarde - tema fugii de Britten - iar la suflatorii
de alama - tema lui Purcell. Interventia dirijorului este si inspre
sublinierea nuantelor diferentiate de fsi ff, dozate si bine echilibrate.
Este o pagind muzicala care, in primul rand, are un impact deosebit la
public, iar efectul global este impresionant.

O problema spinoasa, de o mare responsabilitate pentru
dirijor este realizarea acompaniamentului care oricand si la oricare
nivel de maiestrie poate sa ne ofere unele surprize.

Dirijorul Adrian Boult afirma ca: ,Acompaniamentul este cel
mai greu test al tehnicii dirijorale®®’. Pe aceasta linie din experienta
noastra oferim un exemplu din Concertul pentru baterie si orchestra
de D. Milhaud, unde, compartimentul ritmic solist este foarte
diversificat si amplu iar relatia sa cu orchestra o presupune
permanenta adaptare la derularea evenimentelor sonore si ritmice
specifice pentru un astfel de discurs si, bineinteles corelarea
tuturora.

26 Boult, A., Handbook on the technic of conducting, Editura Patterson, p. 27.
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Exemplul muzical nr. 16
Darius Milhaud, Concerto pour batterie et petite orchestre (mas. 1-9)
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Concertul instrumental apare ca un punct de atractie in
programul simfonic, publicul fiind receptiv la dialogul propus intre
solist si orchestra. Genul ca atare este unul de mare efect in care, atat
latura expresiva, cat si cea de virtuozitate a solistului, impresioneaza.

Desigur, solistul va fi cel important, care va culege laurii serii,
dar in spatele sau, orchestra si mai ales dirijorul, coordonator al
intregului angrenaj, isi are rolul definitoriu. Acesta consta in primul
rand in consensul la care trebuie sa se ajunga in ceea ce priveste
punctele de legatura intre segmentele solistice si cele orchestrale.
Mai apoi, chestiunile de frazare, tempo, expresie, subtilitate agogica,
vor fi clarificate conform partiturii si adecvarii stilistice, slujind in
primul rand partitura si nu anumite orgolii personale.

Referitor la acompaniament, avem in vedere atat concertul
instrumental cat si lucrari pentru voce si orchestra sau ansamblu
instrumental/coral.

De regulg, in cadrul unui concert simfonic avem de pregatit un
singur asemenea moment, dar sunt situatii mai speciale cand putem
avea In program doud sau mai multe lucrari concertante de proportii
reduse. Nu este obligatoriu ca locul acompaniamentului sa fie in
prima parte a concertului, In anumite situatii In prima parte se poate
prezenta o lucrare In prima auditie si dupa pauza publicul sa poata
audia concertul instrumental.

Daca In pregdtirea unui concert simfonic aminteam despre o
conceptie clara a dirijorului asupra lucrdrii, In acest caz putem
afirma ca si solistul trebuie sa aiba o viziune proprie asupra
intregului opus pe care dirijorul o va prelua si transfera, iar
orchestrantii vor Incerca sa reactioneze la noua (sau prima) versiune
interpretativa.

In cazul unor acompaniamente de circulatie, la unele
orchestre s-a fixat ideea ca parcurgand aceeasi lucrare de multe ori,
nu mai este necesara o atentie deosebita. Ori, dimpotriva, cu fiecare
noud interpretare atat orchestra, cat si dirijorul sunt obligati sa
aduca acel suflu de prospetime si noutate tocmai Inspre reliefarea
multiplelor valente pe care le define fiecare opus muzical. Astfel,
apar versiuni interpretative prin aportul personal, novator al fiecarui
interpret In ipostaza reconstructorului operei de arta. ,.. a
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acompania perfect este o suprema virtute dirijorala. Adanca
ingemanare a cantului solistic cu cel orchestral std numai in mana
dirijorului, iar un acompaniament de calitate poate fi realizat numai

de un dirijor de talent si probitate profesionala®”.

Asadar, multe se vor clarifica chiar de la prima repetitie
pentru a obtine un concert calitativ. Se stie insa ca de multe ori
intalnirea cu solistul are loc chiar in ziua concertului, la repetitia
generala, caz deloc fericit. Consultarea dintre dirijor si solist pe
probleme muzicale este hotardtoare, In care fiecare sa-si
argumenteze pozitionarea fata de partitura; in astfel de conjuncturi,
presati de timpul insuficient, lucrurile se vor regla din mers. Multi
dirijori nu accepta o singura repetitie, cum este si normal, cel putin
doua sunt absolut necesare, nu doar pentru dirijor sau pentru
orchestra, ci chiar si pentru solist.

Aici este bine sa precizam ca cele doua repetitii sunt vitale
deoarece, pe langa clarificarea tuturor detaliilor din partitura, mai
sunt si alti factori care trebuiesc urmariti cu privire la acomodarea
solistului cu spatiul salii de concert, nu in ultimul rdnd cu
instrumentul si cu sonoritatea orchestrei. Putem spune ca sunt solisti
care au preferinte pentru un anume instrument, acordaj,
amplasament, numar de orchestranti, sonoritati etc., de care se poate
tine cont in masura posibilitatilor.

Ideal ar fi ca Inainte de prima intalnire cu orchestra, dirijorul
si solistul sa poata parcurge integral lucrarea la pian (chiar daca nu
avem corepetitor, se stie ca multi dirijori se aseaza la pian si canta).

Ne-am referit mai mult la concertele instrumentale; In ceea ce
priveste acompanierea vocilor, lucrurile difera, deoarece dirijorului i
se cere ,sa respire” cu solistul(a), sa frazeze, sa nuanteze, sa
expresivizeze, sa conduca vocea etc. Sunt suficienti dirijori mai putin

27 Alexandru Radulescu referitor la dirijorul Theodor Rogalski, in: Radulescu, A, si
Sava, I, Dirijori romdni, vol. I, Editura Muzicald, Bucuresti, 1985, p. 150.
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interesati de vocea umana, tratand-o ca pe un simplu instrument,
insa pentru cunoscatori ea este un veritabil instrument viu®.

In continuare vom reveni la travaliul din repetitii vizand
realizarea acompaniamentului instrumental. De multe ori suntem in
situatia de a prezenta lucrari in prima auditie sau lucrari mai putin
cantate, asadar nu avem alte versiuni care ne-ar putea ghida, de
aceea, cea mai simpla sursa ramane, dupa opinia noastrd, tot
partitura.

Dirijorul isi formeaza o viziune inca de la primul contact cu
partitura, dar imaginea asupra intregului se poate obtine doar odata
cu participarea solistului. Din acompaniamentele dificile, inca de la
prima repetitie, se extrag momentele de tutti si nu doar acestea,
deoarece ele nu reprezinta intregul; legaturile si modul de acuplare a
lor sunt esentiale si necesitd atentie”. Vom mai face o remarca cu
privire la tempo si anume ca e bine sa repetam cat mai aproape de
tempoul final chiar si In repetitii.

In cazul acompaniamentelor noi vom incepe printr-o repetitie
de tip descifrare, pentru a putea depista anumite erori, a putea face
corecturile de rigoare etc.

28 Acompanierea instrumentelor si vocilor soliste presupune tratarea diferentiata a celor
doua surse sonore: instrument si voce, fiecare avand particularitati specifice de exprimare.
Ca atare, dirijorul este obligat sa-si pondereze ansamblul spre a crea un real echilibru sonor,
dinamic, reliefand si subliniind partea solistului.

29 Intelesul real integral se obtine doar prin juxtapunerea momentelor partiale cu tutti-urile
orchestrale.
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Exemplul muzical nr. 17
Dora Cojocaru, On revient toujours!, pentru clarinet si ansamblu
instrumental, (mas. 65-85)
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Am ales acest segment deoarece pe parcursul intregii lucrari
apare o continua alternanta intre portiuni mensurate si altele libere,
acestea fiind marcate de catre compozitoare (numarul de secunde
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pentru derularea evenimentelor sonore - improvizatie, repetari de
formule, cadente)®. Datoritd unor instrumentisti de valoare aceasta
lucrare a putut fi redata in prima auditie publicului in cadrul unui
concert special, unde s-au putut audia si alte lucrari semnate de
compozitori contemporani. Efectele pe care trebuia sa le produca
solistul, cat si instrumentele acompaniatoare, au avut, credem,
impactul dorit la public.

in ceea ce ne priveste, ca dirijor, am combinat stilul academic,
clasic de tactare, cu efecte dirijorale (atentiondri cu diferite degete
pentru anumite intrari si opriri, miscari rapide separate ale mainilor,
chiar soapte pe alocuri etc.), cu alte cuvinte, credem ca termenul de
,coordonator” ar fi mai potrivit in asemenea momente de exprimare
muzicald®. Desi atributul de coordonator are anumite conotatii
peiorative ni se pare cel mai potrivit in acest caz pentru ca dirijorul
trebuie sa fie garantul responsabil al configurarii solide a partiturii.
Acesta l-am considerat aspectul primordial Incercand sa urmarim cu
aceeasi consecventa si expresia artisticd. Putem afirma, in urma
acestui demers, ca interesul pentru mesajul artistic a fost mereu
prezent in cei de pe scena si speram ca am convins compozitoarea
prezenta la concert si, nu In ultimul rand, publicul auditor.

2.2.3. Concertul vocal-simfonic

Abordarea genului vocal-simfonic cu aspectele sintetice la
care apeleaza - constituindu-se pe platforma reunirii vocilor cu
instrumentele - o realizam ca atare, tindnd seama de stratificarile
stilistice inerente dezvoltarii sale. Nu intram in detalierea anumitor
consideratii referitoare la gen, dar subsumandu-le constient, le vom
insera pe parcursul demersului de conceptie interpretativa.

30 A se revedea n acest sens primele doud sisteme, in opozitie cu quasi misurato al
sistemelor trei si patru, urmand din nou Meno mosso, cu aspectele unui aleatorism controlat.
31 Adaptarea tehnicii traditionale de dirijat pe noile cerinte ale contextului sonor In muzica
ultimelor decenii, plaseazi dirijorul pe un alt nivel de implicare in exprimarea gestici. in
consecintd, se schimba modurile de manifestare, de coordonare si de sugestie pe care
dirijorul este fortuit a le uzita spre a fi cit mai aproape de realitatea muzicala.
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Intr-un concert, de reguld, se prezinta o singura lucrare
vocal-simfonica, dar sunt cazuri cand putem avea doud lucrari
diferentiate ca limbaj, caracter, structura si chiar proportie.

,Atacand” problema vocal-simfonicului din perspectiva
dirijorului, avem deja in vedere stratificarea solisti-cor-orchestra,
deci cel putin trei niveluri ce se cer asamblate, relationate,
proportionate, omogenizate, spre o realizare unitard a lucrarii. In
acest sens, planul de repetitie, spre deosebire de cel coral si simfonic,
este mai complex, cu toate c3, bineingeles, preia de la acestea multe
aspecte de lucru; mergand insa mai departe spre nivelul vocal-
solistic.

Nu putem realiza un vocal-simfonic in lipsa unor solisti, de
altfel s-au scris putine astfel de partituri fara sectiuni destinate lor.
Numarul solistilor poate fi diferit - de la unu la opt,noua solisti etc.,
incluzand uneori si interventii ale unui grup solistic din cor.

intru relevanta celor afirmate mai sus, aducem aici o lista de
lucrari reprezentative in acest sens:

a. lucrari vocal-simfonice fara solisti:

- ]. Brahms, Schicksalslied, op. 54
- G. Verdi, Quatro pezzi sacri
- M. Marbé, ...De aducere aminte

b. vocal-simfonic cu un solist:

- Z. Kodaly, Psalmus Hungaricus
- G. Enescu, Vox Maris
- St. Niculescu, Cantata Il
c. vocal-simfonic cu doi solisti:
- J. Brahms, Ein Deutsches Requiem
- G. Fauré, Requiem
- B. Bartok, Cantata profand
d. vocal-simfonic cu trei solisti:
- Ch. Gounod, Caecilienmesse
- C. Orff, Carmina Burana
- K. Szymanowski, Stabat Mater
- B. Britten, War Requiem
e. vocal-simfonic cu patru solisti:
- ]. Haydn, Nelson-Messe
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- K. Penderecki, Passio (Lucam)
- S. Toduta, Mesterul Manole
f. vocal-simfonic cu cinci solisti:
- G. Fr. Haendel, Dettinger Te Deum
- Fr. Martin, In terra pax
- I. Stravinski, Mass
- C. Taranu, Oedipe-Oreste
g. vocal-simfonic cu sase solisti:
- ]. S. Bach, Magnificat
- B. Martinu, The Epic of Gilgamesh
h. vocal-simfonic cu sapte solisti:
- J. S. Bach, Johannes-Passion
i. vocal-simfonic cu opt solisti:
- G. Mahler, Simfonia VIII
j. vocal-simfonic cu noua solisti:
- ]. S. Bach, Matthdus-Passion
k. vocal-simfonic cu paisprezece solisti:
- P. Constantinescu, Oratoriul bizantin de Pasti

Privitor la organizarea lucrului cu solistii (cabinele), mereu va
fi insuficient timpul alocat repetitiilor cu acestia pentru clarificarea
problemelor din partitura. Deja de la lucrarile ce utilizeaza mai mult
de un solist apare relationarea intre acestia, iar apoi cu ansamblurile
mari, orchestra si corul.

Mai explicit, ne referim la ,netezirea” anumitor calitati vocale,
de expresie, frazare si timbrale cu care vine fiecare solist tocmai spre
omogenizare intr-o conceptie unitara.

Cvartetul vocal ca prototip de acuplare a registrelor vocale de
baza propune o formula de la care pot surveni abateri, atat in sensul
amplificarii ei - dublarea sau interpunerea a una-doua-trei voci
intermediare intre doua registre clare, ca de exemplu:

ALTO SOPRAN
MEZZO-SOPRAN SOPRAN I

BARITON TENORII
BAS TENOR
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- sau In sensul eliminarii unei voci din cele patru, rezultand
tertet, duet.

Exemplul muzical nr. 18
W. A. Mozart, Misa incorondrii, Benedictus (mas. 11-31)
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Exemplul ales evidentiaza importanta vocilor interioare - alto
si tenor - in dublaj cu doua oboaie - extremele (sopran si mai ales
basul identificandu-se printr-un rafinament specific planului tematic
sustinator) si orchestra avand rol de sustinere, comentariu al temei
principale. Ca atare, atentia dirijorului se va focaliza spre
suprapunerea temei cu suportul armonic intr-un echilibru dinamic si
timbral corespunzator, subordonat expresiei muzicale a momentului.

Asocierea timbrurilor vocale cu cele instrumentale - si nu al
acompaniamentului pianistic de reductie a partiturii orchestrale - pe
care dirijorul 1l simte si-l evidentiaza, este un punct esential de
preocupare®. De pild3, in sectiunea Agnus Dei din Misa incorondrii K.
V. 317 de W. A. Mozart, asocierea sopranei soliste se face cu vioara I
si cu oboiul, ambele instrumente fiind ca registratie si culoare,
apropiate vocii respective.

32 Una din problemele esentiale ale pregatirii unui vocal-simfonic este utilizarea reductiei
pianistice, respectiv a partiturii generale. Desigur ca reductia este un adjuvant in munca de
invitare atat pentru coristi cat mai ales pentru solisti. Insd, pentru un dirijor, reperul si
Jinstrumentul de lucru” ramane partitura generala propusa de autor.
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Exemplul muzical nr. 19: Idem., ( mas. 1-32)

Andante sostenuto
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Un alt exemplu din Gloria de Fr. Poulenc, sectiunea Domine
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timbral al suflatorilor de lemn (2 fl + 2cl + cl. bas + fag), corni si

Deus relationeaza mai complex vocea sopranei cu un ansamblu
harpa.



Corul survine ca o dubla stratificare a acestora, iar ca ,fundal”
- orchestra de coarde. Asadar, cele trei planuri:
Plan I - solo + cor
Plan II - orchestra de coarde
Plan III - suflatori de lemn + corn + harpa
se cer a fi ,armonizate” si corect proportionate in dozajele si
dinamicile lor relative fara a neglija constructia intregii sectiuni.

Exemplul muzical nr. 20
Francis Poulenc, Gloria, Domine Deus (mas. 10-23)
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Un alt moment al corelarii vocii cu instrumentele il reprezinta
recitativul oratorial. Pe aceasta linie deschisa plasam vocea cu alte
valente expresive In zona unui parlando muzicalizat a revelarii
mesajului textual in primul rand; legarea sectiunilor mari (arii, coruri
etc.) facandu-se cu ajutorul lor. Pentru dirijor tocmai legaturile si
fluiditatea ce se cere asigurata discursului necesita o implicare
directa. Ca interventie in coordonarea solistului si a grupului de
continuo dirijorul va lasa libertate de exprimare sustinand cu o
gesticd oarecum pasivd, de urmarire, insa marcand schimbarile
armonice cu precizie prin gesturi active.
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Exemplul muzical nr. 21
J. S. Bach Matthdus Passion, recitativ nr. 64 (mas.1-10)

@ RECITATIVO. Coro I.
Evangelist. {&e—rF—0—4

8
Organo e 3 v
Continuo.
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Vocalitatea solisticd specifica si maniera diferita de
interpretare a anumitor pagini muzicale, pune din nou in actiune
problema gasirii de catre dirijor a unor solutii viabile si adecvate
stilistic In vederea omogenizarii compartimentului solistic, iar mai
apoi, al acestuia cu intregul arhitectonic. Propunerea unui
desfasurator al repetitiilor ce sa cuprinda stadii de aprofundare a
detaliilor privind frazarea, dinamica si integrarea in contextul
general al partiturii suporta imbunatatiri permanente deoarece un
numdr mai mare de Intalniri de lucru va elucida cu siguranta toate
aspectele dorite. Putem spune ca si un solist vocal, la fel ca si
instrumentistul, vine deja cu o opinie proprie asupra partiturii.
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Exemplul muzical nr. 22
Paul Constantinescu, Oratoriul bizantin de C

acompaniat de orchestra, de la reper 5 (18 mas.)

recitativ

rdciun,

5. Evanghelia Luca Cap. 2 v. 1-6 (Nasterea lui Hristos)

Corni

(1T ] s ol = el ol ef ook =l ks
[V M. HTH FH
A 1|
1.2 |
j_ - ! o .
- HH z
e ,_._." oy frr mn 1 V i
L = L
iy .f_. u__ T Q| LI = WH = N T e wil . |
o g _ R AR
| i | i1 (i
_ Wi S | o] | (0
ksl U A I
F HHH & ! | = | | | |
L) EENEL H = (H mEu 44 44
= BR ol L 5 Al " R R N
5 L U 2
= N N ! I _ | ,
“H o
i Nt
Ll R
U i s i E
- kL R, EF.P il In. Zg | kY nP FAP F.P 2
il nanglts
=
,__ . o T m..
, | =
] 5]
7 m “y 2
‘ & o
(=% Y w
.
k) 1
. Bl
HH g e .
Ef a2 |l 8
. £
o ] Cal ~ e ~ e ~t Al _u
2 e W 5 SIS [t =
A . w. e, e . L. T, Ta U]
L H \ \ {0
N n“u ) " _ AN m
B : _i TN
4 -
G __ N 7_ S
R i 2
s : __ K 2
U 15~ U1
2 o~ NIk e e. 1R By
reH e B L feK et B e o B i N i
HMBH uwu—n
N PEe N RE N N 28 A A NG B NG NG NG N 2B A A
g z = 8 2 & g E] ] = Z £ 4 g
&

66



MiFss == Fis e = = = = =
SRS S - £ - :
—
T o 2 4
Fi. e EE A 1 |
%
1 1.
" : : : At e o
o 5 : —— .,
e —
13 —_— . —_—
Y S EE s E R B s e e P B i i (i
O T Gk e : - - g L - ! g
ca-re in ce-ta-tea sa. Si sasu-it lo - sif din Ga-1li - le - - ia, dince - ta-tea Na-za -
A — . — ‘
vi % $r 74 P J J PR P
— T
" — e
Ml === T - — o —
_ [ — —
— _ )
w| B4 e = =
= - I
— [~
S o : — —
ve |F 2. 1. 4 & P 4 = J E: !
} — —
g
N = = %

Conceptia dirijorului este o suma de solutii interpretative
posibil a fi una din cele mai valabile - fara a face o pledoarie pro
domo - deoarece finalmente slujim o singura muzica.

Fiecare cor isi are propriul dirijor, maestru de cor, care
susfine o activitate constanta de pregatire si formare pe un
repertoriu diversificat, tocmai spre asigurarea unor reactii prompte
si flexibilitate maxima la orice tip de cerinte, impuse de epoci
muzicale sau anumite stiluri personale®* Ca atare, momentul

33 Tn functie de tipul de ansamblu (cameral, de tip filarmonica, de operi), repertoriul se
diferentiazi pe baza unor criterii privind maniera de interpretare. in functie de repertoriu,
un anumit tip de ansamblu (de tip cameral sau cor mare) isi diferentiaza manierele de
interpretare, aplicindu-se cerintelor vocal-stilistice ale respectivei lucrari. Sunt deja intrate
in circuitul muzical interpretarile de ansambluri reduse ce-si au propria modalitate de
vocalizare (voci ,albe” sau nevibrate unde acuratetea este primordiald) si instrumentalizare
(folosindu-se instrumente de epocd). Pe acest nivel, dinamica, tempoul si agogica suporta o
mai mare maleabilitate. Personal pledam pentru ansambluri mari, cu sonoritati adecvate,
fapt ce presupune un alt mod de vocalizare (diferentiata pe repertorii, insa), considerand a fi
una echilibrata intre cea anterior amintita si extema cealaltd, a corului vibrat excesiv.
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colaborarii cu dirijorul vocal -simfonicului vine pe un teren deja
preparat, lasand loc pentru o abordare mai subtild a unor parametri
cuprinsi in viziunea sa. Repetitiile limitate ca numar si timp impun o
maxima eficienta in rezolvarea aspectelor particulare si generale de
conceptie, avandu-se in vedere si viitoarea cuplare cu solistii si
orchestra. Desigur ca pianul acompaniator este un sprijin partial
(armonic, de context sonor, ritmic) dar el nu ofera complexitatea
timbralda si dinamica a orchestrei. Din aceasta cauza dirijorul,
gandind deja timbral, trebuie sa imagineze totalul sonor integrand
vocile Intr-un virtual context final.

Un cor profesionist este mereu antrenat, pregatit, cizelat
pentru a face fata cat mai bine la toate exigentele altor dirijori. Sunt
cazuri cand anumiti dirijori doresc sa lucreze de la bun inceput cu
ansamblul coral pentru a-si imprima puternic ideile si conceptia. Un
dirijor experimentat sesizeaza posibilitafile si resursele vocale ale
corului, de aceea va sti exact ce, cum si cat sa ceara de la coristi
pentru a obtine calitate.

Nu in ultimul rdnd si permanent, de altfel, trebuie facuta
raportarea la text, redarea expresiei si confinutului ideatic al
acestuia. Gradarea emotionalad in derularea momentelor constitutive
ale lucrarii va fi un obiectiv ce {ine de constructia intregului edificiu
sonor pe care dirijorul il are deja in vedere de la primele sunete
intonate.

La fel ca si la orchestra, dirijorul isi poate prezenta de la
inceput viziunea sa cuprinzatoare 1in cuvinte putine dar
convingatoare, urmand sa treaca la fapte in scurt timp.

Chiar si pe parcursul ,curgerii” muzicii se pot face observatii
pertinente pentru a nu intrerupe deseori fluxul muzical; aceste
detalii de dinamica si agogica pot fi retinute si notate pe parcursul
derularii unui fragment. Sunt altele, specifice, care necesita oprirea si

Neajunsurile unui ansamblu mare s-ar situa in zona rezolvarii unor momente de virtuozitate
pentru care se face un mic compromis in ceea ce priveste tempoul si flexibilitatea, pentru a
conduce ansamblul fara eforturi istovitoare.

68



explicarea, pe urma notarea expresa a intentiilor dirijorale de catre
interpreti, iar mai apoi probarea Intelegerii si posibilitatilor de
realizare: intonafia care se cere atent corijata, raportata la ante- si
post- momentul problematic, modurile de articulare (trecerea de la
legato la staccato), conducerea frazei catre punctul culminant,
schimbarile subite atat de tempo, cat si de dinamic3, reactia prompta
la anumite replici etc.

Exista dirijori, ins3, a caror expresivitate si empatie sunt atat
de puternice incat fiecare parte din ei vibreaza si transmit intreaga
paleta de semnificatii si dorinte catre ansamblu, fara a mai fi
necesara fragmentarea repetata a discursului muzical.

Chiar daca suntem la stadiul repetitiilor partiale - doar cu
orchestra - permanent trebuie sa le reamintim instrumentistilor ca
in acest gen (vocal-simfonic) nu ei sunt in prim plan, ci vocalistii
(solistii si corul), fara a-i leza pe cei dintai, iar relativitatea nuantelor
va actiona cu putere de disociere a unor planuri sonore concrete,
important a fi reliefate si corect constientizate.

Ca atare, f in contextul orchestral in care apar si solistii sau
corul nu este forte-le unei simfonii unde singura, orchestra este in
centrul atentiei.

De pild3, ilustram cu cateva masuri din fuga finala a lucrarii
Gloria de A. Vivaldi unde se cer reliefate cu elocventa dublajele
vocilor cu instrumentele, respectiv a basului cu corzile grave, a
sopranului cu vioara I, orga urmand sa faca sinteza discursului
general. Ca atare, ne aflam in cazul fericit unde vocile sunt sprijinite
real de catre intonatiile orchestrale.
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Exemplul muzical nr. 23

Antonio Vivaldi, Gloria, Cum Sancto Spiritu (mas. 689-696)
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In cele ce urmeaza vom prezenta cateva propuneri cu privire

la repetitiile cu orchestra vizand finalizarea unui concert vocal-
simfonic. In economia organizdrii repetitiilor urmarim maxima

eficienta, fara a fi superficiali Insd, in minimum de timp, deoarece

intalnirile sunt limitate (trei sau patru, incluzand si repetitia
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generald); ca atare, se impune o strategie foarte clara a derularii
etapelor prin care se vor acumula acele stadii necesare si suficiente
relevarii exacte a conceptiei dirijorale proprii. Acestea ar putea fi:

a. Parcurgerea integrala a lucrarii; ca ,prim contact” la care se
constata acele inadvertente ale interpretilor:

- cu partitura, ca dat obiectiv;

- cu propria conceptie a unor momente sau a intregului;

- In redarea exacta a unor parametri muzicali ai partiturii;

- In ceea ce priveste frazarea.

b. Evidentierea tipurilor de scriitura muzicala ce apar pe
parcursul lucrarii:

- omofona3,

- polifonica,

- eterofonica,
cu specificarea ca ele nu se gasesc decat rar in stare pura, ci intr-o
permanenta combinatie.

c. decuparea segmentelor problematice®;

d. asigurarea legaturii Intre segmente, parti;

e. fixarea tempourilor juste, relationarea si schimbarea
acestora;

f. stabilirea dozajelor dinamice si echilibrarea lor in
raporturile dintre:

- solisti,

- cor,

- orchestra;

g. corelarea timbrala; jonctiunea vocilor cu instrumentele in
cadrul genului aduce transferul si Imprumutul interactiv dintre
acestea;

h. omogenizarea compartimentelor ce alcatuiesc intregul
complex sonor;

i. expresivizarea intregului spre revelarea mesajului artistic;

j. paleta gestica adecvata repetitiilor si concertului (eficienta,
sugestiva, diversificata, expresiva);

k. faza finala a redarii lucrarii - concertul®.

34 A se vedea consideratiile asupra tehnicii decupajelor in cap. 1], nota nr.24

72



Plasandu-ne pe un alt nivel al colaborarii dintre voci si
instrumente, nu putem ignora genul opera sau chiar tangenta celui
oratorial cu acesta. Faptul ca in muzica ,purda” elementul scenic nu
indreptateste pe nimeni sa spuna ca ar lipsi si dramatismul ei, care se
afirma cu maxima subtilitate si relevanta.

In aparents, o partiturd de operi se prezinti aproape identic
cu una destinata genului vocal-simfonic. Deosebirile apar acolo unde
se insereaza mentiuni speciale referitoare la regie, decoruri,
scenografie, detalii absolut necesare configurarii genului de opera.
De altfel, In opera solistii si corul sunt personaje in miscare iar acest
element dinamic aduce un plus in interpretare, spre deosebire de cel

cvasi-static din oratoriu.

Modesta experientd in domeniu ne determind sa nu detaliem
problemele specifice operei ca spectacol, ci in ipostaza apropierii sale
de genul oratorial, cel de opera prezentata in concert (in cazul unor
lucrari din secolul XX).

Am avut sansa de a lucra si reda In concert opera Zamolxe de
Liviu Glodeanu. Cu certitudine ca prezentarea in concert a impus nu
doar o buna cunoastere a partiturii, ci si o strategie de lucru in
repetitii si 0 documentare completa a ceea ce a Insemnat la vremea
prezentdrii in spectacol a acestei opere. Asupra versiunii noastre
interpretative vom reveni in capitolul III; pentru moment propunem
un segment relevant ca si complexitate sonora si ilustrativ pentru
intreg demersul prezentat In acest capitol:

35 Dezideratele propuse anterior sunt deschise, suportand modificari, varianta expusa fiind
rezultatul unor experiente proprii perfectibile la un moment dat si filtrate prin propria
subiectivitate de interpret.
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Exemplul muzical nr. 24
Liviu Glodeanu, Zamolxe, actul I (mas. 1-26)
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CAPITOLUL III
COMENTARII ASUPRA UNOR iMPLINIRI
INTERPRETATIVE

JArtistul adevdrat nu se complace in ceea ce a infdptuit, ci

compard cu tristete cu ceea ce ar fi voit sd infaptuiasca®”.

Acest capitol l-am imaginat ca o prelungire a capitolelor
anterioare: de insusire a partiturii in capitolul I, muncii efective cu
ansamblul pentru pregatirea unui concert in capitolul II; aici, In acest
capitol, vom face unele comentarii asupra a ceea ce am realizat in
concertele publice*. Ne-am intitulat capitolul ,Comentarii asupra
unor Impliniri interpretative”, deoarece am dorit sa subliniem cu
responsabilitate atat reusitele cat si nereusitele unor concerte; din
aceasta cauza vom analiza fragmente extrase din anumite lucrari. Am
imaginat acest capitol ca un demers la granita dintre un tip de
comentariu analitic si cristalizarea unei conceptii proprii de
interpretare. Incercim si sugerim prin concretizarea unor pagini
analitice specifice interpretului pentru care realizarea esentiala
ramane concertul ,,conservat” pe un suport audio. Avand in vedere ca
activitatea noastra a fost diversificata (stilistic si genuistic), am
selectat - pentru a supune atenfiei - anumite lucrari (din creatia
unor compozitori romani).

Justificarea criteriilor de alegere a materialelor supuse
analizelor sunt: un criteriu de baza ce justifica apelul la un atare
repertoriu este cel al actualizarii pe cat posibil a Intregului nostru
demers tocmai pe ,registrul” sonoritatilor secolului XX romanesc,
plasandu-ne prin aceasta in spatiul culturii autohtone. Profilarea
sirului de compozitori cu lucrarile alese pentru observatiile noastre a
luat contur pe parcurs si nicidecum nu tine de vreun considerent
calitativ al altor lucrari excluse din acest capitol; nu putem face o

36 [dee apartinand lui G. M. Courteline, in: Honegger, A., Sint compozitor, Editura Muzicala a
Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1966, p. 73.

37 Fragmentele asupra carora ne-am indreptat atentia fac parte din lucrari interpretate si
stocate pe CD-uri.
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analiza exhaustiva a intregului repertoriu personal acumulat, spatiul
rezervat unei lucrari de acest tip fiind oarecum limitat si obligandu-
ne In acelasi timp sa surprindem esentialul fara a ne dispersa.
Desigur, tot la baza alegerii materialelor au stat si motive ce
tin de abordarea mai multor genuri muzicale, fara a ne focaliza spre
unul anume. Cu toate acestea, ne-am apropiat cu aceeasi daruire de
fiecare in parte incercand a le patrunde in profunzime ,tainele”.

3.1. Paul Constantinescu, Liturghia in stil psaltic

Heruvic si Ca pre Impdratul

Prima jumatate a veacului XX muzical romanesc aduce in
prim-plan problema intrarii muzicii romanesti cu ,note” distincte in
peisajul universalului. Acele ,note” distincte se fundamenteaza pe
valorile cele mai profunde si perene ale culturii romanesti: folclorul
autentic si muzica bizantina. De-a lungul Intregului secol vor exista
compozitori ce se vor raporta la unul sau la celdlalt, fapt ce
delimiteaza si la acest nivel un spatiu creator bine conturat in
context universal.

Compozitorul Paul Constantinescu (1909-1963), un atent
observator al substantei folclorice, dar mai ales al melodicii bizantine
incd din adolescentd, 1isi fundamenteaza intreaga creatie
componistica pe acestea. Desigur, beneficiind de indrumarile unui
cercetdtor specializat in domeniul bizantinologiei ca I. D. Petrescu,
dovedeste o infelegere superioara fata de cantarea bizanting, fiind
foarte receptiv la ,nuantele” si subtilitatile acestui limbaj. Totodat3,
desavarsirea educatiei traditionale pe fundamentele tonal-
functionalului dominant inca si la acea vreme, face ca Impletirea
tehnicilor de compozitie si limbajului tonal-functional cu dezvoltarile
monodice specifice lumii modale bizantine sa contureze orizontul
creator al lui Paul Constantinescu.

Vocalitatea specificA a melodicii bizantine, cat si starile
(idiomurile) cantarilor modale (recitativa, irmologica, stihirarica,
papadica), genurile specifice acestei muzici (diatonic, cromatic,
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enarmonic), precum si procedeele componistice tipice si modulatia
in muzica bizantina le studiaza si in acelasi timp intuieste dialectica
intregului sistem. De aici, reflexele unor oglindiri tonal-functionale
pe de o parte si modale pe de alta, traseaza traiectoria unor decantari
stilistice puternic resimtite si In Liturghia in stil psaltic pentru cor
mixt (1935). Dintre cele sapte parti componente ne vom opri atentia
la Heruvic si Ca pre Impdratul.

Heruvicul este structurat in patru segmente (delimitate de
compozitor cu bara dubld) a cate doua versete; debutul este cu
claritate o incrustare a intonatiilor psaltice (vocile barbatesti cu
ison), intonatii care ne introduc Intr-o atmosfera arhaizanta.
Dezvoltarea polifonica stratificata in care incidentele verticale sunt
de context trisonic, nu impiedica cu nimic evidentierea contururilor
melodice tipic bizantine cu fluctuatiile cromatice ale unor trepte,
celulelor si frazarea specifica. Profilurile clare ale motivelor utilizate,
precum si conjunctia lor dupa legile modulatiei in acest sistem - a
ftoralelor - sunt certe motive ce vin in sprijinul evidentierii lumii
modale (In care principiul sensibilei nu actioneaza).

Cadranul vertical ,pe scheletul consonantelor de cvartd si
cvintd care permit melodiei sd se miste liber in spatiul gol format de
acest dublu ison®”, permite inocularea si a consonantelor trisonice nu
cu o tenta functionalizanta Ins3, ci spre o asimilare mai familiara a
intregului sonor.

Acele trisonuri evidentiaza ca fond - deja fixat In memoria
muzicienilor si melomanilor deopotriva - exact intonatiile care se
vor a fi in prim-plan, respectiv cele ale ethosului bizantin, pentru ca
intregul eveniment sonor sa fie cat mai verosimil.

Desigur, unele cadente si desfasurari acordice trimit clar la
suprapuneri de terfe, insa primatul melosului, motivelor melodice
care circula de la o voce la alta, estompeaza un virtual functionalism.
Unisonul, isonul, permanenta unor formule lineare, procedeele

38 Giuleanu, V., Melodica bizantind, Editura Muzicald, Bucuresti, 1981, p. 231.
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contrapunctice (imitatia), cadentele, toate prezente in aceasta parte,
individualizeaza acest Heruvic, in comparatie cu altele®.

In urmitoarea sectiune - Ca pre Impdratul - se face apel la un
alt stil de cantare - stihiraric - care aduce automat o schimbare de
tempo si de caracter al melodicii fata de Heruvicul anterior in stil
papadic (lento). Insisi problema tempoului in cadrul muzicii
bizantine este una derivata din stilul cantarii, cu ritmica si metrica
specifica, toate la un loc alcatuind un sistem de referinta complex.

,Ca atare, tempoul - departe de a fi aici doar un complement
de naturd agogica - determina structuri ritmice specifice fiecareia
din cele patru stari (ipostaze ale miscarii) mentionate mai sus, ce se
vor transmite si in melodica modurilor, constituind astfel un criteriu
stilistic de baza*”".

Perceptia dirijorala a diferentierii acestor doua parti ne-a fost
deci justificata si am Incercat sa o relevam in adevarata ei dialectica.
Fiind o parte coerent construita, cerintele unei gradari si sublinieri
de profiluri melodice circulatorii s-au impus ca necesare.

Cursivitatea discursului pana la momentul aleluiatic, unde
insusi compozitorul plaseaza o coroand, in sensul unei rupturi,
impleteste pe fundalul unui ison al vocilor grave mixturi ale vocilor
inalte, realizandu-se astfel doua planuri sonore. Turnurile motivelor
melodice suprapuse in intonatii specifice de sorginte bizantina prin
impregnarea cromatica a acestui sector, tensioneaza pana la extrema
(relevata si prin atingerea registrelor acute la vocile inalte) acest
segment. Rezolvarea acestor tensiuni o eludeaza, o suspenda parca
intr-un timp nescris (al coroanei pe bara de masurad), finalizand

39 Mentionam cd inainte de a ne opri asupra acestei Liturghii spre a o lucra si prezenta in
concert, am cercetat fondul de Liturghii romanesti de la sfarsitul secolului XIX si secolul XX
dintre care s-a remarcat Liturghia in stil psaltic ca fiind de o reald consistenta si valoare.
Acesta a fost si motivul pentru care, in ciuda unor mici neajunsuri inerente, derivate din
insuficienta apropiere de o atare muzicd din partea coristilor - deci o intelegere doar
partiala a specificului unei asemenea muzici de configuratie speciala - ne-a stimulat in
abordarea acestor pagini deosebite. Pentru cadrul vietii muzicale clujene s-a constituit ca un
eveniment, act de culturad binevenit, deoarece integral Liturghia nu a fost interpretata.
Pentru o raportare temporald exactd amintim ca acest concert a avut loc la data de 1 iunie
2002 1n Studioul de Concerte al Academiei de Muzica ,Gh. Dima” din Cluj-Napoca.

40 Giuleanu, V., Melodica bizantind, Editura Muzicala, Bucuresti, 1981;
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sectiunea cu cele trei Aliluia parca rupte de contextul anterior,
masive, armonice.

Un alt parametru pe care l-am stipulat pe fondul diferentierii
celor doua parti a fost si cel al contrastului privind articularea
discursului, implicit maniera de frazare; Heruvicul, in scriitura tipic
papadica, a impus realizarea unei cuprinderi ample in legato-uri, pe
cand stilul stihiraric (moderato pomposo) in forte, l1-am conceput
intr-o maniera non-legato de rostire silabica preponderent marcato.

Din punct de vedere dirijoral, in Heruvic problema - in
aparentad simpla - a unei Incadrari in metrica traditionala nu rezolva
problema ridicata de tipul melodiei bizantine cu ondulatiile ei
permanente, ca atare plierea gestului a fost In conformitate cu textul
si cu expresivizarea pe unitdfi - nu intotdeauna simetrice - ale
versetelor.

O schematizare posibila a primului ,val” din Heruvic ar fi:

3+3+2 Introducere
3+3+4 context
cadentd
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Exemplul muzical nr. 25

Paul Constantinescu, Liturgh
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Constantinescu ordoneaza

Paul
motivele intr-un crescendo de anvergura care, din punct de vedere

In maniera stihiraricd,

a

sustinere spre climax (momentul

culminant) cu intensitate de traire a tot ceea ce exprima textul si

impune precizie si
constructia muzicala inserata lui.

gestic,

Exemplul muzical nr. 26

a

Paul Constantinescu, Ca pre Impdratul, a) mas. 1- 5

Stihiraric (Moderato pomposo)
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3.2. Theodor Rogalski, Trei dansuri romdnesti

Dansul nr. I1I- Hord din Muntenia

Theodor Rogalski (1901-1954) este atasat generatiei de
muzicieni postbelici inifiati la scoli de compozitie europene si,
aidoma lor, se integreaza in dinamismul evenimentelor inceputului
de secol. Personalitatea lui Rogalski a fost marcata de atmosfera
»Bucurestilor vechi” a perioadei antebelice, spatiu in care a regasit
intonatii tipice ale unui folclor orasenesc, a tarafurilor de lautari.

Desi 1si aprofundeaza studiile muzicale in compozitie si dirijat,
atmosfera cu pitorescul acelor vremuri planeaza asupra creatiei sale.
Compozitorul extrage cu exactitate din folclor melodica si ritmica
intuind ethosul unei atari muzici. Marele merit al sau in aceasta
privinta l-a constituit transpunerea cu ajutorul orchestrei simfonice a
sonoritatilor specifice de taraf popular, cu nuantarile timbrale ale
unui foarte bun orchestrator. Experienta dirijorala dobandita in
decursul anilor la pupitrul Orchestrei Radio i-a adus un avantaj
tocmai In conturarea unor directii pentru rezolvarea combinatiilor
timbrale ale instrumentelor orchestrei utilizate, mai apoi in propriile
compozitii.

Lucrarea ultima si poate cea mai valoroasa a sa este Trei
dansuri romdnesti (simfonice): ... suita trebuie inteleasa ca un tot
remarcabil prin echilibrul si diversitatea sa.*”

Structurata in trei sectiuni (numere), dansurile sau jocurile,
diferite ca provenien{a zonala, afiseaza un tablou realist exprimat de
catre compozitor. Cele doua dansuri - Dans din Ardeal si Hora
bdatraneascd aromdnd din zona muntilor Pindului reunesc teme ale
respectivelor zone, Invesmantate In sonoritati orchestrale bine
gasite; cu precadere acea melodie cu certe influente orientale ce
revine tanguitor in nr. II. Atentia noastra s-a Indreptat spre cel de-al
treilea dans, plin de vitalitate si exuberanta, ca moment de maxim
efect al opusului, citdnd ultimele pagini ale finalului.

41 Gheciu, R., Aspecte ale creatiei lui Theodor Rogalski, Revista ,Muzica”, nr. 3, 1957, p. 13, col.
L.
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Exemplul muzical nr. 27
Th. Rogalski, Dans nr. 111
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Prin Tnsasi forma la care a apelat compozitorul, aceea a rondo-
ului - temele muzicale alterneaza cu cea a refrenului in care, motric
si cumulativ de energii, - sectiunea propune trei teme de hore
diferite ca provenientd, legate intre ele prin scurte pasaje. Tocmai
aceste treceri de la un tip ritmico-melodic la altul au necesitat atentie
din partea noastra si adaptare catre feluritele structurari tipice ale
lor. Pasajele de virtuozitate nu se cereau a fi cantate intotdeauna in
nuante de f, tocmai aici am insistat spre o redare diferentiata a
aparitiei refrenului, de altfel ceruta in mod expres si de compozitor.
Acest fapt indica clar vizarea unei gradatii catre final, gasirea unei
proportionalitati juste a compartimentelor in momente de densitati
sonore maxime. Urmarind ideea unei echilibrari sonore manifeste,
atat prin raporturile dinamice cat si prin cele de orchestratie, a
alternantei jocurilor, am Incercat sa surprindem atmosfera degajata
de fiecare joc In parte, inchegand si rotunjind intregul dans (nr. III).

Partitura, dupa cum se poate observa din paginile citate
anterior, ne ofera suficiente date, In ideea ca ele se transpun in
practicd ca atare, deja configurand sonoritati dorite de catre
compozitor si, in acelasi timp, de catre dirijor.

Intotdeauna crezul in propria conceptie interpretativa este un
punct de plecare fara de care nu putem realiza nici un concert.
Desigur ca raportdrile, comparatiile inerente ce survin, pot evidentia
sau estompa anumiti parametri ai respectivei partituri. Oricum,
opusuri prezente permanent in stagiunile concertistice, acestea se
cer mereu a fi Iimprospatate, revitalizate, reactualizate, asa precum si
folclorul in sine suporta mereu noi revalorizari.
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3.3. Sigismund Toduta, Concert pentru orchestra de coarde
nr. 1

Partea a Ill-a

Din pleiada compozitorilor romani ai secolului XX si, in mod
particular, ai scolii clujene de compozitie, nu putea lipsi
compozitorul Sigismund Toduta (1908-1991). Profilul sau muzical
deosebit de complex, desavarsit atat in ceea ce priveste o abordare
analitic-teoretica a fenomenului muzical, cat si latura sa practica, a
substantei sonore exprimata foarte personal in compozitiile sale, il
plaseaza pe orbita marilor creatori de scoala.

Aprofundarea tehnicilor de scriitura baroce, a
contrapunctului imitativ si a rigorii constructiei formale
consolideaza creatia sa pe fundamente solide. Totodata cercetarile si
atentia acordata coralului gregorian precum si ancorarea sa in
spatiul romanesc, cu propriile-i valori culturale - ale mostenirii
bizantine si folclorului autentic - ne releva o personalitate deschisa
inspre o abordare polivalenta a fenomenului muzical, desigur, in
ipostaza propriilor perceptii. Confluentele intalnite in muzica sa
potenteaza o latura sau alta a preferintelor sale. Cu certitudine insa,
orice lucrare propune ,constructia”; prin ordinea pe care si-o
propune el insusi ca principiu coordonator de/in limbaj si forma,
cladeste adevarate edificii sonore, conturate si pline de substanta.

.- «solutia» modala a lui Sigismund Toduta, sistemul sau,
urmareste aproape programatic parcurgerea si cvasi-epuizarea
procedeelor ce au suscitat interesul ultimelor generatii de creatori.
Constatarea este cu deosebire relevanta, caci nu doar similitudinea
unor procedee, «tinerea pasului» cu ceea ce s-a infaptuit in tehnica
modald la un moment dat, sunt proprii scrisului lui Sigismund
Toduta [...], ci inclusiv coordonarea sintetica a potentialului acestor
procedee; de aici, asadar, acest caracter programatic al demersului
modal-structiv [...], intreaga sa semnificatie relevandu-se abia la
capatul unor profunde investigari analitice a operei compozitorului,
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a factorilor ei stilistici, tehnici, conceptuali si, In sfarsit, de psihologie

creatoare®?’.

In Concertul pentru orchestrd de coarde nr. 1 (1951) asistim la
o dezvoltare ciclica, bazata pe principiul variatiei melodice a unei
»celule generatoare” (nota de schimb superioara - partile 1 si II,
respectiv inferioara in partea a Ill-a) plasatd in intonatiile unei
melodii populare de context armonic-modal. Pregnanta facturii
folclorice rezida si din formularile ritmice a caror constructie
diversificatda determina o policromie in aspectul variational al
intregului.

,Valoarea metaforizanta a semnificatiilor tematice ofera
lucrarii coeziune estetica. Diferentierea temelor este realizata la
nivelul duratelor (saisprezecimi, patrimi, optimi) si al masurii, cu
elemente de variafie melodica, dar mai ales la nivelul caracterului.
Intonatia populara a temei initiale se transforma, in miscare lentd, in
cantec de leagan pentru ca finalul sa capete accente dansante,
ludice®”

Tocmai de aceea am simtit nevoia sa ne oprim la ultima parte
care, sub aspectul parametrilor de ritm si metru, confera o nota de
vigoare specifica anumitor intonatii de joc. ,Jocul” accentelor
impiedica aparent fluenta ritmico-melodica, dar ele dau pregnania si
culoare intregii teme de rondo - partea fiind alcatuita din trei
sectiuni, Intr-o forma de rondo monotematic.

42 Firca, Gh., Caracterul modal al muzicii lui Sigismund Todutd; in ,Lucrari de muzicologie”,
vol. XIV, Cluj-Napoca, 1979.

43 Banciu, G., Importanta concertelor pentru orchestrd de coarde in creatia lui Sigismund
Todutd, Simpozion ,Sigismund Toduta”, Cluj-Napoca, 17 mai 2003.
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Exemplul muzical nr. 28
Sigismund Toduta, Concert pentru orchestrd de coarde, p. 111, (mas. 1-
14)
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Obtinerea unei cuprinderi omogene a partii a pus la un
moment dat probleme din perspectiva cuplarii compartimentelor
corzi grave cu viorile, deoarece stratificarile planurilor sonore
vizeaza nu doar corectitudinea acuplarii lor, ci si dinamica si balansul
agogic subinteles.

Exemplul muzical nr. 29
S. Toduta, idem (cifra 9-10)
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In general, partile ,miscate” care poate s-ar fi pretat la un gest
dirijoral in tactare concentrata, le-am realizat si studiat In acelasi
timp cu elevii, in varianta considerarii fiecarei optimi - deci tactare
pe fiecare timp din masurile eterogene. Justificarea unei astfel de
optiuni dirijorale rezida tocmai in faptul ca fiecare unitate de timp isi
are consistenta si greutatea de articulare; cu atat mai mult in cazul
unei orchestre in formare (de elevi), unde perceperea si valentele
metricii eterogene nu sunt consolidate la nivelul practic, de executie,
trebuie ca sublinierea fiecarei pulsatii si a fiecarui accent scris sa fie
corect si inteligibil realizata. Din perspectiva proprie, sigur ca ar fi
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fost mai comod a tacta concentrat pe unitati mari, hemiolice sau chiar
pe masurile eterogene - omogene respective; acest lucru este
imaginat si notat cu scrupulozitate pe intreg parcursul rondo-ului,
trecerile de la o masura la alta, schimbarea caracterului in cuplete si
constructia finalului vizdnd tocmai acest lucru. Lasand la o parte
dificultatile tehnice pe care o asemenea partitura le ridica, legarea si
gradarea tensiunilor pe parcursul derularii discursului muzical, sunt
intr-adevir teluri vizate a fi atinse. Inci de la inceputul acestei parti
aveam in vedere finalul (Vivacissimo) ca obiectiv spre care au fost
canalizate toate energiile.

Realizat cu ajutorul Orchestrei Liceului de Muzicd ,Sigismund
Toduta” din Cluj-Napoca, Concertul pentru orchestrd de coarde nr. 1 a
impus acesteia concentrare, straduindu-se pe multe coordonate a
atinge parametrii eficientei maxime. Lucrarea vizeaza un ansamblu
profesionist in a carui interpretare revelarea sensurilor si
particularitatilor de limbaj nu constituie o problemd, experienta si
pregdtirea fiecaruia fiind de la sine inteleasa. Ori, in cazul
interpretarii de catre tinerii elevi cu toate ,neimplinirile” unei
maturitafi de Intelegere insuficienta poate, ne-a adus mai multe
satisfactii, fiind in esenta si un modest omagiu adus patronului
institutiei noastre.

3.4. Valentin Timaru, Liturghia Solemna

Pe Tine Te lauddm; Fie numele Domnului

Personalitatea creatoare a compozitorului Valentin Timaru
(n. 1940) se cristalizeaza pe fundamentele unor traditii muzicale de
o probitate indiscutabila: a studia compozitia cu Anatol Vieru, pentru
ca apoi sa percepi fenomenul muzical alaturi de un Sigismund
Toduta, nu poate decat sa potenfeze o proprie viziune asupra
muzicii. Cercetdrile muzicologice si analitice asupra creafiei
enesciene (monografia Simfonismul enescian, 1992, bazat pe teza de
doctorat) si prezenta sa la catedra de forme si analize muzicale din
cadrul Academiei de Muzica din Cluj-Napoca face ca si abordarea
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componisticii sa fie dintre cele mai fundamentate si coerente in
peisajul muzical romanesc. Personalizarea discursului sau muzical
transpare in fiece gen abordat, aldturi de cel simfonic, bine
reprezentat (cinci simfonii), acela al creatiei vocale, respectiv corale,
ocupa mare parte din totalul compozitiilor sale.

Textul se vrea permanent a fi punct de reper - de altfel
fenomen extins la nivelul intregului secol XX artistic, in care artele
tind spre un sincretism mai mult sau mai pufin constientizat, dar
resimtit ca necesitate interioara de exprimare a artistului din acest
secol - apelul la 0 anumita zona de expresie poetica (Eminescu, Blaga,
Ana Blandiana) plasand textul muzical in prelungirea mesajului
ideatic.

Totodata, oratoriile — Cdntece de vremuire, Pe urmele Mioritei
- si cantatele Toate drumurile duc, Dati-mi un trup voi, muntilor,
Mesterul, Mihai-Voda Viteazul, alaturi de celelalte cicluri corale si
vocal-instrumentale configureaza o personalitate creatoare vesnic
preocupata de ideea poetica.

Liturghia Solemnd - Missa solemnis (pentru solisti vocali, cor
si orchestra) definitivata in aceasta varianta in anul 2000, atinge si
lumea sacrului relevat; ,incercarea de a proiecta o liturghie a ritului
oriental in ipostaza de «missa solemnis» ridica o sumedenie de
probleme incepand cu inlantuirea unei imnologii concepute pentru a
intregi un tot organic si terminand cu proportionarea ecteniilor [...]

In misa catolica sectiunile imnologice utilizate de obicei in
formula de concert sunt asa-numitele «ordinarii ale misei»: Kyrie,
Gloria, Credo, Sanctus/Benedictus si Agnus Dei, sectiuni ce permit o
structurare aproape standardizata.

In liturghia ritului rdsiritean aceste momente se regisesc
intr-o organica legatura cu sectiunile «proprii ale misei» (de la
Introitus-Apostol-Evanghelie-Offertoriu-Prefacere pana la Communio-
Postcommunio). |...]

Acel Kyrie Eleison (Doamne, indurd-te de noi) devine invocatia
continud, extinsa parca peste intreg spatiul liturghiei «si iarasi, si
iardsi Domnului s ne rugidm». In momentul cand am gisit fizionomia
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melodica a acestui Kyrie Eleison, am avut bucuria de a simf{i lucrarea

cuprinsa in ansamblul ei*.”

Structurarea In 12 parti corespondente momentelor ce se
deruleaza in oficierea unei Liturghii, a facut ca perceperea
continuitatii si redarea ei muzicala sa ne puna inca o data in
actualitate, cuprinderea intregului.

De pe aceasta platformda, porniti cdatre o interpretare
revelatoare a intentiilor sale, ne-am gasit in postura prezentarii
acestei ,sfere de luminad” pe care orice Liturghie o aduce.

Ea totalizeaza ,razele” fiecarui moment din parcursul
traseului liturgic catre punctul nodal, acela al prefacerii -
corespondent cu numadrul VIII din lucrare, Pe Tine Te Ilduddm
(Offertorium) si catre desavarsirea Liturghiei, la Amin-ul final.

Daca pana in acest moment densitatea sonora a cuplajului de
instrumente cu voci a fost definitorie, Pe Tine Te Iduddm
contrasteaza, proiectand intr-o intentie de interiorizare a contextului
religios decantat din insasi momentul liturgic in sine.

Din punct de vedere muzical, stratificarea sonora redusa la
corn englez, corzile, percutia si corul cu soprana solo, subliniaza
intoarcerea inspre o subtilizare de exprimare relevanta. Atentia
noastra ca dirijor a fost indreptata in primul rand spre realizarea
unei dinamici adecvate pentru a putea reliefa atmosfera specifica
rugdciunilor consubstantiale acestui moment liturgic.

44 Salutard e consemnarea de cdtre compozitor a unor puncte de reper privitoare la lucrare.
Apud. Programul de sala a concertului vocal-simfonic extraordinar Liturghia Solemnd, p.a.a.,
alcatuit de Cristina Glodeanu, Cluj-Napoca, 7 aprilie 2000, Filarmonica , Transilvania”.

98



Exemplul muzical nr. 30
Valentin Timaru, Liturghia Solemnd, Pe Tine Te lduddm ( mas. 585-
642)
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Asa cum finsusi compozitorul consemna, gasirea motivului
Kyrie eleison Incrustat inca din debut, isca o vesnica revenire asupra
lui pe intreg parcursul lucrarii; ca ilustrare alegem finalul Liturghiei
ce dimensioneaza explicit profunzimea ,unei invocatii” directionata
catre inalt... de noi” prin Insasi curba melodica propusa.
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Exemplul muzical nr. 31
V. Timaru, idem, Fie numele Domnului (mas. 919-970)
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In ceea ce priveste demersul dirijoral am fost pusi in situatia
pregatirii Ansamblului coral de studenti al Academiei de Muzica din
Cluj, pregatire intr-un timp suficient pentru a clarifica partitura in
detaliile ei de constructie. In schimb, realizarea artistici a
suplimentat problematica cuplarii unui al doilea cor Camerata
Academica din Brasov pregatit de maestrul Nicolae Bica, venit cu
propriile perceptii asupra lucrarii. Toate acestea, pe langa conjunctia
ceruta cu solistii si o orchestra profesionista.

Incd din repetitii omogenizarea sonorititilor, culorilor
timbrale necesare unui asemenea tip de lucrare, precum si
echilibrarea compartimentelor vocal, respectiv instrumental s-au
plasat In centrul atentiei noastre. Lucrarea a ridicat probleme de
asamblare, dar si gradare si subtilizare a ,nuantelor” de tempo;
trenanta derivata din uniformizarea generala de tempo a trebuit
contracarata prin elemente agogice gasite pe parcursul muzical - de
pilda, Fericirile (antifonul III), pe care l-am dinamizat; Ca pre
Impdratul, inglobat fiind in Heruvic, se cerea evidentiat prin contrast
de tempo chiar daca acest lucru nu era notat in partitura (mas. 475).

In ansamblul ei, prezentarea in concert a acestei prime auditii
ni s-a parut o reusita atat compozitorului, interpretilor, cat si
publicului auditor.

3.5. Dora Cojocaru, Galgenlieder in der Nacht

Nach Norden, Vest Ostlich, Galgenberg II

Integrata in circuitul componistic european prin participarea
activa la cursuri, festivaluri, conferinte, compozitoarea Dora Cojocaru
(n. 1963) si-a configurat personalitatea muzicala forand 1in
postmodernismul de avangarda intru cdutarea exprimarii propriului
eu. Nevoia de clarificare a unor proprii cautari a generat la un
moment dat exprimarea textuala a unor concluzii nu neapdrat in
sensul unei muzicologii speculative ci a unei responsabilizari fata de
lumea muzicala ce respira in jurul nostru si in care traim si noi.

Din repertoriul compozitoarei, anterior abordarii opusului la
care ne vom referi, am prezentat inca doua lucrari in p.a.a. -
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Vitalitate, Concertare — ceea ce a facut sa fim deja familiarizati cu
modul de articulare al compozitoarei.

Ceea ce se desprinde ca nota dominanta caracterizanta este
un permanent inedit ce personalizeaza creatiile sale, o transpunere a
imaginarului si a fanteziei proprii; in ceea ce priveste lucrarile cu
text, ele ocupand un loc important la Dora Cojocaru, putem remarca
ca tocmai textul si contextualitatea socio-estetica propusa de el
declanseaza un sir de reactii transpuse muzical, nu neaparat intr-o
consecventa stilistica.

Cantata de camera Galgenlieder in der Nacht, pe versuri de
Christian Morgenstern, compusa in 1995, prezentata in prima auditie
absoluta la 25 aprilie 1999 intr-un concert-spectacol cameral,
inspirat din lirica lui Christian Morgenstern are o derulare mai
speciala, respectiv o suita de poezii. ,Cele 10 miniaturi sunt expresii
ale unei atmosfere speciale in care se impletesc o multitudine de
afecte sugerate de poemele nocturne din volumul Galgenlieder
(,Cantecele spanzurdtorii’) de Christian Morgenstern. Este vorba
despre o lume imaginara, populata de personaje ireale: Palstrom, von
Korf, Lunovis, copilul Spanzurdtorii, Soarecele de miazdnoapte, Pegstele
Cantdtor. Dar, in acest taram fantastic, ele sunt doar marionete
inzestrate cu emotiile si sentimentele noastre, manipulate de forta
nevazuti a creatiei, ce insufld viatd. Incercand a intelege esentele
fantasmagoriei, trairile petrecute in lumea vietii in oglinda, Invatam
sa ne cunoastem mai bine pe noi insine: Wirst das leben besser
kennen/Wenn du uns verstehen lernst”45.

Referitor la parametrii muzicali in care-si desfasoara
discursul sonor, compozitoarea face apel la un numar redus, atat de
instrumentisti - flaut, clarinet, corn, percutie, vioara, violoncel - si o
voce de soprand, cat si la un numar redus de ,motive” melodico-
ritmice care circuld Intr-o coerenta tematicdA a gradarii
evenimentelor ideatice. Astfel, sunt evidente anumite corespondente
intre cele 10 sectiuni:

45 Apud., Program de sala al serii de la concertul-spectacol cameral inspirat din lirica lui
Cristian Morgenstern, Cluj-Napoca, 25 aprilie 1999.
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— A Galgenberg I 1
(Muntele spdnzurdtorii 1)

— B Nach Norden, West-Ostlich 2
(Cdtre Nord, Vest-Estic)

C Galgenkindes Wiegenlied 3
(Cantecul de leagdn
al copilului spanzurdtorir)

D Lunovis I 4
(Oaia lunii 1)

E ludicul Das Grosse Lalula 5
(Marele Lalula)

F tdcerea Fisches Nachtgesang 6
(Cantecul nocturn al Pestelui)

G Lunovis I1 7
(Oaia lunii II)
H Die Mitternachtsmaus 8

(Soarecele de la miezul noptii)

[ Die Mause falle I-1I 9
(Cursa de soareci I-1I)
B J Galgenberg I1 10

(Muntele spanzurdtorii II)

Motivul - semnal al cornului din nr. 1 si nr. 10 avertizeaza
asupra deruldrii, respectiv asupra finalului. Nu este intamplator
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faptul ca intre nr. 1, comprimat ca mesaj si sonorizare, textul apare
soptit de catre instrumentisti si nr. 10 care elaboreaza, dezvolta
vocalizat solistic exista reale conexiuni. ,Avertismentul” debutului se
amplifica spre final, reprezentand oglinda inceputului. Poate ca nu ar
fi de ignorat si ideea unui cumul in zona mediana (E si F) a jocului si
tacerii; Pestele care ,vorbeste” in noapte catre ceea ce se vrea a fi un
corolar imaginativ si exponential al ultimelor patru sectiuni.

Exemplul muzical nr. 32
Dora Cojocaru, Galgenlieder in der Nacht, nr. 10, sectiunea ] (mas. 1-
40)

J Galgenberg 11
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Acelasi tip de corespondenta a materialului muzical motivic
reiese si din cuplajul numerelor 2 si 9 prin ritmica de samba cuplata
cu vocea solistei, Intr-o derulare metricd complexd, aceasta fiind
cuplata cu ideea mozaicului de personaje ce apar in nr. 9, ca fatete ale
lumii fantastice.
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Exemplul muzical nr. 33
Dora Cojocaru, idem, nr. 2, sectiunea B (mas. 1-44)
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In ceea ce priveste aceastd lucrare am mai avea de adiugat
doar anumite considerente cu referire la rolul dirijorului in
coordonarea unui spectacol de teatru instrumental:

1. La acest nivel, rolul dirijorului este mult amplificat datorita
faptului ca unitatea partiturii trebuie pastrata in orice conditii.
Faptul ca instrumentistii sunt inzestrati si cu responsabilitati de
ordin dramaturgic nu trebuie sa constituie o piedica Inspre
realizarea creatiei muzicale propriu-zise. Astfel, dirijorul si
instrumentistii conlucreaza, sincretismul realizandu-se prin gest si
rostire muzicala. Tot la stadiul instruirii ansamblului, dirijorul va
insista asupra formarii unor deprinderi de executie si a unor reflexe
de asamblare; constient, se va memoriza partial lucrarea pentru o cat
mai mare independenta fata de stima.

2. In a doua fazi de pregitire a unui asemenea spectacol,
dirijorul se vede inglobat in jocul regizoral, chiar daca ramane
singerul pazitor” al exprimdrii muzicale obiective. Aici dirijorul
trebuie sa fie foarte prezent, atdt ca eficientda cat si ca
spectaculozitate (exemple in acest sens sunt: inceputul lucrarii,
partea A, partea F, mimarea pescuitului cu un arcus, partea H se
dirijeaza cu fata spre public si cu masca pe fata etc.).

De foarte multe ori (cum este si cazul de fatda) partea de
relevanta a dirijorului nu este doar cea cunoscuta din traditia unui
concert, ci si aceea de coordonator al evenimentului muzical in toata
complexitatea sa. El in sine devine personaj, ceea ce presupune in
mod inevitabil o problema fundamentala in ceea ce priveste prestatia
lui profesionala.

3. Spectacolul va fi o reusita In masura in care dirijorul
parcurge aceste etape, ajungand pe scena (,cu mascda sau fara
mascd”) sa imbine atat traditia, cat si inovatia contemporana
propusa de teatrul instrumental.
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3.6. Liviu Glodeanu, Zamolxe, tabloul V

Ritual pentru Zamolxe

In contextul muzicii romanesti din secolul XX creatia
compozitorului Liviu Glodeanu (1938-1978) este prezenta ca o linie
de forta, relevanta tocmai prin abordarea unei palete diversificate de
lucrari de la genul concertant, simfonic, pana la oratoriu si opera.
Raportarea la cuvantul rostit, cantat, de-a lungul intregii creatii a fost
resimtita ca o necesitate a exprimarii personalitatii compozitorului,
metafora plasandu-se in zona ei centralda. Consecventa in limbajul
muzical utilizat de-a lungul anilor se raporteaza permanent la acea
,Spiritualitate romanesca”, nu neaparat legata intotdeauna de folclor
ca atare, ci, de ceea ce configureaza acest spatiu de spiritualitate prin
relationdrile din interiorul sau. Transpunerea acesteia in timpul si
spatiul secolului XX conduce inevitabil la apropierea de marile creatii
de gen ca Oedipul enescian, Moise si Aaron de Schoenberg, amintindu-
le acestea si pentru apelul lor la mituri esentiale, ancestrale.

Relevarea contemporana a misterului lor prin reactualizare
tine de comunicarea unei anume expresii si sensibilitati a
perceptiilor dialecticii unui spatiu mitic.

Opera Zamolxe, alcatuita din cinci tablouri, propune, aparent,
parcursul devenirii omului- Zamolxe- catre zeul Zamolxe;
(consistenta reala a mesajului insa releva natura sensibil-umana a
profetului, faptul ca revenirea asupra intrebarilor adresate eului si
nu o pietrificare rigida a unui zeu abstract.) Optiunea noastra pentru
comentarea ultimului tablou tine de considerente ale complexitatii
mesajului ideatic si, in acelasi timp, de constructia muzicala a
intregului edificiu sonor. Acesta este oglindirea partiala a primului
tablou; daca in Ritual pdgdn, adresat zeului Gebeleisis, invocatiile
corului si Magului vizau categorii extreme ca ,bine si rau”, ,uratenie
si frumusete”, in Ritual pentru Zamolxe invocatia capata insuflefire
intru ,bine si tnalt” (aspiratia umana catre ... ) si intru ,intelepciune
si frumusete”. Si din punct de vedere muzical, ritualurile debuteaza
identic cu cele cinci semnale ale suflatorilor de alama - cu care, de

117



altfel, se incheie si opera - peste care se suprapun formule melodico-
ritmice, Intr-o textura controlabila ca entitate sonora. Ele circula pe
intreg parcursul operei, metamorfozate in functie de culoarea dorita
pentru ilustrarea unui anume moment ideatic sau altul, prin aceasta
raportarea la conotatiile textuale fiind definitorie.

Totul se reflecta si in abordarea muzicala: chiar daca exista
anumite diludri - rostiri solistice neacompaniate.

Exemplul muzical nr. 34
L. Glodeanu, Zamolxe, tabloul V (mas. 51-55, Magul)
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(Zamolxe apare neobservat; nimeni nu-l recunoaste) !é '*‘*'E i
A

singu-ri-ta - tea_ sa,
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- sau cu acompaniament redus, tensiunea se prelungeste in
subsidiar proportional cu ascensiunea constructiei dramaturgiei.
Astfel, lemnele (mas.141), prin ascendenta lor, subliniaza ,triumful
invataturii lui Zamolxe*®”, aldturi de interventia corului, a multimii
care intelege abia acum adevarul si umanitatea invataturii sale.

Corul joaca un rol esential in constructia conflictului dramatic,
»,masele” conduse ideologic de inocularile Magului, modificandu-si
perceptiile ca reflex a constientizarii a constiintei proprii.

Fata de aceasta complexitate de pe taramul ideatic al operei,
pozitionarea dirijorului este aceea a ordonatorului si arhitectului
evenimentelor sonore propuse de catre compozitor. Fara insa a
constientiza aspectele ce tin de profunzimea intrinseca a mesajului,
nu se poate lua In discutie nici un parametru muzical. Spatiul nu
permite o analiza a intregii lucrari, iar unul dintre dezideratele
propuse este cel al reliefarii unor constante interpretative.

46 A se vedea Stoianov, C., ,Mitul lui Zamolxe in conceptia dramaturgicd a lui Liviu Glodeanu”,
revista ,Muzicd”, nr. 1/1990.

119



Exemplul muzical nr. 35
L. Glodeanu, idem, (mas.103-120)
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Unul dintre parametrii esentiali si predilect exploatati este
ritmul; el deriva dintr-o percepere specifica a temporalitatii pe care
cade accentul ca procesualitate, ca devenire permanenta a ceva
inspre ceva, staticismul fiind eliminat. Aceasta temporalitate se
configureaza in relatii ritmice de grup, in suprapuneri ale unor celule
derulate uneori cu precizie matematica (moduri ritmice), cu ritmica
parlata a diverselor configuratii: ritmica solistica, pliata pe
exprimarea ideilor textului si cea de grup - respectiv a multimii si a
preoteselor, ca personaje colective (a se vedea exemplul grafic la
finele capitolului II).

Verticalizarea unor astfel de momente creeaza desigur,
cuplate si cu ceilalti parametri muzicali, un efect deosebit ce se cere
evidentiat din prisma dirijorului, neldsand nici un strat ritmic la
intamplare. Ilustram un astfel de tip de stratificare prin exemplul
expus anterior.

Delimitarea straturilor muzicale ale orchestrarii in actul
interpretarii de catre dirijor este o problema care ne-a preocupat
permanent. Cuplarea compartimentelor orchestrale care sustin un
fond, un cadru sonor si reliefarea altora din cadrul textului, in
diferentieri timbrale si ritmice evidente - sau a totalului vertical -
ne-au fost relevate chiar in fragmentul exemplificat anterior, planuri
de sinteza si corespondente cu cele ideatice®’.

Nu intamplator am ales citarea momentului respectiv care, in
fapt, este declansator al momentului tragic (uciderea omului
Zamolxe, orb) ca atare, din perspectiva dirijorala acest climax fiind
vizat de la primul sunet al operei ce temporalizeaza evenimentele
tocmai spre acel punct. Din aceasta cauza stratificarile ritmice,
melodice, de tesaturd, sunt foarte bogate in aceasta zona, fiecare
strat avandu-si greutatea si rolul bine determinat pentru intreg.

47 Situandu-ne in genul ce impune derularea unor evenimente explicit urmadrite, dar
metaforic redate textual, rostirea specifica la care face apel compozitorul - consacrata celor
doua personaje solistice - este una predilect teatrala. Intonatiile cerute in codurile propuse
apropiindu-se mai degraba de abordarea cu mai multa atentie spre ,revelarea misterului”
din partea unor actori experimentati, nu neaparat solisti vocali. Aici am simf{it neajunsul
unei insuficiente gradari in registrele de intonatii ale solistilor (si corului) ce s-ar fi realizat
mai veridic de catre actori care, prin natura pregatirii lor, intuiesc si stdpanesc modul de
gradare al intensitatilor dramatice de exprimare.
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Reliefarea acestui punct de mare densitate dramatica a necesitat
eforturi de acumulare si gradare a tensiunilor interioare de pe
parcurs catre acest punct si mai apoi, spre rezolvarea sa.

Gestica dirijorului se cere a fi adecvata unui limbaj de acest tip
in care diversitatea si complexitatea problematicilor impuse obliga la
o pluralitate de aspecte vizate. Aceasta partitura a ridicat probleme,
nu neapdrat legate de tehnica dirijorald stricta, ci Insasi de
patrunderea constructiei edificiului sonor si a manierei de inglobare
a diverselor tehnici de scriitura ce se cereau a fi stapanite si redate
elocvent. Sansa de a colabora cu interpreti experimentati - Orchestra
si Corul Filarmonicii , Transilvania” - a facut ca dialogul dintre noi sa
fie unul reusit din multe puncte de vedere, declarandu-ne satisfacuti
de rezultanta sonora finala. Cu toate acestea, orice interpretare este
perfectibila in masura in care vor exista intotdeauna constientizari
ale minusurilor fiecaruia. Ocazia reludrii oricarui opus prilejuieste
aprofundari si optici noi fata de multe aspecte muzicale si ideatice, in
conformitate cu evolutia personalitatii umane intr-o vesnica
devenire.
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CONCLUZII

Periplul realizat in decursul desfasurarii capitolelor acestei
carti a fost In fapt parcurgerea drumului de la datul partiturii la actul
interpretdrii. Nu neaparat vazut si perceput ca demers metodologic
strict, ci accentuand latura interpretativda, viziunea dirijorala
constituie fundamentul perspectival abordat.

Astfel, optica dirijorului-interpret am luat-o ca baza de
pornire si din acest punct de vedere acoperirea fenomenologica a
propriilor interpretari ne apare ca relevanta.

Desigur ca o deschidere posibila spre o alta zona ar constitui-
o0 viziunea interpretativa a dirijorului-profesor - ipostaza in care am
activat de asemenea multi ani, acumuland experienta - care insa,
propune din start angrenarea unei metodologii stricte, oarecum cu
indicative pedagogice. Avantajul declarat al pozitiei noastre de
ambele parti Insd, a decantat in timp concluzii extrase din insasi
practica artistica, atat ca dirijor-interpret cat si ca dirijor-profesor.
Poate ca la un moment dat ele interfereaza si, cu siguranta in
subconstient, se si completeaza; rezultatul fiind acea sinteza ce
motiveaza intentia analitica a unui demers scriptic. El intervine ca o
necesitate, fiind un tip de exprimare textuala a argumentelor si
intentiilor, a realizarilor si idealurilor propuse. Sistematizarea unor
idei pornite de la o realitate experimentata muzical a interpretarii
deci, isi motiveaza aparitia la un nivel de clarificare si patrundere a
sensului interpretarii.

Desigur ca si parametrul analitic joaca un rol fundamental in
conturarea conceptiei si reperele pe care le-am dat pe parcurs, chiar
daca nu intra in detalii de morfologie si structurd, sunt subintelese si
“Intelese” Tnainte de interpretarea unei lucrari.

Influenta unor studii si analize referitoare la un anume
repertoriu aduce o intregire si, uneori, o argumentare in plus a
propriei imagini generale pe care ne-am format-o; cu toate acestea,
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bibliografia suporta oricind completari pentru o cat mai solida
aprofundare a tuturor detaliilor muzicale si extramuzicale.

Derularea fireasca a problematicilor prezentate a urmat un
traseu similar, poate, acela al momentelor specifice cuprinse in
esafodarea unei interpretari reale muzicale, desigur in baza unei
conceptii coerente.

In plan atitudinal, propriile intentii interpretative au fost
detaliate chiar, incercind o anumitd argumentare spre a da
credibilitate actului interpretativ-dirijoral.

Un aspect particular spre care ne-am orientat observatiile a
fost acela al repertoriului propus spre exemplificare si al
comentariilor oarecum analitice.

Faptul c3, asa cum se desprinde din insdsi continutul
capitolului III - am optat pentru un repertoriu ce cuprinde zone
importante genuistic (coral, simfonic, vocal-simfonic si opera) nu a
fost incidental. Permanenta preocupare in alegerea repertoriala a
unor opusuri contemporane cat mai actualizate ca limbaj muzical in
acelasi timp si specifice in configuratia muzicald romaneascd, a
constituit particularitatea de care am {inut seama pentru optiunile
noastre. Tocmai in ideea de a nu pasi pe aceleasi traiectorii
repertoriale (ale unor creafii consacrate din epoci anterioare),
promovarea unor lucrari de secol XX romanesc, vedem a fi o solutie
pentru propulsarea viziunii interpretative Intr-un context al
contemporanului. Importanta acestui deziderat propus nu limiteaza
interpretul ci ofera un orizont de cunoastere si cuprindere mult mai
vast si consistent care conecteaza valori ale nationalului cu
universalul creatiei.

Fiecare, la un moment dat, simte nevoia, chiar fireasca, de a
recurge la exprimari pe care le intelege poate cel mai bine, fiind in
interiorul unui anume climat cultural, etnic, istoric etc. Amprenta
acestuia este covarsitoare, dar nu definitorie.

Adecvarea si orizontul perspectival al universalului - absorbit
in procesul educatiei muzicale complexe - este cealalta fateta a unui
interpret care, fara idei preconcepute, cristalizeaza esente muzicale
diferite pe care le integreaza personalitatii sale, mai apoi,
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dezvaluindu-le prin interpretarea sa Intr-o maniera proprie si
originala.

Numai in aceasta ipostaza demersul teoretico-practic
prezentat isi are eficienta si fundamentarea, invocand, in acelasi
timp, caracterul deschis al cercetarii noastre din optica dirijorului-
interpret, in ideea unei permanente perfectionari si acumulari pe
multiple planuri.

“Muzica nu corespunde unei forme de a fi. E o devenire, e ceva
care se naste, creste, ajunge la un punct de maximd expansiune si
moare, ca o plantd, ca un sentiment, ca orisicare activitate

omeneascd.”

Sergiu Celibidache
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