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CUVANT INAINTE

Motto:

»Atunci cand masor timpul, masor impresii sau amintiri’
(Sfantul Augustin)

De ce muzica — artd a timpului, artd a memoriei ?

Pentru ci ar exista oare arta muzicii ca obiect artistic specific in
absenta functiilor memoriei ce se regisesc ca amintiri ale sufletului fiecdrui
iubitor de muzicid sau profesionist al ei ?

Pentru cd, lasand sonorititilor muzicii privilegiul de a ne purta pe
taramul amintirilor — de la real la imaginar — putem fi noi fiinte reflexive si
ganditoare in absenta memoriei?

Ca artd a timpului, muzica se adreseazd memoriei afective a fieciruia
dintre noi, printr-o continui translare de la senzorial la cunoastere — ce
implicd, dupd cum insisi filosofia aristotelicd o spunea, un raport mutual
suflet-lume sensibild — translare ce baleiazd in jurul unui ax numit
memorie §i care aduce in prim plan, pentru multi dintre noi, cuvinte
aparent de neinteles ca revelatie, transcendent, metalimbaj sau
fantasme ale sufletului, toate ca incerciri de a explica ceea ce simtim a fi
intraductibil altfel. Cici, ori de cate ori este intrebuintat — palid intermediar
al precizarilor notionale, cuvantul explicativ apare ca subordonat
continutului liuntric al muzicii, fiindu-i doar vehicul inspre lumea ideilor.

O lume a sonoritdtilor-amintire, caleidoscopic redata de fezele Timpului
ca reflexe ale memoriei, avand atatea intelesuri pentru om, pentru muzician
sau pentru interpret. De la timpul ca pulsatie, ca dimensiune specifici artei
sunetelor la timpul ca entitate filosoficd sau cosmicd, Incd neelucidati pe

deplin nici micar de oamenii atat de ,,exacti” ai ,,stiintelor exacte”.
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Artd eminamente temporald, obiectivatd prin 1insdsi natura
materialului sonor vehiculat, muzica este aptd s exprime un superior mesaj
spiritual, de o neobisnuita fortd generalizatoare.

De unde si ideea de a inlintui, in primul capitol al acestei cirti,
aidoma tiparului unei suite instrumentale, succinte popasuti teflexive
dedicate functiilor memoriei, regasite pe rand in relatia spirit-suflet-corp,
urmate de firul de poveste al incifririlor mnezice §i existentiale ale zzythos-
ului antic, pentru a le uni mai apoi, intr-o paraleld ideaticd i estetici, cu
alegoria, simbolul $i metafora, ca inchipuiri specifice artel. Si mai ales wetafora —
ideograma specifica gandirii despre si in spiritul limbajului muzicii — isi va
gdsi aici un loc aparte.

Aceastd prima parte a cirtii, ce se adreseazd mai cu seama gandirii,
contemplatiei meditative asupra artei sunetelor, nu face decit sa releve c4,
desi profund subiectivd, componenta etico-esteticd implicitd eredo-ului
artistic al muzicianului profesionist triieste in muzicd intr-o forma atat de
generalizatd incat ea Indeamnd ascultitorul si aproprie aceastd arti de
filosofie ca expresie a celor mai inalte principii de explicare a vietii.

Excursul teoretic — ce-si doreste sd explice particularul sens al fezelor
memoriei  regdsite ca  amintiri  specific-integrate  discursului  muzical-
interpretativ — se opreste, in cel de-al doilea capitol, asupra resorturilor
istoric-evolutive ale ,raportului creator-interpret-public’.  Desi  aparent
superfluu, acest popas in istoria muzicii clasice europene se constituie, in
fapt, intr-un preambul al ultimelor doud capitole, dedicate experientei
interpretative nemijlocite, ca pianist acompaniator, al autorului acestei carti.

Inapetenta recunoscuta — si ades, ritos, declarati — pentru mult
tocitele cuvinte ce trebuie sa descrie secvente interpretative ce uneori se

petrec in fractiuni de secundd, l-a determinat pe artistul instrumentist,
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nevoit si ,,scrie si sd descrie” inefabilul unei arte sonore ce se adreseazi
emotiilor, sentimentelor, amintirilor sufletului uman si selecteze doar
citeva momente descriptive, elocvente Insid pentru ceea ce inseamna
propria-i experientd scenica.

Deja de o viatd, ,,omul orchestrd” — cum mai poate fi numit
pianistul acompaniator — si-a ddruit virtuozitatea de artist profesionist
realizdrii intregului sonor” al lucririlor muzicale interpretate atit in
compania tinerilor instrumentisti, ce tind spre desdvarsirea artei lor
interpretative cit $i — de la egal la egal | — cu profesinistii muzicii
instrumentale.

Documentele sonore ce au stat la baza acestei succinte selectii de
analize pe text muzical, interpretat (si muncit !) efectiv de autorul acestei
cirti ,,de specialitate” pot fi oricand puse la dispozitia celor care doresc sd
invete o meserie atat de grea si de riscantd, ca expunere, in ,actul viu al

interpretdrii”’, cum este cea de pianist acompaniator.



CAPITOLUL I TIMPUL SUBIECTIV AL MEMORIEI
UMANE

Moteo:
,»Imperiul sunetelor are legiturd cu sufletul;
el se gdseste in armonie cu miscdrile spirituale
ale acestuia din urmad.”

(Hegel)

Fantasmele sufletului 5i arta muzicii

Mergand pe logica justificativd a unor anterioare abordari analitic-
comparative ale triadei suflet-spirit-corp, integrate teoriilor despre memoria
umandl, acest citat hegelian lasd si transpard faptul cd, dincolo de
intelesurile ascunse ale filosofiei transcendentale, sensibilitatea artistului sau
emotiile-amintiri ale ,,simplului” meloman ii recunosc artei muzicii intelesuri
profund ancorate in intelect si reflexivitate. Cici emotivitatea Insisi, atat de
intensa in muzica este mai intotdeauna insotita de o auri a reflexivitatii.

Permanenta reintoarcere a gandirii europene moderne inspre
Antichitatea elind isi gdseste un recomfortant reazem in meditatiile
filosofului antic, reprezentat aici prin cuvintele lui Platon, cel care credea ci
,»iubitorul prin excelenti este philosophus — cel ce iubeste intelepciunea, adica
arta de a se ridica pand la Adevirul care este totodati Bunitate si

Frumusete, practicand detasarea de lume”.2

! Vezi pentru o mai completd edificare capitolul 1.2. — Ars memoriae din Partea 1 — Teoria memoriei 5i
arta muzicii a Tezei de doctorat a subsemnatului, intitulatd Ipogzaze ale memoriei in arta mugicii —
Paradigme interpretative in pianistica de acompaniament, aparutd la AMGD Cluj-Napoca, 2000.

2 loan Petru Culianu, Eros si magie in Renagtere, 1484, Editura Nemira, Bucuresti, 1994, p.24.
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in spiritul acestei gandiri, trebuia sa existe, mai ales pentru inteleptul
gandirii metafizice, un ,,vehicul”, un intermediar, care si lege lumea
absolutului, a ideilor, a sufletului, de lumea trupului. Cici, prin pozitia sa
intermediard — este §i viatd §i vietuitor — sufletul (psyche) participd atat la timp
cat si la efernitate. 1a cternitate prin substanta, esenta sa (ousia, in limba
greacd) iar la timp prin activitatea, functionarea, actul sdu (exergeia, in limba
greaca).

Continuarea fireascd — pentru cel care-si gandeste, acum In
contemporaneitate, actul interpretativ ca pe un discurs sonor pe deplin
inchegat, mereu la fel dar niciodatd identic repetabil — este de a asocia
migedrii timpului  subiectiv. o componentd specificd muzicii, ca artd
eminamente temporald, care transcende ILogosu/, adresandu-se direct
sufletulni prin intermediul spiritului, inteles aici ca esentd astrald, acel ,unu”
primordial identificat de Platon ca inceput si sfarsit al gandirii §i simtirii
umane (sau al conditiei umane !).

Pe de altd parte, ca ancorare a substantei In materia trecitoare,
trupul 1i deschide sufletului o fereastrd inspre lume prin cele cinci simturi ale
sale, pe cand, sub numele de phantasia sau simt intern, spiritu/ sideral
transforma mesajele lor In fantasme perceptibile sufletului. Caci acesta —
dupa cum spune filosoful antic — nu poate sesiza nimic care si nu fi fost
convertit intr-o secventd de fantasme. Tocmai in acest sens, Aristotel
spunea ci ,,sufletul nu intelege niciodatd nimic fard fantasme”. Ca mai apoi,
in Evul Mediu, Sfantul Toma si adanceasci spusele aristotelice continuand:
mintelegerea fird recursul la fantasme este (pentru suflet) in afara naturii
(sale)”. De remarcat cd acest ,,sensus interior” aristotelic va fi indisociabil

legat de gandirea filosoficd europeand pand in secolul al XVIII-lea, pentru a



apdrea, poate pentru ultima oard, in primele pagini ale Criticii ratiunii pure a
lui Kant.

Dar, pentru ,,cel care iubeste intelepciunea”, doctrina aristotelicd a
sufletului a rdmas la fel de fascinantd, atrigandu-l pe cititorul modern la fel
de mult ca si pe cel antic. Cici, In tot ceea ce a sctis, Aristotel a perseverat
intr-o fidelitate sensibild fatd de notiunea complexd si enigmatica pe care
si-o formeazd fiintele omenesti despre propria lor naturd. De altfel,
problema filosofica a relatiei dintre trup si suflet isi pastreaza caracterul ei
dubitativ pand in zilele noastre, chiar daci, pentru filosofii secolului al
XIX-lea, ea si-a pierdut (apatent !) credibilitatea, transformandu-se Intr-o
simpla curiozitate, limitatd la cdrtile de specialitate sau rezervata replicilor
spirituale, subtild dovada cd nu fusese uitati de tot in mediile intelectuale.
Fird a sti cd pentru Aristotel intelectul Insusi are caracter de fantasmd, nu
s-ar putea niciodatd pricepe semnificatia butadei lui Kierkegaard:

,,Gandirea puri este o fantasma”.
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Amintirea — ca imagine a memoriei

Gandind fantezia ca ,,0 amprentd pe suflet” — expresie venitd spre
noi dinspre filosofia stoicilor elini — imaginatia este cea care-si va prelua
rolul de a converti limbajul simgurilor in limbaj fantastic, astfel ca ratiunea
sa poatd capta si Intelege fantasmele. lar datele imaginatiei si ale ratiunii
sunt depozitate in memorie. Urmand acest ,,drum al intelepciunii”’, de la
Aristotel la Sfantul Augustin §i pand la Bergson, solidaritatea memoriei,
reamintirii $1 timpului transpare din toate scrietile despre filosofia cunoastetii
sufletului uman promovati de acesti mari ganditori europeni.

»INumai acele fiinte care percep timpul au memorie si tocmai prin
faptul ci il percep” — spunea Atistotel.?

Asadar, memoria are ca obiect numai trecutul: daca ,in lipsa
lucrurilor avem cunoastere si perceptie, atunci e vorba de memorie”.# Iar
pentru frecut avem amintirea, ca imagine a memoriei solidare cu timpul.

,,Cand sufletul, contempland un lucru in el insusi, isi schimba apoi
starea si il considerd drept reprezentare a altui lucru”™ se petrece —
conform specificului abordirilor filosofice centrate pe studiul memoriei —
un proces de translare, de #recere a unui semnificat in semnificant, a unei cantitati
intr-o calitate, ca fenomen perpetuu, infinit intr-un fel, mereu regisit pe
tiramul pluridimensional al imaginilor memoriei umane. Aceastd
remarcabild intuitie aristotelicd ne devoaleazd particularul ,trecerilor”
dintr-un sens intr-altul, propriu mefaforelor de pe tiramul artei.

Nu este mai putin adevirat ci existd o iwagine care contrasteaza cu

toate celelalte prin faptul ci o cunoastem nu doar din afard, prin perceptie

3 Aristotel, De anima, Parva naturalia, Editura Stiintificd, Bucuresti, 1996, p.192.
4 Idem, p.193.
5 Ibid., p.194.
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— vezi rolul celor cinci simturi deja amintite | — ci si dinlauntru, prin afecte:
este zmaginea corpului nostru.

»Afectele se interpun intotdeauna intre stimulii pe care ii primim din
afard si miscdrile pe care le vom executa, ca si cum ar trebui sd exercite o
influentd nedeterminatd asupra demersului final”.® Nu gdsim oare aici o
subtild legaturd intre datul fizic al fiecdrui artist interpret $i momentele sale
de rememorare din timpul discursului interpretativ scenic, ca reflexe ce-si
afld corespondenta In imaginea-amintire a ,,obiectului sonot” redat publicului
meloman in timpul auditiei ?

Si fie oare aici rdpunsul pe care philosophnl Aristotel ni-l transmite
prin faptul cd nu admitea ci se poate gandi fard fantasme, care, implicit sunt
colorate emotional si, cu toate ci sunt susceptibile de a ocupa orice loc, cel
mai mult le convine inima, cici inima simte emotiile ?

Ori, numai gandind amintirea, ca ,,pecete” a memoriei, ca punct de
intersectie a spiritului cu materia are sens aceastd continuare bergsoniani:
,»u existd constiingd care si nu fie impregnati de amintiri”, dupa cum si
fiecare amintire este un eveniment unic (nerepetat si irepetabil) al vietii
spitituale, Intrucat se insereazd intr-un anumit context de actualitate. Cititd
in cheia discursului muzical-interpretativ, aceasta afirmatie nu face decat sd

releve unicitatea actului interpretativ scenic.

¢ Henri Bergson, Materie si memorie, Editura Polirom, lasi, 1996, p.13.
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Ars memoriae si elocventa discursului interpretativ

Pornind de la asertiunea aristotelici potrivit cireia memoria
apartine aceleiasi parti a sufletului ca si imaginatia — definita ca posesinne a
unei imagini fdrd a considera aceastd imagine ca o copie a ceva, putem percepe Arta
memoriei ca o ,operatie fantastica”, ca o tchnicd de manipulare a
fantasmelor bazatd pe principiul aristotelic al precedentei absolute a
fantasmelor asupra cuvantului i al esentei fantastice a intelectului.

Consecinta riguroasd — expusid de Sfantul Toma in comentariul siu
asupra tratatului lui Aristotel De memoria et reminiscentia — este ci ceea ce se
vede, avand un caracter intrinsec de imagine, este usor memorabil, In timp
ce notiunile abstracte ori secventele lingvistice au nevoie de un suport
fantastic oarecare spre a se fixa in memorie.

Descrierea functionarii Artei memoriei este uluitor de apropiatid de
definitia actuald, de dictionar, in cheie psihologici, a memoriei. Se porneste
de la constatarea cd perceptiile au un caracter intrinsec fantastic, fiind prin
aceasta lesne memorabile: e vorba de a suprapune oricare continut
lingvistic sau notional unei suite de imagini. Or, aceste imagini pot proveni
de oriunde, insd nimic nu exclude nici ca ele si fie niste fantasme produse, in
ocurentd, de facultatea imaginativd.

Unitatea indisolubild formati de cele doud discursuri — fantastic si
lingvistic — se va Imprima pentru totdeauna In memorie datoritd
caracterulul imaginar al celui dintai.” Nu existd nici un fel de limitd in
privinta a ceea ce se poate memora si nici in alegerea fantasmelor slujind la

aceasta.

7 Ioan Petru Culianu, p. cit., cf. p.62.
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Reper istoric semnificativ al gandirii prin fantasme, rimane pentru
noi cultura Renasterii, ce acorda o greutate imensa fantasmelor suscitate de
simful intern, drept pentru care si dezvoltase pand la extrem facultatea
umani de ,,a opera activ asupra fantasmelor si cu fantasme”.8

Apartinand deja, pentru secolul al XVII-lea, unui trecut prea subtil,
prea complicat pentru noul spirit rationalist, ultimul profesionist
recunoscut al fantasmelor memoriei insotite de puterea magiei este
considerat a fi Giordano Bruno, un descendent direct al celor care profesau
imaginile cele mai putin accesibile ale epocii fantastice, acelea ale
mnemotehnicii si ale magiei. Imprimandu-i, in mod declarat, tehnicii
memoriei un caracter sistemic i sistematic, acest multivalent ganditor de
facturd renascentisti spunea: ,,si stirnim asadar acele lucruri care prin
intermediul cuvantului, al gandului si al fanteziei pun in miscare emotiile”
iar prin acestea noi ,,dobidndim imaginea acelui lucru pe care vrem si-l
memordm”.® Fird a nega faptul cd emotivitatea deschide calea atit a
moravurilor celor mai nobile cat si a celor mai perverse, Giordano Bruno
sustinea totusi cd toate emotiile — inclusiv cele care ar putea fi considerate
ca negative sau imorale — sunt favorabile mnemotechnicii: ,,a intelege
inseamnd a contempla fantasme, iar intelegerea este fie fantezie, fie nu e
deloc”.

Am tinut si-l amintim aici pe ,,magicianul” memoriei Giordano
Bruno pentru ci cele spuse de el leaga, precum wn fir al memoriei, ,,gandirea
prin fantasme” prezentd in filosofia aristotelici de ,,gandirea purd ca
fantasma” — vezi butada anterior amintiti a lui Soreen Kierkegaard. Si nu

doar de dragul unor simple speculatii intelectuale facem aceste legaturi ci

8 Idem, p.268.
% Ibid., p.401.
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pentru c4, incd odati, ele releva semnificatiile subtil unite ale unor cuvinte
».magice”: gand, fantezie, emotii, emotivitate. Cuvinte care nu fac decat sa
apropie ,intelegerea” de ,,contemplare”, ca mai apoi, pentru muzicianul
profesionist si se regiseascd toate in rationalul stdpanirii de sine al
discursului interpretativ scenic.

Notiunea insdsi de ,,discurs” dorim si o argumentam logic in
continuare pentru ci aceasta unifica functiile memoriei cu arta interpretului
profesionist.

Si pentru ci intr-un discurs nimic nu este intamplator, am tinut sa
legim Ars memoriae de un moment istoric semnificativ al revitalizarii —
odati cu debutul secolului al XV-lea, a Institutiei oratorice a lui Quintilian.
De altfel, fard a fi favorabili mnemotehnicii, umanistii nu vor pregeta si
intrebuinteze Arta memoriei intru exaltarea artelor si a virtutilor pe care ei le
atribuiau Antichitatii eline.

In a sa Artd oratoric, Quintilian sustinea cd memoria are rolul de a
armoniza toate celelalte parti ale retoricii, cuprimzandu-le in acelasi timp pe
toate, fiind una dintre metodele de conservare a discursului oratoric. El
divizeazd Retorica, care cuprindea atit discursul oratoric cat si pe cel
muzical in cinci operatiuni: a) memoria; b) pronuntiatio, adica conditiile de
realizare a discursului; ¢) znventio, care cuprinde repertoriul argumentelor; d)
dispositio, ce semnifica felul argumentatiei; €) elocutio, insemnand variatiile
pornind de la o expresie simpld, comund, si care ar determina gradul de
elocventd. Pentru ca elocinta oratorului sa aiba efect, trebuie memorizat nu
doar materialul pentru a fi stilizat, ci $i materialul stilizat. Tot asa, limbajul
muzical ar fi un ,,limbaj dotat cu retorica”.

Ne permitem si distingem, ca scurt comentariu asociativ, cele doud

trepte in care trebuie gandit si Insusit materialul muzical pentru a fi cat mai
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elocvent scenic. $i anume nu doar partea tehnicd a partiturii trebuie
memorati ci §i gesturile ei interpretative, de purid expresivitate scenicd, apte
sa inducd emotie publicului meloman, pe cand trdirile interioare ale
artistului-interpret trebuie astfel ,,jucate” incat acestea sid nu-i ,,fure” din
rationalul constructiei discursului interpretativ scenic

Incheiem acest scurt popas in lumea Ars memoriae remarcind faptul
cd, dacd ne gandim la controversele in jurul Artei memoriei, suscitate de
magicianu/ Giordano Bruno in Anglia puritand, reiese cd rigorismul
Reformei, promovat atit de protestanti cat si de catolici, prin
Contrareformd, a produs acelagi rezultat: surparea edificiilor Renasterii
construite din fantasme. Cenzura fantasticului a dus, ireversibil, la profunda
modificare a imaginatiei umane ce a urmat. Reforma izbuteste astfel si
produci o ,,cenzuri radicald a imaginarului, pentru cd fantasmele nu sunt
nimic altceva decit idoli conceputi de simgul intern”.10

Promovand o noud culturd, cu trisituri aproape unitare, de la
Londra la Sevilla, de la Amsterdam la Paris si Geneva, secolul al XVII-lea
aduce pentru prima oard in istoria sa o Europd unitd. Este momentul in
care, ajunse la aceeasi putere, confesiunea catolici si ramurile protestante
s-au apropiat cel mai mult, incepand aldturi constructia unui edificiu
comun: cultura occidentali modernd. Fird sd-si dea seama, catolicii si
protestantii, in egali mésurd, departe de a se lupta Intre ei, combituseri in
fapt un dusman comun: cultura ,,pdgand” a Renasterii, definitiv, de atunci,
invinsa.

Dar aceastd cenzurd unificator-distrugitoare a ,gandirii prin
fantasme” nu a reusit sa impiedice, chiar dacd poate doar pentru omul

modern, recunoagterea unor predictii bruniene ca pe deplin actual-valabile,

1 Thid,, p.267.
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mai ales in domeniul educatiei umane. ,,Manipulatorul siu total de
fantasme” — magicianul artei memoriei — se Insarcina sa le dea subiectilor o
educatie si o religie potrivite: ,,trebuie indeosebi sa avem o grija extrema cu
privire la locul si la modul in care cineva este educat, la studiile pe care le-a
urmat, sub Inraurirea cdrei pedagogii, cirei religii, carui cult, cu ce cirti si cu
ce autorl. Cidci aceasta genereazd prin sine, iar nu prin accident, toate
calitatile subiectului. [...] Controlul si selectia sunt stalpii ordinii.” 1!

Nimic mai adevirat pentru epoca de false valori — dar plind de atat
de reale manipuldri | — pe care astizi o traim.

Fie cd o recunoastem sau nu, de la Renastere incoace, facultitile
noastre de a opera direct cu propriile fantasme — dacd nu si cu cele ale
altora | — s-au micsorat vizibil. Raportul dintre constient si inconstient s-a
modificat profund iar capacitatea noastrd de a ne domina propriile procese
imaginare s-a redus Inspre zero. Poate de aici permanenta nevoie de
mintermediari”, de ,,multi-media”. S4 fie doar arta cea care si ne mai sustind
in nevoia noastrd de comunicare cu lumea imaginarului, cu lumea sufletului
si a fantasmelor sale?

Ridmane cert Insd faptul cd fard recursul ideatic la Antichitatea elind,
ca punct de sprijin permanent al artei si filosofiei europene, nu ni se pot
dezvilui sau clarifica Adevirul si Frumusetea teoriile asupra fantasmelor
sufletului uman. Firi a cunoaste intelesurile adanci ale triadei filosofice
suflet-spirit-trup, o afirmatie de genul: magia este ,,0 stiintd a fantasmelor ce
se adreseaza In primul rand imaginatiei umane, in care incearci si suscite

impresii persistente”,!? pare de neinteles. Tot asa cum si Arta memoriei, ca

1 Ibid., p.154.
12 Ibid., p.16.
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»aspect al manipuldrii fantasmelot” si /sau legitura sa indisolubild cu magia
poate rimane, pentru omul modern, de neinteles.

Si fie doar artistul, ca operator de fantasme, ca punct de contact cu
lumea imaginarului, cel cate sd ne mai poatd aduce aceastd lume Inapoi ?
Cici numai profesiunile speciale cer aplicarea voluntard a imaginatiei
(poetul, artistul), in rest, domeniul imaginarului fiind livrat arbitrariului
cauzelor externe. De altfel, nu Intimplitor, Giordano Bruno avertiza pe
orice ,operator de fantasme” — implicit pe artistul memoriei | — si-si
regleze i sa-si controleze emotiile si fanteziile ca nu cumva, crezand ci le

stipaneste, si le indure dimpotriva stipanirea.
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Mythos-ul san magia timpului subiectiv al artei

Drumul inapoi, de la Ars Memoriae, cu ale sale ,,montaje mnezice”
avand ca scop nu numai memorarea ci si cunoasterea, la #mpul memoriei,
devenit mit se pliazd perfect pe una dintre functiile specifice memoriei
umane potrivit careia: ,evocand trecutul in raport cu necesititile
prezentului”? sa facd implicit distinctia dintre trecut si prezent, si reflecte
trecutul ca trecut §i sd despartd realitatea de imaginar, tocmai pentru ci
memoria este In raport necesar nu numai cu perceptia ci si cu constiinta
timpului.

Specificul memoriei umane de a ,,se construi istoriceste prin actiuni
sociale menite sa lupte cu absenta facilitind adaptarea la acele dificultati pe
care le produce vremea”!# di sens definirii witurilor ca adevirate paradigme
pentru toate actele omenesti semnificative, dupd cum le numea Mircea
Eliade,!> astfel ci miturile devin/si riman o modalitate aparte de
cunoastere a evolutiei gandirii umane.

Create in ,,zorii gandirii deductive” a omenirii, miturile s-au format
in paralel cu consolidarea functilor memoriei umane, ca trepte in
experienta cunoasterii fixate prin notiuni formate pe baza cunoasterii prin
imaginatie (fantasia), proprie varstei zeilor si a eroilor arhetipali, spre
deosebire de notiunile formate prin cunoastere intelectuald, proprii varstei
oamenilor — dupi cum spunea G. B. Vico.1¢

Act de cunoastere de ordin ezoteric, insotit de puterea sa magic-
religioasd, mythos-ul, ca poveste se constituie — ca $i memoria — intr-un

nesecat ,,rezervor” al fantasmelor sufletului uman.

13 Paul Popescu-Neveanu, Dictionar de psihologie, Editura Albatros, Bucuresti, 1978, v. memoria.
14 Tdem.

15 Victor Kernbach, Dictionar de mitologie generald, Editura Albatros, Bucuresti, 1983, cf. p.414.

16 Stefan Angi, Prelegeri de estetica muzicald, Editura Universitatii din Oradea, 2004, cf. vol.1, p.410.
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Este recunoscut faptul ci, pe langi aparitia religiei, mitologia
pregiteste si aparitia altor forme de cultura: filosofia, etica, arta, stiinta,
pastrandu-si insd caracteristica de creatie anonima. Toate aceste specifice
domenii ale cunoasterii umane isi gisesc In mit un punct de sprijin, un
punct de plecare sau de revenire permanent.

Privit ca realitate culturali extrem de controversatd incd din
Antichitate, mitul va avea limbaje diferite pentru istoricul religiilor, pentru
istoricul filosofiei sau pentru cel al artelor.

Daci religia va prelua din mit povestea, filosofia va prelua ideca — de
fapt imaginea unei idei, neputind contesta sacru/ inceputului gandirii umane.
Tot asa cum, referindu-ne direct la metalimbajul artei muzicii putem spune
cd sonorititile sale cautate starnesc in fiecare din noi ,,imagini” ale unor
sentimente, emotii, de nespus, de altfel, in cuvinte.

Permanent revalorizat — din punct de vedere filosofic, stiintific,
religios, moral sau artistic, mitul trece in altceva decat a fost initial, iese din
universul sidu generator. Cici nevoia de mit — ca aventurd a cunoasterii
umane este si rdmane, inci din timpuri imemoriale, etern prezentd in
sufletul uman.

Ca semnificant al memoriei timpului, existenta originard a mitului
este justificata prin doctrina filosofica a intruparii sufletulni ca esentd astrald
a spiritulni, a pneumei, ceea ce demonstreaza caracterul cosmic al oricarei
activitati spirituale.

Este vorba, desigur de o forma destul de rafinati de speculatie
asupra raporturilor dintre microcosmos $i macrocosmos, insotitd de o dubld
proiectie care ajunge la cosmigarea omului §i la antropomorfizarea universului.
Astfel, mitul devine #dire — intermediatd de altii. Ecou al unor evenimente

reale, oglindd a sufletului §i a sentimentelor etern umane, mitul se

20



constituie pentru noi, cei de azi, drept element fundamental al culturii
umane §i, nu in ultimul rand, ca element civilizator §i initiatic.

Operand, ca si arta In general, cu categorii ontologice prioritare —
Spatinl, Timpnl, Canzalitatea, Finalitatea — categoritle mitice se impun odatd cu
cosmizarea Haosului si se mentin istoriceste atita timp cit oamenii
continua si cugete mitic.

Ca si memoria, #impul subiectiv al mythos-ului e pluridimensional,
schimbitor i evanescent. Fapturile mitice pot fi omnitemporale, In acelasi
prezent sau omniprezente, in mai multe ipostaze ale timpului.

Ca si arta muzicii, ,,timpul mitologic subiectiv poate fi indefinit repetabil
si infinit nereprezentabil, partial sau general recuperabil si permanent
reversibil”.!7 In esenta lui ontologicd, Timpul mitic ramane permanent
repetabil, recuperabil si reversibil, aidoma timpului muzicii inscris in
semnele partiturii sau in memoria, ca amintire, a Interpretului sau a
publicului meloman.

Toate acestea se leagd de faptul ci memoria, ca ,rezervor” de
imagini despre lumea reald, ,,are ca obiect numai trecutul”'® — dupd cum
spunea Aristotel. Mitul se constituie astfel ca o cale de acces la ,,rezervorul”
de informatie primara, comun speciei umane, adresandu-se direct functiei de
esentializare a memoriei, ce implica, in sine cresterea puterii generative a
omului, prin transformarea povestii in mit, a faptei in legendd, a lucrului in
simbol.

Ca ,una dintre cele mai vechi stdri culturale ale mintii omenesti”

rin ,,transmiterea memoriald a faptelor protoistorice”!?, ca model al unei
3 b

17 Romulus Vulcanescu, Mitologie romand, Editura Academiei, Bucuresti, 1985, p.20.
18 Aristotel, op. cit., p.191.
19 Victor Kernbach, Dictionar..., vezi mitul.
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nactivitati transumane de ordin transcendent” (dupa Mircea Eliade) sau
proiectie a unui ,,arhetip al subconstientului colectiv’ (dupa C. G. Jung),
mitul se formeaza, dupd cum deja aminteam, in paralel cu consolidarea
functiilor memoriei umane, cici fantezia umani nu este capabild si
niscoceasca nimic din nimic, fird a avea un sprijin constient in cunoasterea
concreta.

Reflectind ,,conceptia arhaicd asupra zonelor obscure din om si din
univers”?) mitul a suferit un permanent proces de contaminare In traseul
sau temporal, proces accentuat de functia sa siucreticd datorata transmiterii
sale orale, ficandu-l astfel dependent de calitatea memoriei transmitatorului
cici, din unghiul stiintei psihologiei moderne, memoria cognitivd, cu un
continut socio-cultural implicit este caracteristici numai omului.

Mitul — ca montaj mnemic $i ca actinne mnezicd — isi fixeaza astfel
informatia pentru a o putea recupera la nevoie. Calea de la poveste la mit,
de la particular la general, obiectivatd prin gandire, devine #rdire si retraire
prin creatie.

Ca functie de re-gisire §i de re-traire, mitul re-dat omului prin
cuvant insotit de sunet (si de gest, uneori) subliniaza functia de esentializare
a muzicii ca artd cu un continut puternic evocator.

Implicind  forma ca ,,poveste” a metalimbajului sonor specific
muzicii, regasim aura magica a ythos-ului in observatiile mereu actuale ale
lui Ernst Cassiter — publicate In secolul al XX-lea in Filosofia formelor
simbolice — care lega forta atotcuprinzatoare a gandirii mitice de includerea in

spiritul uman a ideii de ford magica.?!

20 Victor Kernbach, Miturile. esentiale, Editura Stiintifica si Enciclopedic, Bucuresti, 1986, p.12.
2 Victor Kernbach, Dictionar. .., cf. pp.413-414.
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Ca ,revelator al sentimentelor fundamentale ale unei societdti”
(dupad Cl. Lévi-Strauss) este clar ci mitul nu putea sd nu incite chiar si
interesul filosofului antic, poate si prin /sau datoriti vesmantului siu
artistic ce-i permitea o mai directd comunicare cu sufletul uman.

Aceastd putere de modelare a sufletelor — prin accesul, nemediat de
ratiune, la lumea afectelor — a starnit inca din Antichitate pareri contrarii,
mergand pani la celebra condamnare platoniciand a poetilor §i a
muzicienilor.

Pentru filosoful grec Platon — care privea sufletul uman ca pe o
amprentd ce-si avea corespondenta sa in divin, in cosmic — acceptarea
personificirii memortiei in Mnemosyne si a artelor In ,,muze” nu ficea decit
sa sublinieze esenta divina a inspiratiei artistice si a actului creator.

Proclamand superioritatea creatorilor lucizi asupra celor pe care ii
socotea ,,iesiti din fire” dar nepregetand a-i exclude din a sa ,,Cetate ideald”
pe poeti si pe muzicieni, acuzand inrdurirea ddunitoare a artei lor asupra
ascultdtorilor, Platon va primi ,,inteleapta” replicd a unui alt mare filosof,
adicd a lui Aristotel, cel care va sublinia caracterul profund bineficitor al
risipei de emotivitate, indusd publicului auditor de #direa mediatad din timpul
actului artistic, fapt ce va duce la ,,curitirea” sufletului siu de prisosul de
simtire i, in ultima instantd, la revenirea sa spre un echilibru launtric si la
normalitate. Ce patrunzitoare intuitie, sortita unui profund risunet in
istotia artelor |

Daci ,,penumbra” mythos-ului — cea care ficea Adevirul mai Frumos
— era cea care 1i atrigea pe filosofi, nevoia de magie, de fantasme a sufletului
omenesc a fost insd elocvent implinitd, chiar dacd, uneori, pur intuitiv, de

citre cei mai vechi poeti greci, cei pentru care cantul rapsodului avea darul
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sd-1 desfete pe ascultdtori, exercitand asupri-le o Inrdurire asemandtoare cu
vraja.

Muzica, fiind domeniul ,muzelor” era considerati acea parte a
educatiei ce se adresa, in primul rand sufletului uman. Caracterul sincretic al
mitului se contopeste in sincretismul originarului mousiké (,,arta muzelor”, in
limba greacd), in care, Insotirea muzicii cu poezia era ceva firesc tocmai
prin faptul cd poezia greacd nu folosea rima ci metrul sau masura, adicd
efectul muzical dat de alternanta cautati a unor silabe lungi si scurte.
Aidoma unui arc peste timp, regisim aici originea, sensul lduntric, al
conturului echilibrat al ,.frazei muzicale” clasice, prezentd In sonoritatea
puri a muzicii instrumentale ca reflectare directd a accentudrilor initiale ale
cuvintelor, versurilor cantecului liric sau epic ce au conturat initial ,,desenul
melodic”.

Privite in planul istoric-evolutiv al culturii §i civilizatiei umane, talcul
imitatiei, natura inspiratiei si mesajul social al artei sunt cele trei teme
frecvent intalnite in estetica anticd elind. lar prin cunoscutele-i sale vorbe
,»doar stii cd oamenii-s deprinsi sd laude cantarea cea mai noud ce se-aude”,
Homer, legendarul poet-rapsod aducea In prim-plan o alti problema eterni
a artei, cea de a fi mereu ,,noua”, mereu ,la moda” si implicit ,,originala”.
Dar ,,nou” era numai vesmantul, cici poetii homerici credeau ca aed-ul este
doar crainicul destdinuirilor primite de la divinitate — de la muzd — si nu
niscocitorul lor. Intrezirim aici, iardsi, actualitatea unor subiecte de
reflectic esteticd si filosoficd, precum originalitatea ,,inspiratiei” sau
raportul formi-continut, cu atit mai mult cu cat emotiile, sentimentele,
afectele expimate prin muzicd riman etern umane, doar ,invelisul”,

prezentarea lor difera.
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Nu intamplator a fost facuta aici paralela mit-artd, pentru cd ambele
au depins, si depind in continuare, de calitatea memoriei artistului interpret,
cdci memoria era cea care-1 sustinea si pe rapsodul antic in mestesugul sau.
Multivalenta actului interpretativ — ca discurs sonor ce trebuie atent
pregitit, isi gdseste, credem, o convingitoare argumentare in faptul ci in
Abntica Elada, protectoarea tuturor artelor, ,zeita memoriei”, Muemosyne,
intrupa atat gandirea cat si tinerea de minte (in greaca mimnesko, iar in latind
mmeming). Astfel, daca intreg bagajul mitic era oferit cantaretului de catre
Muzd, mestesugul sau era rodul propriilor striduinte. De unde si deja
amintita origine a conceptului asupra actului de creatie ce implica atat un
element irational — zuspiratia, cat si o parte de ,,stiintd”, de mestesug, ca rod
al invataturii, exercitiului si muncii proprii fiecirui artist interpret.

Relevant pentru caracterul mmemic al traditiei muzicale eline §i nu
numai este faptul ci fiecare gen muzical sau inovatie instrumentala, pentru
a fi mai usor memorate si intelese, erau legate de un loc sau un nume
semnificativ.

Unificarea intr-un ,tot argumentativ’ a memoriei mitului cu
problematica muzicald anticd este justificatd, de altfel, si de tehnica mitica —
s mnemicd — a personificdrii sau a alegoriei In fixarea mestesugului componistic
si instrumental in memoria rapsodului antic: de la nomii 2 melodiei, ca
legititi de reamintire, fie a unui text incifrat prin melodie, fie a unei melodii
codificate prin vers, pand la metodele de executie traditionale ce legau
frecvent muzica de poezie si chiar de gest sau de ritmica pasilor.

Tradus In limbajul esteticii moderne, acest lucru inseamna ci fiecare

motiv sau erou arhetipal urma ,,a fi investit cu un conventional inerent

22 Canon, lege a melodiei suprapuse unui text anume.
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statornicit”.?> Adicd, spre exemplu, asa cum invati si acum elevii muzicieni
la liceele noastre de specialitate ca Guido d’Arezzo a inventat portativul
muzical (!), fapt ce motiveazd pe deplin credinta multor muzicieni
profesionisti cd atat teoria muzicii cit §i, implicit, istotia muzicii (ca
»teinventare” a unei istorii faptic-reale) vin mereu cu mult dupd practica
muzicala.

Ca personificari definitorii ale Artei muzicii, cu toate referintele
ulterioare la o ideaticd specifica stilurilor, ,,stilemelor” generate de fiecare
epoca muzicald, inclusiv prin distingerea ramurilor vocale i instrumentale,
regdsim — cu o ascunsi plicere, indusd de meditatiile in plan estetic si
filosofic asupra esentei transcendente a muzicii ca metalimbaj — relevanta
suprapunere, datd noud prin magia zythos-ului elenistic, a zmaginii muzicii cu
cele doud muge ale caror ,jinfatisari vor reflecta evolutia artei muzicii — fie
insotitd, fie condusa de cuvant: Calliope si Eutherpe.>*

Cualliope reprezenta muza poeziel epice (rapsodia Si epopeea) $i a
elocventei (puterea de convingere prin cuvant). Mamad a lui Orfeu — dupi
mitologia greacd si muzi a filosofiei — dupi traditia pitagoreicilor, Calliope
era reprezentatd de obicei cu o unealtd de scris — s#y/— si cu tablite cerate in
maini. Eutherpe, muza poeziei lirice era reprezentatd cu un flaut dublu,
specific Helladei. Prin insasi preocupdrile atribuite celor doud muze se
poate observa atit reprezentarea sensului evolutiv al artei muzicale (de la
arta epicd a rapsozilor la lirismul poetic ultetior, datorat si specificului
limbaj al muzicii pur-instrumentale), cat si motivarea unei profesionalizdri

tot mai accentuate a logicii constructiei discursului muzical — fie el

2 Stefan Angi, op. cit., vol.I, p.172.
2+ Victor Kernbach, Digtionar..., pp.123, 206.
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componistic sau interpretativ — direct legata de corepondenta afectelor
continute in planul fiecirei arhitectonici specific muzicale.

Nu este mai putin adevirat ca sincretismul artei arhaice isi va
reverbera constant procedeele in istoria artei muzicale, putand fi incd
identificat in zorii polifoniei medievale, cand cuvantul si muzica se vor
sprijini reciproc atat Intru dezvoltarea noilor tehnici contrapunctice vocale,
cit si a capacititii de receptare / Intelegere auditivd a publicului meloman —
vezi si subtilele ,,dialoguri” imitative sau responsoriale ale polifoniilor
renascentiste sau baroce.

Mergand pe firul argumentatiilor aristotelice deja enuntate, o
continuare fireascd a menirii poetului-rapsod era si datoria sa de a-1 face pe
om mai bun, fapt ce subliniazd, pentru noi, cei de azi, ,,pedagogismul”
(dupa B. Croce), inerenta functiei puternic educative impuse artei, inca din
Antichitatea greacd: este acel sentiment innascut al armoniei $i al ritmulni —
regasit mai apoi si in estetica medievald — ce se cerea satisficut prin
plicerea oferitd de arta poeziei si a cantului rapsodului antic.

In acelasi sens, perenitatea observatiilor teoretice ale lui Plutarh se
adevereste si prin comentariul siu referitor la calitatea educatiei muzicale:
,Cine se apropie de arta muzicii trebuie si cunoascd mestesugul
compozitiei, (drept pentru care) va deprinde toate procedeele de
interpretare, care-l ajutd la folosirea diferitelor artificii muzicale”.

Pentru ca, tot el sd atingd un alt punct dureros, cel dat de eficienta
educatiei — de o surprinzitoare actualitate incd I: ,,intreaga invataturd legata
de domeniul muzical a devenit un fel de practicd si nu s-a demonstrat inca

destul de clar in ce scop trebuie si invitam fiecare din elementele acestei
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arte”.2> De altfel, intre talent si experientd artisticdi — invataturdi —
predilectia poetilor si a teoreticienilor antici a mers de cele mai multe ori
spre daru/ natural. Chiar Pindar $i Democrit recunosteau ca: ,,Jucrul cu mult
cel mai de pret e predispozitia naturald; in al doilea rand vine invatitura”.2

Concluzionand, nu este intamplitoare prezenta abordare a witului ca
reflectare a legiturii dintre Ars Memoriae $i Arta Muzicii.

Evidente sunt conexiunile peste timp, pe multiple planuri (estetic,
filosofic, interpretativ), fie si numai pentru faptul c4, la origini, interpretul-
povestitor al witurilor esentiale apela atit la harul cuvantului, descins din
,firul memoriei”, cat si la sonoritatea instrumentului muzical ce-i insotea
povestea.

Ca arta temporald, muzica influenteazd §i ea variabil memoria si
trdirea individuald. Aidoma povestitorului mitic §i artistul instrumentist
profesionist isi structureazd demersul interpretativ ca montaj mnemic $i ca
actinne mmnezicd, impuse atat de Spafin/ muzicii — partitura, cat si de actu/
reddrii ei ca Timp sonor — ca actiune, ca migcare, specifice unei arte ce se
exprimd si se desfisoard In timpul obiectiv al interpretdrii ei, pentru a
deveni timp subiectiv, amintire, in actul receptirii ei auditive.

La fel cu Timpul /Spatinl ve-ditii mythos-ului, ca ,,poveste”, si cadrul
scenic 1insotfitor al momentului interpretativ impune, pentru artistul
instrumentist, aceeasi necesitate a fixarii informatiei pentru a o putea
recupera la nevoie.

Speculativ vorbind, fiind tot un reflex al memoriei, actul interpretativ
este si el un timp subiectiv, pluridimensional, schimbitor §i evanescent,

dandu-i artei muzicii, prin dinamismul ei, acel caracter al timpului

% Ibid,
2 Tbid., p.32.
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mitologic, ce poate fi indefinit repetabil si infinit nereprezentabil, partial
sau general recuperabil. in fond, revenirea in timp cu o noud abordare,
infitisare, a aceleiasi lucrari muzicale suprapune, identifici, momentul
interpretativ coordonatelor timpului mitic, mereu repetabil, reversibil sau
reinterpretabil.

Chiar dacid aceste asocieri pot pirea, la prima vedere, doar pure
»teorii intelectualiste” trebuie sd recunoagtem cd, precum un resort al
memoriei ce ne conduce inapoi in timp, spre a ne intelege pe noi insine, si
,povestea” mitului, prin relatarea sa primordial orald, dar direct
comunicativd ca discurs, intervenea pe acelasi palier al afectelor ca §i arta
muzicii, ganditd §i simtita ca metalimbaj sonor.

Forme ale memoriei in excperienta cunoagteriz, atat mitnl cat si arta mnzicii (si
a interpretdrii ei) se constituie in modalitati aparte de transmitere peste
secole a unor emotii, sentimente, intdamplari relevante, incluse toate in actul
Janteziei ce insoteste fard intrerupere intreaga istorie culturald a omenirii.

Dupi cum anterior observam, prin permanenta apelului la specificul
memoriei rapsodului sau a interpretului, ,,povestea” mythos-ului isi releva
subtile ,,incifrdri”, ca atribute legate atat de fundamentele artei cat si de cele
ale religiei sau ale filosofiei occidentale.

Tot asa cum discursul filosofic se servea si de comentariu si de
mythos, pe lingd expunerea discursivd, forma versificatd, fird indoiald
arhaicd, in care se plia, spre exemplu, esentialul invititurii druidice
conferea o anumitd suplete interpretirii lui. Comentariul magistral era cel
care dadea viatd acestor simple, in aparenta, formule mnemotebnice. Istoria
filosofiei consemneaza, de altfel, ca panad si Pitagora, Socrate sau Platon
aveau obiceiul de a ascunde toate mistetele divine sub voalul limbajului

figurat — spre a-si proteja, cu modestie, intelepciunea in fata infumurdrii
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sofistilor. De unde si particularitatea discursului lor filosofic: cel de a glumi
serios §i a se juca asidun. Din acest unghi privit, nu pare a fi o Intimplare
faptul cd sacerdotii druizi socoteau ,,ca religia nu ingaduie consemnarea in
scris a invataturii lor”, temandu-se ca ,,nu cumva discipolii lor, bizuindu-se
pe scris, sd-si cultive mai putin memoria” .2’

Regisim aici unele subtile filiatii ale formarii experientei estetice si
interpretative: fie cd facem recurs doar la formulele mnemotehnice in
forma versificatd prin care se transmiteau secretele invatiturii muzicale
medievale (vezi, conform practicii transpozitorii legate de cantarea celor
trei sciri hexacordice medievale, secretul intonirii notei s/ — diabolus in
musica — ca sib, tinut minte de invatdcel printr-un vers mzemic: ,,0 notd peste
la se canta ca si mi-fa”); fie ¢ — revenind la meditatiile aristotelice asupra
rolului artei — nu facem decat si reiterim perenitatea unor observatii ale
filosofului antic asupra celor cinci feluri de recunoastere, ca reflex mereu
actual al unei receptari ideal /eficiente a oricirui ,,obiect artistic sonot” ce se
desfdsoard, ,se joacd”, in timp. Vorbind despre durata tragediei in
concordantd cu capacitatea de atentie, biologic limitatd, a receptivitatii
umane, Aristotel spunea: ,,ce e concentrat produce mai multd plicere decat
ce se Intinde pe un timp indelungat; e destul si ne gandim la ce s-ar
intampla dacd Oedip-ul lui Sofocle ar fi pus in tot atatea versuri cate are

Lliada 1728

27 Horia Matei, Literatura i fascinatia aventuriz, Editura Albatros, Bucuresti, 1986, cf. cap.IL.
2 D. M. Pippidi, Arte poetice: Antichitatea, Culegere ingrijiti de D. M. Pippidi, Editura Univers,
Bucuresti, 1970, cf. Aristotel — Poetica.
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Categoriile estetice ale mytos-ulni

Chiar dacd i-a condamnat pe poeti si pe muzicieni, aristocratul,
philosophus, Platon s-a simtit dator a recunoaste faptul ci ,,penumbra #zythos-
ului face Adevirul mai frumos”, dand astfel Intdietate, In transpunerea
Adevarului, formelor poetice.

in relatia sa cu estetica, mitul transfera, prin figuri de stif, faptul real pe
planul constiintei creatoare a omului, si in particular, a artistului. Numai
astfel, ,,mithos-ul este un mod de existentd si de gandire capabil sd valorifice
din realitatea concreti in arta ceea ce tine de viziune a acestei realititi”.?’

Prin imagini specifice, mitnl transgreseaza realitatea faptelor narate.
Categoriile sale estetice — infimul, echilibratul, dramaticul, tragicnl, sublimml — fixeaza
astfel, Intr-un mod eficient, cadrele receptarii artistice.

Elementele expresive caracteristice mitulul: alegoria, metafora st
simbolul relevi interferenta limbajului filosofic cu cel poetic, aducand in
prim plan comparatia, metafora si alegoria.

Simbolul 3 redi ceva insufletit sau neinsufletit, deci o existentd
reald, printr-un semn, insemn, o grafie, un numar etc., adicd printr-un
element arbitrar dar incdrcat de inteles. Siwbolul este un fel de comparatie
intre concret §i abstract, in care unul din termenii comparatiei este numai
sugerat. Astfel, el este implicit, nu scos in evident.

Ca expresie a mitului dar si a memoriel umane, simbolul
transfigureaza criptic realitatea concretd, devenind, dupd cum spunea K.
Jaspers, ,,0 scriere cifrata” a realitatii.

Nu intimplator aminteam anterior importanta cultivirii memoriei

intru intelegera invitdturii religioase a sacerdotilor druizi. Pentru ca, strins

2 Romulus Vulcinescu, gp. cit., p.36.
30 In greaca antici = ,,emblema”, ,insemn”, ,,dovadi a ceva”.
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legat fiind de oralitatea mitului si de subiectivismul si calitatea memoriei
transmitatorului siu, sizbolul se considera ca apare doar in stadiile tarzii ale
miturilor, ca efiet al witirii. In absenta cifrului decodarii, pierdut in negura
timpului mitului primordial, este preluatd ca atare doar forma mitului, care
transcende spre metalimbaj, devenind wmit filosofic, constituit pe stadiile sale
alegorice $i simbolice. Astfel, In structura lui miticd, simbolu/ 151 schimbd forma
pastrand semnificatia sau isi conservid forma schimband semnificatia.

Cat de elocvent se leagi aici firn/ gandirii aristotelice, cu si despre
Jantasme, aliturand aceleiagi parti a sufletului atat memoria cat si imaginatia |
Cicl, ,,pot exista fantasme fird o raportare la vreun obiect real dat, din
pricina naturii lor de imagini, nu pot exista fantasme fird vreun suport fizic
oarecare. De aceea o istotie cu fantasme este totdeauna interpretabild, se
poate vedea in ea fie simbolul unor intamplari din cosmosul inteligibil, fie
alegoria unor evenimente reale” 3! In sine deci: Limaginea nu poate f1 idee, dar
ea poate juca rolul de sezn sau, mai exact poate convietui cu ideea intr-un
semn’” 32

In cheia celor afirmate pand acum isi afld sensul interpretarea
alegoricd 3® a Artei Muzicii — ca incifrare a unor Zngelesuri si afecte revelate de
dincolo de cuvant — ce se regiseste intr-o definitie a mitului din romanticul
secol XIX, apartinand lui Fr. Schelling (in Filosofia mitologiei i a revelatiei)>*:
»dacd o cauza formald (aspectul obiectului) e inteleasa literal ca o cauza

materiald, ideea devine fiinta §i se preface in miracol sau basm, iar daci

31 Toan Petru Culianu, op. cit., p.70.

32 Victor Kernbach, Dictionar. .., vezi mitul.

3 Alegorie: 1. Figurd de stil care constd in reprezentarea unor notiuni abstracte (idei, concepte)
sau a unor actiuni prin imagini al ciror sens imediat este doar aparent si trebuie interpretat
simbolic. 2. Opera literari sau plastici avind valoare simbolic si aluzivd, cf. *** DEXI, Dictionar
explicativ ilustrat al limbii romane, Editura ARC si Editura GUNNIVAS, 2007

3 Victor Kernbach, Dicionar. .., pp.411-412.
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aceastd idee miraculoasi e inteleasa si ca o cauzd activa (avand finalitate)
apare fiinta miraculoasa actionand de la sine, in propriile ei scopuri, si
nefiind altceva decat mit.”

Ca formd particulard a cunoasterii entitatilor figurative, metafora >
primea, conform studiilor de specialitate, un caracter reificator al
adevirului mitic — ca procedeu al unei gandiri abisale (dupa Lucian Blaga),
pe cand, pentru Tudor Vianu, cel care numea metaforele ,,mici mituri”,
functia metaforei era de a atribui ,lucrurilor straine o viata §i pasiuni
deopotrivi cu ale omului”.

Ficand apel constant la memorie §i experientd, metafora face posibild
descrierea unui termen printr-un altul, cunoscut noud. Cea de-a doua
formatie de generalizare figurati®® reprezintd nu o singurd imagine de baza
(precum simbolul) ci un intreg grup de figuri, care toate au la bazd aceeasi
configuratie de cod, si anume: analogia. Asadar, semnificantul, care
desfisoara procesul de metaforizare este in relatie de analogie cu semnificatnl
care se cere a fi manifestat figurativ in imagini. Fatd de grupul simbolului si
alegorie, in cazul metaforei coeziunea relatiei semantice este mai tare §i mai
interiorizati. Simbolul se multumeste cu gradul de conventie al relatiei;
tocmai de aceea legitura semnificantului-simbol cu semnificatul este mai
exterioard si mai rara.

Adevirata legiturd cu sensul metaforic al limbajului muzical este datd de
trdsitura principald a metaforei de a frece de la stadiul non-figurat la cel
metaforizat. Cu alte cuvinte, modul de existenta al metaforei este transcenderea.
impreuni cu simbolul, metafora reprezintd complementaritatea existentei

«pozitionale» si «ondulatorii» — ca sa ne imprumutim analogia din mecanica

35 {n greaca antici: , inlocuirea unui termen prin altul”.
3 Stefan Angi, op. cit., vol. 11, cf. pp.228-229.
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cuanticd — primul consolidand punctiformititile extremelor de simbolizat i
simbolizant, cel din urmai, dinamizand trecerea dintr-un stadiu contextual
in altul, provocind schimbatea locului si /sau al denumirii initiale.

Examinand specificul conditiondrii semantice a mefaforez, putem
observa cid in ea sunt definitorii nu atit componentele pozitionale, cat mai
ales #recerile propriu-zise, ca si spunem aga, ondulatia semnificatiilor.’”
Tocmai de aceea metaforele sunt proprii si adecvate cu precddere artelor
timpulni.

Poezia, dansul si mugica realizeazd, in mediile lor omogene,
procesualitatea zrecerii metaforice. De exemplu, in construirea §i existenta
intervalelor melodice, nu atat jaloanele, cat jalonarea §i parcurgerea
distantei jalonate apare ca purtatoare de semnificatic. Dorim, bundoard si
evidentiem in primul rand nu particula care parcurge distanta, nu distanta
parcursd ci Insdsi parcurgerea ca atare. Privitd astfel, melodia poate fi
conceputd ca un gir de metafore care, ajungand in stadiul lor «final», de
«metaforizat» (a doua componenti a structurii) salteazd subit Intr-o noud
trecere metaforica la nivelul proximului interval. Proportional analizand
fenomenul, se pot observa in muzicd si nivele mai mari ale metaforizarii.
Cici o melodie — de la inceputul ei si pand la sfarsit — poate deveni ca atare
o componentd a unei macro-metafore, transfigurand printr-o trecere
motivica o altd melodie din ansamblul structurii muzicale respective. Aici
micile metafore intervalistice devin doar mijloace si initialul scop semantic
se subsumeaza in plasticizarea liniei melodice respective, imbogitind-o din
pas In pas cu sensuti in plus, prin care semnificatia ei de ansamblu devine
prielnicd unei treceri metaforice intr-un ansamblu metaforizat, de asemenea

de mai mari proportii.

37 Idem, cf. p.230.
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Nu am fi preluat toate aceste divagatii asupra metaforei — specifice
limbajului ,,incifrat” al Esteticii, ca stiinti a artelor frumoase®® — daci ele nu
ar fi fost in stransa legitura cu logica constructiei discursului muzical,
implicit a celui interpretativ, tocmai pentru ca realizarea sa muzicald este
atat simbolicd cat si cu conotatii metaforice evidente: ,,retinem ca aparitia
elementului retoric care urmeazi ca apoi sd fie confruntat cu alte elemente
in diferite ipostaze figurate, in stadiul lui absolut necomparat, se prezinti,
de reguld, cu motivatii conventionale si cu perpective de a deveni simbol
(apoi simbolizant) pe parcursul discursului muzical repectiv (51 poate, ca pe
parcursul unei etape stilistice a compozitorului, sau mai mult, pe traiectoria
unei epoci istorice etc.)”.?

Concluzionand, putem observa cd, hrinind alegorii, simboluri $i
hiperbole, atat mitul cat si arta muzicii au trebuit sd se supund Inclindrii
structurale a fiintei umane spre comparatii. Implicand emotional atat
interpretul cat §i spectatorul, ambele n-au facut decat sa sublinieze, incd o
datd cd fantezia umand nu este in stare si inventeze ceva din nimic, fird un
sprijin In cunoasterea concreta.

Or, dacd omul este o fiinta trecitoare prin timpul obiectiv al lumii,
el nu putea sd nu-si personifice propria-i memorie si propriile-i arte In zei
nemuritori, priviti ca ,,adevaruri ideale”, pentru a invinge Timpul. Firima
sa divind, datd omului de zeii-titani, prinsi intr-un timp subiectiv-uman se
rdzbuni pe timpul obiectiv prin translarea memortiei sale In mituri si arte, in

culturd si civilizatie, in stiintd si religie, depasindu-si astfel propria-i conditie

3% Observatii incluse aici, cu aplombul unui instrumentist care stie ,,main bine” si cinte $i mai
putin si ,,scrie”, devenite insd ,,adaptari” convingitoare dupa scrierile de specialitate ale celui care,
cu intelepciune si intelegere, mi-a indrumat pasii in elaborarea tezei mele de doctorat, si anume
domnul prof. univ. dr. Stefan Angi.
3 Stefan Angi, op. cit., vol. 11, p.231.
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efemerd. Se poate spune, asadar, cd interfata mit-artd se relevd din momentul
in care omul se descopera pe sine, invitand sa spuna despre sine «ew.

Reiterand dependenta civilizatiei occidentale europene fatd de
civilizatia si cultura anticd greacd, trebuie sd subliniem interesul constant al
omului modern pentru mitologia greaci, ca reflex actual, in plan attistic,
filosofic si cultural.

Remarcind faptul ci cel mai mare procent de mituri contemporane
il furnizeaza oamenii de litere, de artd si stiinta, cu experimentele lor
creatoare, cu ipotezele de lucru, cu teoriile extravagante, care la cel mai mic
esec se sting In derizoriu i uitare, nu facem decat si subliniem incd odatd
faptul cd, in domeniul artei, implicit al celei muzicale, nu existi creator care
sa nu mizeze pe coordonatele sau valentele unui mit istoric — clasic sau
autohton — ofi ale unui mit inventat chiar de artist, cu mai multd sau mai
putind fantezie, mit care adesea incarci memoria culturald a omenirii cu
naratiuni adesea inoperante.

Se poate spune ci existi o necesitate stringentd de a mitiza In orice
conditie si stadiu de viatd social-istoricd, cdci nu se poate vorbi de o etapi
mitologicd a omenirii decit absolutizand istoria culturii. Orice etapi
istoricd, oricat de realistd ar fi, posedd in structura ei concreta o dozd de
fantezie miticd, pe care o promoveazi direct sau indirect, o combate
implicit sau explicit, in termeni mai mult sau mai putin adecvati.

Tocmai prin prezenta sa in categoriile ontologice ale Timpuiui,
Spatinini, Canzalitatii si Finalitayii — memoria creatiel umane capitd
»dimensiuni si perspective mitice de respiro metafizic pentru omul

modern”.40

40 Romulus Vulcinescu, gp. cit., p.23.
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Asa cum omul mitic avea acces, prin imaginarul zythos-ului, la un alt
fel de Timp decat cel ulterior definit ca timp newtonian, aga si timpul
muzicii, ca timp eminamente subiectiv se poate contracta sau dilata in
suprapunetile amintirilor, concomitente sau succesive, ale interpretului si /
sau ale auditoriului sdu.

La fel ca i mitul, arta muzicii — prinsd in timpul subiectiv-uman al
unor creatii pastrate fie in memoria interpretului, fie incifrate mai apoi in
codul imuabil al unor partituri — transcende timpul obiectiv prin fixarea in

memoria afectiva a ascultitorului a amintirilor ca emotii contemplative.
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CAPITOLUL II MEDIEREA ACTULUI
INTERPRETATIV

Istoricul raportului creator-interpret-public

Nu in zadar a fost parcursa pana aici ,,povestea mitului’, pentru cd
acest succint excurs temporal nu face decat si releve, dintr-un alt unghi,
faptul cd rolul artei este cel de a participa la o viatd imaginara, nu mai putin
reald pentru om decat realul naturii inconjuratoare.

»Animarea” lumii este o conditie a artei. Privita ca parcurs istoric,
obiectiv si subiectiv, arfa este o actualizare a spiritului — ca oglindd a
Santasmelor sufletului uman. Spiritul este licasul unor experiente superioare:
moralitatea, religia, arta. Reflectia organizeazd un cu totul alt univers decat
lumea empiricd a simturilor.

Or, la acest univers, att mitul — mai mult ca zdee, ca imagine a unot
momente de referintd ale evolutiei cunoagterii umane — cat si arta muzicii
fac posibil accesul la unele modele de gandire si trdire afectivd, privite ca
oglinzi ale sufletului si sentimentelor etern umane. in plan estetic, mitul
transfera constiintei creatoare a omului si a artistului in special ceea ce tine
de relevanta arhetipali a unor ethos-uri si afecte absorbite de cultura
europeand din anticul filon al mythos-ului primordial.

De la luarea in stipanire a fortelor cosmice pana la simpla manuire a
unor figuri sonore — acesta este drumul milenar al muzicii, dat de pierderea
progresiva a autorititii sale metafizice in favoarea unui mestesug accentuat
subiectiv.

Chiar dacd Munemosyne si Eutherpe triiesc acum doar ca alegorii, ca
semnificdti ale memoriei si artei muzicii, asupra lor se abat numeroasele

stratificdri §i reflectdri ale cunoagterii umane initiate de mitologia greacd.
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Ca si ,,povestea” mitului, si ,,adevirul” istoric al artel muzicii a
suferit de pe urma sincretismului ca fenomen datorat transmiterii orale de
la o epoci la alta, de la un spatiu geografic la altul — ca efect al lacunelor
memortiei umane, a ignorantei, generand confuzii.

Daci pentru omul primitiv muzica nu era o artd ci o fortd — cici
prin ea a fost creatd lumea ! — muzica fiind socotitd ca unica parte a esentei
divine pe care oamenii au fost in stare sa o capteze, atasand-o vietii lor ca
ceremonial sau ritual initiatic, nu este mai putin adevirat ca impactul
sonorititilor ei le creea oamenilor iluzia identificirii cu zeii, in speranta de a
le impune acestora vointa umana.

Puterea de comunicare a artei a preocupat, dupd cum aminteam in
capitolele precedente si gandirea filosofilor Antichititii eline. Acest ,,Jant”
al comunicarii era asemuit de Platon, spre exemplu, cu un lant activat de un
magnet — gex/ sau muza, ce-si revirsau harul asupra poetului ale cirui
versuri erau apoi cantate de rapsod, spre a ajunge mai apoi la ascultitor.

Mergand inspre izvoarele muzicii, cercetdtorul, istoricul ei poate si
constate ¢ arta muzicii a avut, ca traseu evolutiv, trei destinatari principali:
zeli, printul si muzicianul insusi.!

»Muzica pentru zei” are ca semne, simboluri sau ,statui”’ ale
memoriei: magia, masca $i dansul. $i nu putem contesta prezenta printre
noi a unor reminiscente ale puterii magice a muzicii fie ca descantece, fie ca
ritualuri, fie ca formule de joc ale copiilor, ceea ce ne face sd credem ci
intr-un anume fel suntem mai aproape de originile noastre decit am dori sd
o recunoastem. Orice muzici religioasd, in afard de cea a crestinismului

occidental de astdzi, este 0 muzicd a ritmului §i a culorii. Strigite, dans,

4 Jacques Chailley, 40.000 de ani de mnzica. Omul descoperind muzica, Editura Muzicald, Bucuresti,
1967, cf. cap. 111
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percutie, obsesie ritmicd, toate impreund urmaresc comunicarea intre trup
si spirit ca anticipare a celei cu divinitatea.

Stadiul colectiv, primitiv, de trdire a muzicii a fost urmat de stadiul
colectiv al tridirii prin delegatic — mediate de compozitor si interpret. La
templu sau In bisericd, muzica nu era si nu este ascultatd ca operd de artd ci
ca tdlmicire a sentimentelor colective ale credinciosilor. Pe cei care formau
asistenta nu-i interesa compozitorul ci ceea ce spune acesta, or el nu
spunea decat ceea ce-i dicta ceremonialul calendarului liturgic.

La inceputurile ei, muzica crestind a fost o muzicd activa, in care
credinciosul canta nu pentru a fi ascultat ci pentru a-i oferi lui Dumnezeu
cantul sdu, pentru a se depdsi pe sine Insusi cantaind — nu exista nici
compozitor, nici auditor, ci numai paticipanti activi. Soligtii erau delegati sa
cante in numele tuturor, ei trebuind si primeascd aprobarea colectivului,
acesta fiind si sensul lui Amin, ca final conclusiv al credinciosilor si, mai
apoi, al refrenelor primitive ce vor forma ,,rispunsurile cantate”.

Avand menirea de a-i induce omului propria-i micime indemnandu-1
la evlavie in fata demiurgului infinit*?, putem observa ci omul de atunci nu
statea fatd in fatd cu muzica, precum astazi std intr-o sali de concerte ci se
scufunda in valtoarea lumii sonore, care-l inviluia si il ficea sd se piardd in
ea.

Impunitoarele catedrale romanice si gotice permiteau, prin
arhitectonica lor specificd, contopirea atit a sunetelor intonate simultan, cat
si a celor ce se succedau unul dupi altul, rezultand astfel un univers sonoz-
vibrant temerar ce-1 acoperea pe ascultitori. Sunetul nu venea dintr-o
singurd parte, ca in silile de concert contemporane ci apirea parcd de

pretutindeni, din toate directiile, dindu-i senzatia omului ci poate ajunge

#2 Stefan Angi, op. cit., vol. 11, cf. pp.548-549.
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fatd in fatd cu infinitul §i, dupd crezul sau, cu Domnul insusi. Acustica
acestor temple a fost ganditd anume spre a intensifica mai cu seamd
sunetele joase, estompindu-le pe cele acute, castigind astfel un plus de
forti efectiv senzoriald, ce potenta mai ales acele registre sonore sesizabile
nu numai auditiv ci si ca vibratie fizici cu impact direct asupra corpului
uman. Cantatd in aceste ,,domuri ale credintei”, muzica actiona asupra
intregii fiinte a celui care o asculta, nu numai asupra sufletului sau ci si a
trupului si a batdilor inimii sale.

Desi dispunea de un compartiment sonor limitat, muzica crestind a
Evului Mediu castiga in forti prin utilizarea rezonantei naturale a unor
consonante fundamentale date, in plan componistic, de constanta prezenta,
in suprapunerea vocilor liturgice, a unor intervale ca si cvinta sau cvarta
perfecte.

Cele care au dat initial un plus de solemnitate melodiei au fost
vocalizele, procedeu vechi si universal, desctis astfel in Confesiunile sale de
Sfantul Augustin: ,,acela care jubileazd nu rosteste cuvinte ci isi exprimi
bucuria prin sunete nearticulate. In izbucnirea veseliei sale, ceea ce poate fi
inteles nu-i mai ajunge, asa cd el sloboade un fel de strigate de bucurie fird
cuvinte.”43

In parcursul sdu istoric-evolutiv, muzica isi intregeste rolul artistic
impodobind serbirile, servind pentru reculegere sau distractie, ocupand si
infrumusetind viata de familie. De remarcat ci, in secolul XVI, spre
exemplu, societitile muzicale erau la fel de serioase ca si confreriile
religioase ale Evului Mediu. De altfel, crezand cd poate inlocui idealul

religios cu mitul idealului antic, Umanismul Renagterii aducea In prim plan,

+ Jacques Chailley, gp. ¢it., cf. cap. IV.
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spre sfarsitul veacului al XVI-lea, in Italia si in Franta, primele Academii de
poezie 1 muzicd.

Inci la jumatatea secolului al XVII-lea nu exista decat un singur fel
de muzici, vie, capabild de a stirni interesul: muzica modernd — dupd cum
pe drept obsetva J. Chailley in nonconformista sa istotie a muzicii.

Pani in secolul al XVI-lea nu exista nici o diferentd de stil intre
muzica religioasa si cea laicd; in majoritatea cazurilor, chiar muzica
religioasa era in pozitia de avangarda. Pentru auditoriul secolelor XVII si
XVIII muzica bisericeascd si cea de operd erau la egalitate in ceea ce
ptiveste transpunetea expresivi a textului. Acest fapt ajunge la noi, cei de
azi, prin comentariile lui J. S. Bach, care spunea, spre exemplu, la fel cu
libretistul siu, Neumeister, cd: ,,0 cantati nu trebuie si fie nimic altceva
decat un fragment de operd.”** De altfel, mult timp scolile de cant coral de
pe langi bisericile bogate, prin ambianta si repertoriul cultivate, vor fi
adevirate ,,sucursale” ale Operei prin vocile educate oferite.

Ca o succintd concluzie asupra evolutiei aga-numitei ,,muzici
clasice” occidentale, ne permitem si observim cd, de la transformarea
treptati a incantatiei intr-un lirism religios, pe deplin organizat in plan
social, la muzica pentru print sau stipan, promovand un singur fel de
muzicd capabild si starneasca interesul si anume cea moderni — atunci
compusi si, de reguld, la fel de repede uitatd | — drumul artei muzicii va
duce treptat Inspre o artd cultivatd pentru ea Insisi, in vederea ,,simplei
pliceri”, incheind astfel cele trei faze ale evolutiei sale, faze care, pentru

fiecare tard a Europei, au furnizat cadrul unor specifice istorii ale muzicii.

# Idem, cf. cap. V.
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Raportul interpret — creator

Secole de-a randul, istoria limbajului muzical a unificat raportul
interpret-creator in persoana generici a muzicianului care, prin insdsi
formatia sa profesionala era, de reguld, atit compozitor cat si interpret.

Chiar si anticul mousiké exprima aceastd ingemanare a artel muzicii
cu megtesugul ei:* , Derivat etimologic din «Muze», cuvintul «muzicd»
insemna initial toate activititile si mestesugurile aflate sub patronajul lor.
Dar inci dintr-un stadiu timpuriu, acceptiunea lui s-a redus la arta
sunetelor. Deja In vremurile elenistice, sensul originar, larg, nu mai era
intrebuintat decat metaforic.

Cuvantul nousiké, ca abreviere de la mousiké techné, adicd arta muzicii,
si-a pdstrat permanent ambiguitatea datoratd termenului grecesc de «arti»,
care Ingloba atit teoria cat si practica. Mousiké semnifica nu numai muzica
in acceptia modernd ci si teoria muzicali, nu numai capacitatea de a
produce ritmuri, ci si procesul de productie insusi. Astfel, Sextus Empiricus
scria ca in Antichitate cuvantul «muzica» avea un triplu inteles. in primul
rand, semnifica o stiinta, care se preocupa de sunete i ritmuri (adicd ceea
ce azi am numi teorie muzicald). In al doilea rand, el insemna competenta
in canto sau In muzica instrumentald, in producerea sunetelor si a
ritmurilor, dar si rodul acestor competente, adicd lucrarea muzicald insigi.
In al treilea rAnd, cuvantul «muzici», in acceptiunea lui originard, denumea
orice opera de artd, in cel mai larg inteles, inclusiv pictura §i poezia, desi
mal tarziu a Incetat sd mai fie utilizat in acest sens.”

Daca Antichitatea mai pastra, uneori, numele autorului-interpret dar

de multe ori ca ,,mit” al unui gest artistic novator, teoreticienii renascentisti

+ Wladyslav Tatarkiewicz, Istoria esteticii., Editura Meridiane, Bucuresti, 1978, vol. I, pp.319-320.
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sustineau incd teza de sorginte platoniciand a Sfantului Augustin — enuntata
de altfel si de Boetius — care afirma ca nici compozitorul, nici cantiretul nu
sunt muzicieni, caci ei actioneaza conform instinctului, singurul muzician
adevirat fiind filosoful care stie si rationeze despre natura artei muzicii.

Paradoxal pentru noi, Evul Mediu va considera drept autor
,wtextierul”, al carui nume il va nota, omitandu-l constant pe cel al autorului
melodiei. In mod obisnuit, rolul compozitorului medieval va fi dublat de
un dechantenr — cel care organiza melodiile existente pentru a le face mai
solemne. Mereu controlati de mai marii Bisericii catolice, aceastd muzicd
nu putea sd fie lisatd pe seama instinctului sau a improvizatiei, iar pentru
asigurarea sonoritatilor pretinse a fost nevoie de respectarea unor legi
complicate, fiind de datoria compozitorului cunoasterea si aplicarea corectd
a acestora.

Compozitorul polifonic, pe langd elaboratele suprapuneri imitative
de voci reale, va continua si traditia ,,jubilatiilor”, descrise de Sfintul
Augustin, prezente acum pe momentele ,,aleluiatice” ale liturghiei, secolul
XV dezvoltand deja adevirate ,,ghirlande ornamentale”, de o amploare
deosebitd, nu intamplitor ivite in paralel cu estetica goticului flamboaiant.
Barocul secolului al XVIII-lea le va reda amploarea sonorititilor specifice,
chiar §i in muzica bisericeasca. Pastrand traditia, triluri, game, coloraturi
vocale vor fi introduse pana si de Mozart in a sa Missd in do minor.

Firi a-i fi negate talentul si profesionalismul, pentru mult timp,
totusi, muzicianul va fi socotit doar un functionar, un slujbas, dependent
de ordinele stipanului siu. Aceastd mentalitate a muzicianului-servitor se
va perpetua de-a lungul secolelor i in spatiul european. Insusi marele,
pentru noi, J. S. Bach scria pentru printul sdu si pentru biserica sa, iar dupd

executia unei lucrari, aceasta era pusi in dulap si incepeau pregitirile pentru
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concertul sau slujba urmitoare: rolul lucrdrii era terminat. Chiar si
compozitorul clasic Joseph Haydn era considerat, la vremea sa, doar un
functionar onorabil al unei case princiare, legat printr-un contract de
printul Esterhazy.

De altfel, spre exemplificare, in Franta, eticheta regald nu permitea
accesul In primele paisprezece randuri de orchestrd a artistilor,
muzicienilor, actorilor. Dedicatiile existente pe editiile muzicale dovedesc
cd printul sau inaltul prelat erau cei care pliteau si asigurau existenta
muzicianului. Compozitorii scriau doar pentru formatiile regulate care le
erau incredintate.

Pani in secolul al XIX-lea nu se va scrie muzicd decit in vederea
unei ocazii precise de executie a lucrarii. Cat priveste situatia
compozitorului — ca ,,erou” al lumii muzicale — acesta se impune ca atare
doar in epoca Romantismului muzical. Compozitorul era, nu o dati, si
interpretul melodiilor sale iar onorurile primite se adresau in primul rand
acestei din urmd calitdgi.

Exprimarea propriei dureri (a muzicianului) nu era de conceput
pani in secolul XIX. Doar vaietele Patimilor (in plan liturgic) sau lamento-
urile unor personaje (In muzica teatrului liric) o puteau reda. Abia pentru
muzicianul romantic muzica va incepe sd exprime si altceva, ceva personal,
si anume sentimentul de bucurie sau de durere al muzicianului insusi si nu
numai pe cel atribuit personajelor comporzitiilor sale.

In ceea ce priveste publicul si compozitorul, acestea sunt notiuni
relativ recente, impuse odati cu tabu-ul ,,textului scris”.

Abia de la mijlocul secolului al XVII-lea vor avea loc primele
concerte private, organizate de virtuozi si muzicieni cu scopul de a se face

mai cunoscuti. Ideea de a vinde pe bani plicerea de a asculta muzicid se va
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impune tot la sfarsitul secolului al XVII-lea in Anglia, prin organizarea, pe
bazi de abonament, a concertelor de salon — si astfel se va creea si ideea de
auditoriu permanent.

Pani la sfarsitul secolului XVIII inci nu se dddeau concerte:
virtuozii se produceau in Bisericd, la Curti, in saloanele mecenatilor, pentru
invitati. Cadrul de prezentare al capodoperelor Clasicismului a fost
indeobste muzica de salon. Odatd cu Revolutia franceza, saloanele
muzicale trec din domeniul printilor in cele ale inaltei burghezii.

Ideea cd ascultarea muzicii in altd parte decat la teatru nu poate fi
decat un act de pietate era atat de Inrddécinati incat a fost nevoie de un
subterfugiu pentru a se creea, la Patis, spre exemplu (la jumitea secolului al
XVIII-lea), prima antreprizi de concerte orchestrale din istorie, prin
autorizarea organizdrii lor — sub numele de Concerte spirituale — in zilele de
sdrbitoare religioasi cind Academia isi suspenda reprezentatiile.

A fost inceputul organizirii concertelor simfonice si intr-un anume
fel, am spune noi, oficializarea, in planul artei muzicii, a mult analizatului —
odatd cu intemeierea in secolul XIX a muzicologiei ca s#intd a muzicii —

raport ,creator-interpret-public”.
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Stiintele comunicarii §i raportul creator-interpret-public

Recunoscand  treptat importanta unor discpline analitice si
experimentale tot mai particulare, cum ar fi estetica muzicald, psihologia
artelor sau chiar filosofia culturii §i a artei, secolul XX impune exegetilor
domeniilor artistice, implicit a artei muzicii, o noud abordare, efectiv
stiintifica si anume cea interdisciplinara.

Arta ca limbaj, prin specificul functiei sale de comunicare, implica
transmiterea unui mesaj care respectd, in fapt, legile generale ale teoriei
comunicatiilor. Din unghiul particular al psihologiei si esteticii muzicale,
aceastd teorie este aplicabild si raportului creator — interpret — public, ce
defineste arta muzicii ca metalinbaj al comunicirii umane.

insé§i definitia raportului, ca notiune ,surprinde in aria sa de
semnificatie atat elementele macro sau micropunctiforme ale unei relatii,
cat si actiunile, respectiv interactiunile dintre ele, insistand deopotrivi
asupra Intregului acestora. Agsadar raportul insumeazi mai mult si mai
altceva decat simpla legare a componentelor sale. Acest «altceva» este 7ol
noul in genezi, In evolutie, in transformare, spre un viitor intreg, care si el,
la randu-i, va deveni constituent de raport, fie intr-o directie macroscopica,
fie microscopici, fie In amandoud. Raportul este deci, o existentd si o
«epistema», deosebit de dinamic, conditionarea si studierea ciruia cuprinde
cele mai intime momente atat ale devenirii si fiintarii, cat si ale surprinderii

si insusitii de citre om a lumii.””46

4 Stefan Angi, op. cit., vol. 1, pp.164-165.
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Caracterul dinamic al construirii raporturilor in sine, de orice fel ar fi
ele se suprapune, ca inteles aparte, dinamismului specific artel muzicii,
definitd deja, anterior, ca migcare, ca actiune temporala.

Stiintific  vorbind — intr-o  terminologie specifici  teoriei
comunicatiilor — actul comunicarii ¥ (inetent raportului creator-interpret-public)
este conditionat de integrarea fransmitdtornlui si receptorului intr-un cod comun
de simboluri prestabilite si furnizate de citre cadrul social-cultural realizat
prin educatie. Echilibrul intre original §i cunoscut, intre informativ si
inteligibil este cel care caracterizeaza adecvarea operei de artd la scopul sau
de comunicare, determinand valoarea ei sociala.

Acest ,,cod” poate fi integrat la randul lui in teoriile psihologiei
moderne ce ne permit o subtild legdtura intre calitatea memoriei asociative, ce
caracterizeazd arta muzicii — ca metalimbaj sonor — si memoria implicitd, ca
subsistem al memoriei umane, tocmai prin faptul ci aparitia unui stimul
concordant cu experientele noastre este perceputd mai rapid, deoarece
asteptdrile pe care le-am avut au amorsat reprezentarea lui in memorie,
facilitind recunoasterea. Amorsajul pune insi in evidenti si o serie de
cunostinte generate prin mecanisme subcongtiente, implicite.*8

Firesc se asociaza aici o noud trimitere la limbajul filosofiei.Privind
muzica drept un metalimbaj ce comunica direct cu afectul, cu spiritul uman,
fird interventia /ygos-ului, putem deduce faptul cd, prin specificul ei, ea
permite accesarea unor paliere strans legate de zonele de influenti ale
memoriel, cum ar fi subconstientul $i subliminalul. Dupda cum deja subliniam,

memotia asociativd — atat de caracteristica spiritualitatii artistice — este cea care

47 Rodica Ciurea, Lectii de psibologia muzicii, Conservatorul de Muzici ,,Gheorghe Dima”, Cluj-
Napoca, 1978, cf. pp.60-62.

4 Mircea Miclea, Psihologie cognitiva, Modele teoretico-experimentale, Editura Polirom, Iasi, 2003, cf.
pp.230-231.
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mediazd cele doud feluri distincte de memorie, identificate in filosofia
bergsoniand ca memorie a imaginarulut, intoarsd spre sine si spre trecut $i ca
memorie a reamintirii, ghidatd de perceptie, deci de prezentul actiunii.

»Esentialmente virtual, trecutul nu poate fi sesizat de noi ca trecut
decat dacd urmarim §i adoptdm miscarea prin care el se dezvoltd in imagine
prezentd, iesind din tenebre in plind lumini”,* spunea Bergson. Nu am fi
dat acest sugestiv citat dacd el nu ar fi introdus un termen specific muzicii
ca artd temporald. Cici esenta limbajului muzical este datd de asocierea sa
cu miscarea unor planuri sonore ce reflectd particularul unor afecze.

De altfel, permanenta selectie a amintirii, operati de congtiintd
asupra memotiei proprii permite aducerea in prim-plan a acelor amintiri ce
pot deveni utile intr-un moment dat, fapt elocvent relevat de un alt mare
filosof, Friedrich Nietzsche, care spunea ci ,imaginatia artistului sau a
ganditorului autentic produce constant lucruri bune, mediocre si proaste
dar judecata lui foarte ascutitd, exersata respinge, alege, combind”.>0

Nu numai prin selectia amintiriz, ca experienta a trecutului ci §i prin
reverie, ca pierdere controlatd in propriul sine, ,viata afectivdi capatad
constiintd de sine in imagine si o intensificd prin ricoseu”.>! Imaginile sunt
percepute astfel ca simbol, semnal al emotiilor subiectului, cici imaginatia
exprima §i ades disimuleaza personalitatea.

In limbaj semiotic, comunicarea artistici atribuie receptorului un
anumit grad de libertate in alegerea directiilor semantice sau a liniilor de
sens. ,,Alegerea” este insi o optiune a amintirii supuse activitatii

plurisemantice a memoriei umane. Codul impus de creator se cere decodat

4 Henri Bergson, op. cit., p.119.
0 Henri Delacroix, Psihologia artei, Editura Meridiane, Bucuresti, 1983, p.173.
51 Idem, p.36.
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de citre receptor. Ponderea mare a valorilor semantice conotative,
importanta metaforei in limbajul artistic, caracterul siu puternic asociativ-
sugestiv, determind caracterul difuz al mesajului artistic pe un camp
receptor de o recunoscuti labilitate si ,,ocazionalitate”.

Semnele memoriei §i semnele comunicrii se interfereazd pe teritoriul
comun al mesajului devenit sens al comunicirii Intre obiect (compozitorul,
lucrarea) si subiect (ascultitorul). Relatia in sine implicd participarea activd
(in principiu) a receptorului, care va accesa sezznu/ dintr-un unghi propriu,
specific educatiei, mediului din care provine.

Se poate conclude astfel ci receptarea muzicii este conditionatd
obiectiv de structura formal-esteticd pe cate o imbracd. Schematic, aceastd

relatie ar putea fi reprezentata astfel:

structura receptor
canal
muzicala

limbaj muzical

Rezultd astfel faptul ci nici o informatie nu poate fi transmisi decat
in cazul ciand existd un sistem determinat de semne, care, atit pentru
emititor cit §i pentru receptor, au In esentd aceeasi semnificatie, caci
accesibilitatea oricdrui limbaj este conditia comunicarii.

Cat despre specificul comunicirii artei muzicii este de retinut faptul
ci formele variate ale reflectdrii realititii sunt determinate de posibilitatile
de reflectare proprii structurii psihice a omului. De unde si logica afirmatiei
unui filosof al culturii i religiilor, potrivit ciruia ,,tot ceea ce este receptat

este receptat dupd modalitatea proprie a celui sau a ceea ce recepteazd”.>?

52 Joan Petru Culianu, op. cit., p.63.
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Particularul receptarii sale implici o extensie a parcursului
comunicdrii muzicale, reprezentat main sus printr-o altd schemd, care
cuprinde principalele evenimente ale actului comunicdrii in directa asociere cu
functiile memoriei si ale psihicului uman.

SURSA RECEPTOR

compozitor— interpret —» opera audiatd auditor

filtru

( factori psiho-fiziologici )
apreciere ( feed-back )

A

Continuand descifrarea sensurilor ascunse ale raportului creator-
interpret-public, de data aceasta ca viziune a unui specialist al artei muzicii, ce
vorbeste in termenii muzicologiei moderne — Pascal Bentoiu — trebuie si
recunoastem cd este de necontestat faptul ci existd in aprecierea faptului
muzical unele ambiguititi datorate relatiilor insuficient precizate dintre
documentul scris §i realizarea sa sonord, concretd. Unele opinii critice se
referd mai ales la analiza structurilor, deci a partiturii, altele la muzica in
actul viu al executiei iar altele la reflexul faptului muzical in constiinta
ascultdtorului. Ultimele doud urmiresc, in fapt surprinderea specificului
raportul amintit ca act de comunicare.

Cele trei planuri ale sale pot sugera, de altfel, si ,,firul memoriei”,
mergand de la amintirea ,,purd” la amintirea ca ,imagine”, pand la
perceptia ,,obiectului” sonor, reficut de fiecare dati in actul auditiei.

Muzica fiind actiune se discutd totdeauna despre ceva cate « fost, nu despre
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ceva care este. Relevant in actul auditiei este deci al treilea etaj de gandire a
operei muzicale, §i anume congtiinta ascultatorului.

Fiind flux sonor pur, muzica este, intr-un anume fel, insesizabild
pentru analizd in Insdsi curgerea ei. Sub acest aspect privitd, judecata criticd
se poate aplica in special asupra faptelor de memorie, ca memotie a
structurilor obiective — forma muzicald, si ca memorie a stirilor subiective
— configuratia afectivi, regisitd particular atat la interpret cat si la auditor.
Or, rostul muzicii este de a fi consumata in insusi actul desfasuritii ei.

Cand gandirea reflexivi se aplicd asupra muzicii vii are intotdeauna
de a face cu niste date Inmagazinate in memorie si nu cu un material
concret, prezent ca In artele plastice sau chiar In literaturd. Pe acest etaj al
memoriei trebuie contat in muzicd foarte mult, altfel orice reflectic sau
discutie asupra ei devin imposibile cici doza de subiectivism, datorata
impalpabilului artei muzicale este considerabil mai mare decit in toate
celelalte arte. Faptul muzical trebuie urmarit la aceste trei nivele cel putin.

Etajul ,,configurativ’®® — cel care imprimd amprenta psihici a
lucrarii dinspre memoria creatorului inspre amintirile receptorului — are
capacitatea de a angrena resorturile profunde ale personalititii, de a se
identifica cu fiinta ascultatorului, de a suscita postfactur multiple asociatii si
reprezentari, ce se constituie in tot atatea motive pentru ascultitor de a
reveni, de a dori sd refacd experienta actului auditiei.

Confignratia suscitatd este variabild de la ascultitor la ascultdtor, de la
auditie la auditie si are diverse grade de permanenti in memoria fiecdruia.
In functie de epocd, mediu, personalitatea receptorului, confignratia este
intr-o permanentd evolutie, merge in pas cu vremea, in timp ce structura

(mai ales pentru o piesd scrisd) rimane practic vorbind fixd. Astfel, cele trei

33 Pascal Bentoiu, Imagine si sens, Editura Muzicald, Bucuresti, 1973, cf. pp.120 si urm.
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nivele de existenta ale unei compozitii muzicale pot fi gandite ca un teren
de reunire (In comuniunea unui sens) a celor trei factori: autor, interpret,
ascultitot.

Nu este insi mai putin adevirat ci Intreaga existentd a faptului
muzical este cuprinsi in spatiul, destul de limitat, al audibilititii, ca fapt
biologic-uman. Puterea de analizd — audiere diferentiatd si sintezd — de
unificare in propria-i memorie a celui ce asculti este limitatid. Totusi,
dinamica psihicd a auditoriului indica prezenta unei remarcabile constante a
afectelor, datd si de prezenta unui numdr relativ mic al atitudinilor posibile
ale omului in fata realitdtii (muzicale) propuse.

Desigur cd receptarea muzicii nu este in Intregime pasivd, ea
comportd, in sine, o dozd de activitate proiectati cdtre viitor. Nu numai
atentia si memoria sunt angajate ci §i fantezia, in intelesul cd un sir de
imagini trecute provoacd un anume fel de asteptare a imaginilor viitoare.
Ascultitorul integreaza viitorul referindu-se la trecut. Chiar si in cazul unei
muzici de tip aleatorin, auditia subiectivd stabileste Intre evenimentele
sonore produse la intamplare niste relatii datorate unor asociatii desprinse
din experienta auditiilor precedente. Un ascultdtor nepregitit, desi aude
ceea ce si vecinul siu avizat aude, nu ajunge la stadiul in care ,,configuratia”
— ca structurd psihicd — sa se fi format i sd fi ocupat un loc in memorie. El
ramane la simpla perceptie, la o reprezentare nesemnificativa. Intre cei doi
poli — al auditoriului nepregatit si al melomanului avizat — existd grade
variate de intelegere a sensului imaginii sonore, cei care domini fiind
ascultdtorii medii, la care nivelul asociatiilor este foarte activ, avand in
momentul auditiei reprezentiri vizuale, imaginand actiuni etc.

Configuratia rezultata din acest parcurs obligat — care poate sau nu

plicea — se asociazd In memotie unei anume culoti armonice, timbrale, unei
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dinamici particulare. Structura, materializatd, actualizatd in actul
interpretarii, devine pentru ascultitor configuratie specifica in actul auditiei.
Aceasta configuratie se va completa in momentul in care prin experiente
reiterate, memoria a inregistrat profilul particular si relatia dintre elementele
componente ale parcursului temporal propus. Existd praguri obiective
dincolo de care elementele structurii muzicale nu pot trece, fird a inceta si
mai furnizeze reperele necesare constituirii configuratiilor in psihicul
auditoriului. Acestea sunt date de viteza maxima admisibil in succesiunea
sunetelor, de cantitatea de evenimente aglomerate pe unitate de timp, de
diferentierea necesari a porzitiilor sunetelor (glissando-urile, ca necesitate sau
abuz) si de gradul de finete al disocierilor ritmice. Existd o lume a semnelor
— semnul ca element acustic $i nu grafic, purtiator in sine de sens — cu
identitate esteticd. Ea tinde istoriceste spre o autonomie tot mai mare, fard
a se putea clibera insd de necesitatea de a comunica un sens. O lume in sine
a semnelor de esentd artisticd este imposibild datoritd naturii, rolului,
semnului acustic — cel de a constitui o punte intre o reprezentare catre
existd initial intr-un psihic si care cu ajutorul semnului (material) este
comunicatd (semnificatd) altui psihic. Semnu/ existi numai in functie de
limbaj, in cadrul caruia dobandeste un sens. Prin functia sa de comunicare
ca lant cu triplu circuit: creator — interpret — public, valoarea operei muzicale
este redata de aptitudinea ei de a angrena atentia si memoria ascultitorului
si de a-i comunica sensul pe care si-1 doreste.

Din unghiul esteticii muzicale, comunicarea in muzicd implicd
inevitabil un limbajul complex structurat, cu rol de semn ce incifreazd un
afect, adaptand continutul comunicarii pe profilul afectului vizat,
,,configurat” initial de creatorul ei. Tocmai in acest sens, ne permitem sa

inchidem acest circuit al schemelor ce reflecti esenta comunicirii, cuprinsd
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de acest triplu raport pand acum analizat, prin apelul la un liant specific
acestuia si anume stucturile  emotional-atitudinale™* — emotie, afecte,
afectivitate, sentiment. Exprimate prin forme concret-senzoriale, avind o
determinare relativd, aceste structuri potenteazd, In anumite limite,
libertatea de interpretare a operei muzicale de citre receptor, afirmatie care

este nu mai putin adeviratd §i pentru relatia interpret — compozitor.

emotii emotii proprii
) opera interpretare )
artist — public
> de artd artistica - >
afectivitate emotii noi
afectivitate enmotii afectivitate
afectivitate

Unificind schematic punctele de vedere ale psihologiei muzicii si
ale esteticii muzicale, ,lantul desfisuririi conditiondrilor directe si
indirecte In sfera artistico-estetici pe scard mare” se poate traduce prin
specificul dat de raportnl afectivitdtilor, ce vizualizeazd dintr-un alt unghi
raportul creator — interpret — public.

Privit astfel, limbajul muzical este unul cu totul aparte. Adecvand

calitatea materialului sonor sensului de transmis, creatorul induce in auditor

5% of. Paul Popescu-Neveanu, gp. cit.: Emotia = fenomen activ fundamental ce se dezvolta fie ca o
reactie spontand si primard, in forma emotiilor primare sau a afectelor, fie ca procese mai
complexe, legate de o motivatie secundard, si care reprezinta, dupa sistematizarea noastri, emotiile
propriu-zise (p.231); Afecte = modalitate elementard a reactivititii afective; emotie primard,
caracterizatd prin mare intensitate, expansivitate, duratd redusd, dezvoltare unipolari si exprimare
nemijlocitd in comportament (p.29); Afectivitate = proprietate a subiectului de a resimti emotii si
sentimente; ansamblul proceselor, stirilor i relatiilor emotionale sau afective, (p.29); Sentiment =
formatiune activi, complexa si relativ stabili cu functie de atitudine subiectiva 5i valoricd si efectuind
un rol important in reglarea conduitei in calitate de vector emotional (p.651).

% Stefan Angi, op. cit., vol. 1, p.132.

55



tensiunea afectiva imaginatd de el insusi, desi de multe ori sensul receptat
este polisemic sau ,enarmonic”, datd fiind calitatea asociativd
predominantd in memoria ascultatorului.

Tocmai de aceea ne permitem si aliturdim in continuare cuvintele
unui filosof ce iubeste muzica clasici si pe cele ale unui compozitor, ambii
contemporani ai secolului XX.

Astfel, in comentariile sale despre muzicd, Emil Cioran spunea:
»muzica e singura artd care conferd un sens cuvantului abso/ut. E absolutul
trdit, trdit totusi prin intermediul unei imense iluzii, pentru ci se risipeste de
indatd ce se restabileste linistea. E un absolut efemer, de fapt un paradox.
Aceastd experientd, ca sa dureze, iti cere s-o reinnoiesti la nesfarsit,
apropiatd fiind de experienta misticd a cdrei urmd, de indati ce revii in
cotidian, se pierde.”>¢

Din perspectiva profesionistului artei muzicii, intruchipat aici de un
compozitor-interpret, comentariul urmitor nu este mai putin relevant.
Conform teoriilor sale asupra mesajului si finalitdtii artistice a actului
muzical, muzica nu exprimd sentimentele compozitorului sau sentimente
cu care s influenteze auditoriul. Acesta poate avea doar reactii emotionale

care nu sunt sentimente adevirate, ,,ci doar amintirea unor sentimente care

> 3
s-au consumat cu o altd intensitate, intr-un alt context.””>’

Unificind limbajul filosofului cu cel al esteticianului muzicii, se
poate observa cid acest ,lant al afectivititilor”, cuprins pe palierul

specificului de comunicare al activitatatii artistice, va apela in egald masura

la trasaturile ontice si gnostice ale emotiilor umane: va re-creea sentimentele pe

50 Aurel Cioran, Cioran §i muzica, selectie de Aurel Cioran, Editura Humanitas, Bucuresti, 1996,
p.14.
57 Paul Hindemith, A composers World, traducere A M.G.D., p.53.
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polul realului (onic) pentru transmiterea concret-senzoriald a mesajului
cuprins in emotii, pe polul idealului (gnos#zc). Astfel, in campul estetic, orice
mesaj apare neconditionat in contextul stadiului emotional, chiar dacd ideea
pe care o prezinti a Intrecut gradul generalizirii afective si a ajuns la nivelul
abstractului universal.>®

Semnificatia — obiectivatd prin lucrarea muzicaldi — are in vedere
dialogul intre creator si umanitate, care-si comunicd astfel o franturd din
propria-i experientd. De unde si reiterarea unei anume resposabilititi date
de constanta problema a wnitdtii esteticului cu eticnl - ,Jin arta se cer nu simple
idei ci idei «pornite din inimi».”>® Oricat de particulard, aceastd imagine
sonori a unei experiente, depisind /gos-ul, intrd pe teritoriul inefabilului, de
unde si tenta de generalizare mai accentuatd decat in alte arte.

Tributari, intr-o oarecare masura (inevitabil de fapt) unui anume stil
(al creatorului, al scolii sale, al epocii sale), creatia muzicald devine un subtil
mijloc de cunoastere al unei epoci sau al unui stil creator, dupd cum
relevant remarca si Sergiu Celibidache:0 | Sonu/ i se adreseazd omului
direct, ineluctabil, independent de orice determinare individuald specifici,
cum ar fi rasa, sexul, starea, varsta, provocand reflexe spontane,
neconditionate. Daca sunt intrunite toate premisele, el isi giseste o analogie
inexprimabild, nemijlocitd, in lumea plina de afecte a subiectului care il
recepteaza.”

In arta sa, artistul se afli la el acasi — este lumea lui, dati de
specializarea aptitudinilor sale artistice, de temele sale preferate, de

materialul propriu mestesugului siu. Intreaga desfisurare a spiritului sdu,

38 Stefan Angi, op. cit., vol. 11, p.102.
3 K. Stanislavski, cf. V. I. Delson, Sviatoslav Richter, Editura Muzicald, Bucuresti, 1962, p.30.
0 Klaus Umbach, Celibidache — celdlalt maestrn, Editura Vivaldi, Bucuresti, 1998, pp.331-332.
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toate progresele educatiei sale artistice, nu fac decat sa imbogateasca, sa
rafineze o sensibilitate nativi — ca orientare initiald a fiintei sale psiho-
senzoriale. Aceastd sensibilitate purd este insdsi materia prima a atitudinii
estetice, prezenta atat la nivelul creatiei, cat si la cel al spiritului creator.

Este o atitudine dar §i o stare aparte, pe cate, spre exemplu, Richard
Wagner o definea astfel: ,,trebuie sd existe un simg interior, nedefinit, care
nu actioneaza niciodati atat de clar ca in momentele cand celelalte simturi,
intoarse inafard, nu fac decat si viseze. Cand nu mai vid sau nu mai aud
limpede, simtul acesta actioneazd mai mult ca niciodatd §i se manifestd in
functia sa ca o pace productivi”.o!

In aceasta stare, diversele prefigurdri ale posibilului se combina si se
infrunta. Regasim aici o altd ,,fata” a suspiratiei, ce se poate defini in acest
sens ca ,,tot ceea ce rupe cursul constiintei sau sirul gandirii metodice, tot
ceea ce survine fird a pdrea cid depinde, in mod nemijlocit de ceea ce
precede”.%2 Nu este mai putin adevirat insi, cd si pentru meloman existd
acest palier al pierderii de sine: ,,ne cufundim in opera de artd §i uitdm
realitatea. Abia cand ne venim in fire, caind emotia esteticd Inceteazi, avem

constiinta iluziei”®3 produse de aceasta.

1 Henri Delacroix, op. cit., p.197.
02 Idem., p.177.
03 Ibid., p.127.
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Particularul raport interpret — publica

Nu numai ca o concluzie edificatoare asupra paginilor dedicate
raportului creator-interpret-public dar si ca o fireasci trecere inspre cea de a
doua parte a acestei carti, respectiv capitolele III si IV — ce cuprind
comentarii analitice personale asupra actului interpretativ, direct legate de
experienta concreta de pianist acompaniator a autorului — se impun a fi
mentionate aici referirile de specialitate ale compozitorului si interpretului
Paul Hindemith, ce rezumi atat de pregnant in lucririle sale teoretice
dedicate studiului limbajului muzical toatd complexitatea gandirii unui
muzician al secolului XX.

Aidoma colegilor sii de breasld, contemporani lui, Hindemith a
simtit nevoia nu numai de a comunica prin propria-i arti ci si de a-si dedica
mare parte din timp teoretizdrii, explicirii conceptelor sale componistic-
interpretative. Chiar daci reflecti tendinta inspre ,,obiectivare” a curentelor
,»/ed” ce au reprezentat aria de preocupdri a compozitorilor deceniilor de
mijloc ale veacului trecut, comentariile sale profesioniste asupra rolului
interpretului isi pastreaza pe mai departe actualitatea.

Ca intermediar intre ,,centrul mental al compozitorului si sufletul
auditoriului”, datoria interpretului este de a reda muzica cat mai fidel
conform partiturii, asteptandu-se de la el ,,0 intelegere cuprinzitoare a
caracteristicilor operei artistice, cdci adaosurile proprii nu ar trebui si
depidseascd minimul care este necesar pentru realizarea sonord a unei
compozitii. Executantul ideal nu va incerca niciodatd si exprime

sentimentele proprii.” ¢4

%4 Paul Hindemith, A composers World, traducere A M.G.D., p.51.
59



Interpretnl are datoria ca, prin aprofundarea sensurilor muzicii pe care
o interpreteaza, si inlesneasca auditoriului o ,constructie intelectuald
paraleld, simultand cu desfasurarea muzicald” care-1 atinge real si imaginativ
si de asemenea sd trezeascd in memoria afectivd a publicului sdu ,,iwaginile
unor sentimente’. Doar atunci interpretul ,si-a Indeplinit datoria artistici,
indiferent de atitudinea sa spirituald.”s>

Ca artd cu desfdsurare eminamente temporald, ne permitem s
reiterim, conclusiv, faptul ci orice muzicd, In virtutea faptului ci porneste
dintr-un subiect si are drept adresda alt subiect, propune si suscitd un
sentiment special al #Zmpuluz. Cum Insi transmiterea el nu este telepaticd ci
mijlocitd de un semnificant (care poate fi oricand misurat in #mp obiectiv) se
poate spune ci mugica, in desfdsurarea ei se Inscrie In fimpul obiectiv al
execntier s1 genereaza timp subiectiv, ca act al andities.

Legind #impul muzicii, ca miscare specificd, de spatiul ei de desfasurare
— de reguld scenic, nterpretul este cel care di tridimensionalitate lucririi,
redand-o eternului ,,prezent” auditiv iar unul dintre farmecele actului de
receptie este tocmai ,,aventura” auditiei in confruntarea ei cu variantele
interpretative ale lucrarii preferate de catre auditor.

Re-darea mesajului artistic prin actul temporal, spontan, viu al
interpretarii este Insd un summum Al cunogtingelor artistului interpret. Fie ele
teoretice sau direct rezultate din meditatiile asupra mesajului artistic al
piesei muzicale, fie ca rod al surmontirii dificultitilor tehnice impuse de
opera de artd, al intuirii si apoi al constientizdrii caracterului, stilului
acesteia.

Toate aceste cunostinte, devenite mai apoi experientd artistic-

interpretativa, reflectd un neintrerupt proces de canalizare a energiilor fizice

5 Idem, p.167.
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si psihice intru insusirea §i redarea, ca discurs interpretativ, a tuturor
semnificatiilor afective ale compozitiei muzicale.

,,Aceastd stare de lucruri, anume aceea de a-si ddrui In nenumairate
randuri opusurile vietii sale, de a-si revirsa cildura sufletului §i tiria
spiritului in reprezentatii nesfarsite si nenumdrate, cu constiinga de a fi dat
tot ceea ce are mai bun In el (moment in cate el dispare cu totul si rimane
doar interpretarea), aceea de a fi dat uitdrii in acelasi moment in care s-a
ridicat pe culmile cele mai inalte ale perfectiunii si abnegatiei, aceasta imi
pare tragedia inevitabild a existentei interpretului muzical.”00

Dar pentru ca aceastd continud risipire prin diruire sd nu conduci
interpretul citre o sterilitate generatd si de rutind, oboseald, plictiseald, de
mecanicizarea prin repetarea aceluiasi opus de nenumdrate ori etc.,
interpretul trebuie sd stie si se ,,regenereze” psihologic, sufleteste si spiritual.

(Si atunci scrie ,,carti de specialitate” !).

6 Ihid.
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CAPITOLUL III ACOMPANIAMENTUL CU ROL
ORCHESTRAL

Specificul pianisticii de acompaniament

Este foarte bine stiut ca pianul are multiple valente interpretative
datorate numeroaselor sale posibilititi tehnico-expresive. Capacitatea sa
armonicd, extinderea diapazonului la o intindere atit de mare, i permit
pianului si Inlocuiascd cu brio partea orchestrald in colaborarea cu toate
celelalte instrumente muzicale, inclusiv vocea umand.

Desigur, odatd cu schimbarea rolului din instrument solist intr-unul
de acompaniament, se cer pianistului alte modalitati de ,,apropiere” fatd de
claviatura. Existd diferente sensibile intre maniera tehnici, de sonoritate, de
tuseu si chiar de pedalizare In acompaniamentul efectuat In piese solistice si
atunci ciand pianul trebuie sid Indeplineascd, si inlocuiascd orchestra
simfonicd. Aceste diferente se evidentiazd atat in functie de instrumentul
care este acompaniat cat si de factura lucririi muzicale ce urmeazid a fi
interpretata.

O observatie preliminard in rolul de acompaniament orchestral al
pianului este necesard. Editia dupa care lucreazd un pianist acompaniator
profesionist relevd de obicei atat personalitatea pianistului cat si pretentiile
sale fatdi de anumite caracteristici ale unei reductii de pian: claritate a
scriiturii §i o corectad adaptare la tehnica pianistici, bogitia de colorit
timbral in structurarea acompaniamentului armonic si melodic, care sd dea
posibilitatea pianistului acompaniator si isi joace eficient rolul de substitut
al orchestrei si care sd-i sugereze solistului o cit mai mare apropiere,

fidelitate fatd de intreaga constructie formald si expresivd a originalului
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orchestral. $i nu in ultimul rand, reductia de pian trebuie s reflecte tipul de
orchestrd folosit de compozitor. Adicd o clard diferentiere stilistici a
agogicii date de componenta instrumentald specificd unei orchestre clasice,
romantice sau moderne.

Pentru o mai buna intelegere de citre cititorul acestei cirti a legaturii
dintre primele doud capitole dedicate particularititilor memoriei umane,
asociate cadrului temporal specific de desfasurare a artei muzicii §i tematica
acestor ultime doud capitole, ce se referd la memotia actului viu al
discursului interpretativ, ne permitem si reludm cateva scurte referinte
asupra conceptului de metapartiturd — concept propriu autorului acestei
cirti — considerandu-l ca relevant in devoalarea, pentru cititor, a
particularititilor de abordare analitica a exemplelor muzicale care vor urma.

Astfel, prin insdsi actualizarea partiturii, o cantitate deosebitd de
evenimente acustice, nefixabile grafic, sunt ldsate pe seama interpretului.
Ca subliniere a celor spuse, edificatoare sunt cuvintele lui Dinu Lipatti, care
sustinea cd partitura muzicald ,trebuie si fie «biblia noastri», dar care
partiturd? Deseori spunea Urtex? (textul originar?). Da, este foarte
important. Dar Urspirit (Spiritul originar) este mai important pentru o
interpretare corectd.”®’

Celilalt aspect nescris al partiturii ca semn al memoriei de dincolo
de partiturd implicd relevanta termenului de metapartituri ca aspect al
discursului interpretativ integrator pe care mai ales pianistul acompaniator
sau cameral — cel care poarta intregul mental al obiectului sonor ce trebuie
exprimat — il defineste ca semn al memoriei legatd de ceilalti interpreti cu

care realizeazd acest intreg sonor al lucririi. Sunt semne ale memoriei care

o7 Carmen Pasculescu Florian, Dinu Lipatti, Pagini din jurnalul unei regdsiri, Edotira Muzicala,
Bucuresti, 1989, p.58.
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se leaga direct de particularititi temperamentale, tehnico-interpretative ale
interpretilor pe care 1i insoteste in discursul interpretativ. Dupad cum se va
putea observa in exemplificdrile si analizele urmatoare, oricare partiturd va
purta cu ea ,,semnele” nescrise ale memoriei ce vor diferentia pregnant
fiecare interpretare, particularizand-o i modeland-o conform atributelor
tehnic-muzicale specifice fiecdrui interpret pe care pianistul il acompaniaza.
Scriptic de altfel ar fi imposibil de notat semne grafice anume, pentru
fiecare interpret acompaniat, care si indice specificul subiectivismului
frazarilor sale, imperceptibilele pauze ale memoriei sau micile scipari
tehnice.

Conceptul de metapartiturd se va contura din preocupatea artistilor
instrumentisti de a realiza ,,intregul sonor” al lucririi respective. In ceea ce
priveste relatia de pe scend, este un dialog permanent intre doud tipuri de
memorie, subiectivd fiecare in felul siu, dialog care surprinde mentalul,
fizicul si amintirile comune ale repetitiilor pregititoare, ca feed-back-uri din
momentele de creatie ale ansamblului ,,obiectului sonor”. Initial, fiecare
instrumentist vine cu partea sa de material muzical insusitd, pe care o
reconfigureazd Intr-un afect comun, unitar, relevand echilibrul expresiei

lucririi muzicale ca ,intreg sonor.”
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Concertul instrumental — ca gen si formd

Cuvantul concert vine de la latinescul concertare, cu intelesul ,,a se
intrece” sau din italiand, unde concerfo are semnificatia de ,intelegere”,
»armonie”. Gen accesibil §i extrem de apreciat de iubitorii de muzica,
concertul pentru solist cu acompaniament de orchestrd transmite un
continut mai lesne de inteles, iar pe de altd parte, permite relevarea
calitatilor expresive si tehnice ale interpretilor.

Stilul concertistic si genul de concert s-au dezvoltat indeosebi in
ultimele secole, datoritd unor factori obiectivi si subiectivi.®® Dezvoltarea
stiintei muzicale si perfectionarea instrumentelor, aparitia unora noi au
creat premisele necesare pentru conturarea genului. Cu toate cd secolele
XVII si XVIII — respectiv epoca Barocului — reprezintd perioada de
afirmare a genului, trebuie precizat ca anumite particularititi pot fi
observate cu mult inainte. In momentul cind la unul sau la altul dintre
instrumente s-a putut reda in conditii optime — expresive si tehnice — o
melodie, iat restul instrumentelor au acompaniat, baza obiectivd materiald
pentru dezvoltarea genului a fost fixatd. Ca elemente subiective subliniem,
in primul rand, dorinta de afirmare a solistilor, eforturile lor pentru
imbogatirea mijloacelor de expresie. Rezultatele acestor cautari au fost cat
se poate de fructuoase.

Necesitatea imbogatirii repertoriului a cerut o conlucrare activa intre
interpret si compozitor, care s-au influentat reciproc. Nu intamplator
instrumentisti valorosi din secolele trecute au preferat si-si compund
singuri concertul, dupid cum multi compozitori erau totodatd virtuozi de

renume.

% Dumitru Bughici, Dictionar de forme si genuri muzicale, Editura Muzicald, Bucuresti, 1978, cf. pp.76-
7.
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Urmand indeaproape dublul siu inteles initial — cel de ,intrecere
virtuozicd” cat si de ,,intelegere”, ,, armonie” — concertul, ca gen specific
instrumental a dus la realizarea unei simbioze intre polifonie §i armonie,
caracteristicd ce se mentine pand in zilele noastre. Nu mai putin importanta
a fost fixarea cadrului structural, cristalizarea formelor apte de a cuprinde
continutul specific concertului.

Un rol important — istoric si stilistic — l-a avut un gen muzical
cunoscut din secolul al XVI-lea in Italia sub denumirea de concerto.
Concertul era prin excelentd un gen polifonic vocal; uneori se adaugau
vocilor si ansamblul instrumental, iar caracteristica principald o constituia
dialogul intre grupele vocale, intre voci si formatia instrumentald. De
exemplu, cunoscutele Comcerti pentru voci si instrumente de Andreea si
Giovanni Gabrieli (1587). Influenta motetului, a madrigalului §i a basului
continno era vizibild. Concertul vocal s-a extins asupra muzicii instrumentale,
si, odatd cu afirmarea acesteia, apar si evolueazi succesiv cele doud tipuri
principale de concett: concerto grosso si concertul clasic.

Unul dintre elementele definitorii ale comcerto-ului grosso era dialogul
intre concertino (solist sau grup solistic) si ripieno (ansamblul orchestral).

Treptata structurare arhitectonica a concertului clasic 1si afld etapele
pregititoare in creatiile de gen ale lui J. S. Bach si Antonio Vivaldi, care
promoveazi reducerea numarului de parti la trei, impun regula unui singur
solist, opereazd o mai clard distinctie a planurilor tonale precum si a

elementelor de structurd ale unor parti.
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Concertul clasic

Conditiile istorice ale Clasicismului vienez impun noul tip de
concert, istoria genurilor muzicale atribuindu-i lui W. A. Mozart meritul de
a statua forma concertului instrumental clasic.

Nu este mai putin adevirat insd ci ,,inceputul ascensiunii genului de
concert instrumental de tip clasic, modelat dupa canoanele noilor forme
convergente sonatei clasice §i intemeiat pe principiul opozitiei dintre so/o si
tutti se cere descifrat in creatia lui Joseph Haydn. Inainte de toate Haydn
ridicd genul de concert clasic la rangul produsului de artd superior, la fel
cum procedeazi cu simfonia, cu simfonia concertanti, care se extrag din
largul speciilor de divertismento. [...]

Una dintre problemele reale ale timpului a constat in reunirea
stilului savant cu cel rudimentar-omofon, adicd intregirea elementelor de
retoricd pianisticd galantd si de virtuozitate nu rareori simplistd, cu o
scriiturd mai pretentioasd care transgreseaza un manunchi de voci cu finete
decantate si expresiv conduse. Prin urmare, concertul istrumental tinde
spre o poetici sonord impletitdi cu teme de mai mare amploare si larg
arcuite. Mediatorul a fost aici Wolfgang Amadeus Mozart.”’®?

Remarcabil este faptul ci fiecare concert mozattian este un ,,unicat”,
in sine, in planul arhitectonicii sonore propriu-zise, dar, inca de la cele
cinici concerte pentru pian compuse toate in acelasi an, 1775, se poate
observa performanta compozitorului de a concentra in noul gen
instrumental atit experienta majora a tipului italian §i francez de concert,

cat si pe cea a formelor muzicii germane specifice acestui gen, adica marele

0 Wilhelm Georg Berger, Estetica sonatei clasice, Editura Muzicald, Bucuresti, pp.334-335.
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fond de circulatie europeani ce caracteriza performanta de tip virtuozic-
instrumental.

Definitorie, ca si constructie, va fi: stabilirea ciclului de trei miscari,
pe baza principiului de contrast intre parti (wiscat — rar — miscal); fixarea
structurilor dupd un plan deja prezent in lucririle de camerd si orchestrale
ale lui Joseph Haydn, adici partea Intai — formd de sonatd, partea a doua —
forma de lied, sonatd firi dezvoltare sau tema cu variatiuni, partea a treia —
formi de rondo, rondo-sonati, sonata sau tema cu variatiuni.

Adaptarea formei de sonatd la necesititile expresive ale concertului,
in functie de componenta solist — ansamblu, il determind pe W. A. Mozart
sd aducd unele modificdri, ce vor caracteriza de aici inainte noul gen
instrumental. Intre acestea, esentiald este dubla expozitie, a orchestrei si a
solistului. Scopul urmadrit era familiarizarea auditorilor cu tematica si
atmosfera primei sectiuni a concertului si in acest mod solistul capita un
ragaz necesar acomodarii cu scena, cu publicul din sald, intra in atmosfera
lucrarii, dupd care putea sd treacd la prezentarea celei de-a doua expozitii,
de fapt, inceputul formei de sonatd propriu-zise. O practicd indelungati a

dovedit utilitatea primei expozitii cu rol de introducere.
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Repere analitice

K. Stamitz — Concertul nr. 1 in Re major pentru viold si orchestrd
(partea 1)

Dupi cum bine se cunoaste de citre muzicienii profesionisti, acest
concert este unul de referintd pentru instrumentistii violisti, fiind un reper
nelipsit pentru toate tipurile de concursuri profesionale la care acestia
participa in decursul carierei lor artistice.

Considerdm utild specificarea faptului ci abordarea analitici a
urmdtoarelor exemple muzicale, extrase din prima patrte a concertului se
fundamenteazd pe ,,obiectul sonor” viu — aflat in fonoteca subsemnatului —
a patru variante inregistrate din timpul examenelor studentilor mei.

Primul exemplu ales ilustreazd dificultitile de ,armonizare”
instantanee dintre solistul instrumentist si pianistul acompaniator, datorate
practicilor de audiere a acestui concert in timpul concursurilor sau
examenelor la care participd instrumentistul violist.

Nefiind In uz executia exporzitiei ce reprezintd #ufti-ul orchestral,
atacul simultan al solistului violist si al pianistului acompaniator ridicad
problema utilititii de necontestat a prezentei unui ,,scenariu mental” care
sa prefigureze tempo-ul just la ambii interpreti (exemplul 1). Cum bine se
poate observa, optimile sustinute de mana dreaptd a pianistului sunt cele
care vor impune migcarea corectd, In stil, specificd acompaniamentului
pianistic cu rol orchestral. Adici, o pulsatie mai rigida, constanta, impusa
de altfel si de scriitura caracteristici unui concert instrumental. In functie
de temperamentul, inteligenta artisticd, interesul si posibilitatile tehnice ale
interpretului solist, pianistul acompaniator induce, prin optimile anterior

amintite, Zezpo-ul convenabil fiecdrui instrumentist violist.
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Exemplul 1 (misurile 73 — 82)
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Din punctul de vedete al dinamicii, singura problema de ansamblu, ca
»intreg sonor” muzical este respectarea graddrii celor trei trepte de nuante,
de la piano la forte, din doud in doud masuri (mdsurile 73, 75, 77), care,
desigur, trebuiesc a fi adaptate sonoritatilor specifice de redare ale fiecirui
instrumentist. Pe langa fempo-ul si chiar fugen/ schimbate, diferentiate de la
caz la caz, In functie de calititile si temperamentul fieciruia dintre
interpreti, avute anterior, pentru toti ,,in memorie”, pianistul trebuie ,,sd
regleze” din mers si cursivitatea melodicd a acestora — vezi si pasajele
virtuozice de saisprezecimi care continui tema intai — incercand astfel sd
previna eventualele ,,derapaje”, inerente stress-ului de scend (exemplul 2).

Exemplul 2 (masurlle 82 —-90)
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Anticiparea corecta a reactiilor de moment, niciodata si la nici unul
la fel, tine de experienta pianistului acompaniator, de unde putem remarca
aparitia si micile oscilatii de zempo ca si unele accente nu neapirat cerute de
discursul muzical ce se fac uneori usor remarcate.

In tema secundi, mai lirici a concertului, adusi deja — desi acest
concert este o comporzitie ce apartine unui reprezentant al $colii de la
Mannheim, cunoscuta ca precursoare a stilului Clasicismului Vienez — ca si
in concertul clasic in tonalitatea dominantei majore (vezi masura 120 din
exemplul 3), pianistul acompaniator, fiind cel care are posibilitatea, ptin
dublajul la tertd inferioard in bas, sa imprime solistului caracterul corect
expresiv, este dator, in acelasi timp, sa urmidreasci atat coincidenta
atacurilor pe verticald ale melodiei, cit §i a nuantei (p), pe langa pastrarea
pulsatiei in optimi, pe pedala de dominant, redatd la mana dreapti.

Exemplul 3 (masurile 118 — 130)

e —_—
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Pasajul virtuozic, in migcare ascendentd al violei (masurile 127-128),
date fiind problemele tehnice pe care le incumbi — legiturile pe cate doud
saisprezecimi urmate de alte doud In staccatv — atribuie pianistului
acompaniator rolul de echilibrare a acestui moment, atit din punct de
vedere al Zempo-ului cat i al dinamicii, In ¢rescendo.

Se cuvine sd observim ci, pentru fiecare solist acompaniat, pianistul
va trebul sd aleagd un anume fel de acompaniament — care sa puni In
valoare ceea ce gtie sau poate interpretul — si pe care sd-l adapteze
permanent si preventiv (mai ales) la momentul scenic propriu-zis.

Substanta muzicald a tratdrii materialului muzical permite observarea
deja a unei ,,stileme” melodice de facturd clasicd — acele legituri specifice
din doud in doud optimi, cu accentuarea celei dintai — ulterior regisitd nu
numai la Mozart ci §i In muzica instrumentald a intregului Clasicism vienez
(de pildd, misurile 205, dar §i 210-211 din exemplul 4).

Aceasta trisiturd specificd se cere a fi realizatd si mentinutd chiar si

in momentele de rarefiere in patrimi ale discursului pianistic (masurile 207,

209) care trebuie sa sustina expresiv sunetele lungi ale solistului.

Exemplul 4 (misurile 205 — 220)




De asemenea, caracterul de acompaniament orchestral trebuie
pastrat in mod constant de cdtre pianist chiar si in locurile monotone, facile
din punct de vedere tehnic, tocmai pentru a sustine instrumentul solist in
redarea expresivi a melodicii clasice.

Relevant pentru constructia in trepte a dinamicii in relatia forze —
piano (tare si ecou) este pasajul redat In masurile 211 si 212, justificand, din
punctul de vedere al constructiei motivice §i formale legitura inca declarata
intre sonata monotematicd barocd si concertul instrumental promovat de
Scoala de la Manheim. Ca o constantd a stilului concertant clasic vienez,
acest principiu expresiv trebuie urmdrit cu consecventi in intreaga parte
intdi a concertului de Stamicz, nu odatd revenindu-i pianistului
acompaniator rolul de a-i forma corect instrumentistului violist modalitatea

de redare a acestei ,,stileme” interpretative.
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W. A. Mozart — Concertul nr. 5 in La major KW 219pentrn vioard
st orchestrd (partea 1)

Inainte de a puncta citeva momente esentiale, ca dificultate, in
realizarea ,intregului sonor”, autorul acestor comentarii de specialitate — ce
doresc si descrie rolul important pe care-1 joacd acea ,,memorie de dincolo
de partitura ce il insoteste, ca un alfer ego, In timpul actului viu al
interpretarii scenice — fiind nu numai pianist acompaniator ci si profesor de
stilisticd aplicata”, cum sunt in fapt orele de asa-zisi corepetitie,
reaminteste cititorului ci toate exemplele muzicale aici analizate nu sunt o
reflectare doar a unor amintiri despre anumite momente mai speciale ale
meseriei de acompaniator ci se bazeazd si pe Inregistriri-document.

Astfel, aceastd prima parte a concertului mozartian a fost analizatd
prin prisma unei duble reflectiri interpretative a aceluiasi violonist — aflat in
pragul absolvirii Academiei de muzica clujene — aceastd lucrare fiiind
interpretatd atit ca piesd de recital — recital ce a precedat sustinerea
Examenului de Licentd §i tocmai de aceea a fost gandit ca o repetitie
generald In care si se verifice eventuale probleme tehnic-interpretative ce
pot apdrea in timpul redarii ulterioare a aceleiagi lucrari in timpul
examenului final, care pentru studentul respectiv avea o mizd mult mai
mare. De unde si relaxarea cu care acesta a cantat, mult mai bine de altfel,
in recital, fatd de crisparea, pe alocuri oboseala sau chiar satietatea, cu care
studentul a reluat aceleasi ras-cantate piese in examenul de licentd.

Fatd de concertul pentru viold anterior analizat, la acest concert de
Mozart pianistul acompaniator reda din expozitia orchestrald a partii intai,
de obicei, doar ultimele trei masuri, prin care el poate imprima atmosfera

de concert clasic, pregitind astfel intratea solistului.
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In cazul particular al concertului analizat, desi prima parte este in
formia de sonatd, conform tiparului clasic, originalitatea mozartiand nu se
desminte, atribuind viorii un rol cu totul aparte, cel de a deschide discursul
muzical solistic printr-o Introducerea atipicd, de sase misuri, in Adagio
(exemplul 5).

Exemplul 5 (misurile 40 — 41)
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Realizarea miscdrii lente, in note lungi, pe atpegiul ascendent al
tonicii de La Major, este, ca atac, un moment dificil pentru solist, tocmai
prin caracterul diafan, liric al pasajului respectiv, cu atdt mai mult cu cat
acesta constituie si primul contact cu ambianta i acustica silii de concert.
Pentru un interpret profesionist, printr-o adecvatid tehnicd de wvibrato
ca i prin enuntul echilibrat al celor trei sunete initiale, nu este o problema
deosebitd si-si impund zempo-ul dotit. In cazul unui tandr interpret insa,
stress-ul §i inconstanta stilisticA a unei experiente scenice inca fragile,
transforma acest moment Intr-unul dificil, mai ales pentru pianistul
acompaniator, care este nevoit, de cele mai multe ori, si intuiasca fempo-ul
potrivit si dorit de violonist, nu odati apirind astfel probleme in
armonizarea de ansamblu. Dificultatea pentru pianist rezida din imprimarea
miscdrii, pulsatiei, corecte pe un desen ritmic in trezecisidoimi, cantate in
legato 1a mana dreaptd, in nuanti de piano, ce trebuie sa urmdareasca fidel, in

acelasi timp, si linia melodica a solistului.
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Revenind la cele spuse anterior, asupra concretetei gestului analitic
direct aplicat pe o dubld reflectare interpretativi a aceluiasi violinst, se
cuvine si remarcim cd, Intr-un mod main putin asteptat, aceastd
introducere lentd a ridicat main multe probleme pianistului in examenul de
licentd. Datorita emotiilor si oboselii acumulate de citre student, fatd de
recitalul pregititor unde s-a dezvoltat main firesc si cantabil, in examen
Adagio-ul a parut nesigur, cu scapiri de vibrato si intonatie, necesitand din
partea pianului un sunet relativ mai amplu, o articulare a treizecisidoimilor
main ,aspri”’, main evidentd, pentru echilibrarea discursului si a stirii
psihice a studentului.

Atacul simultan al temei la ambii instrumentisti aduce din nou
problema imprimdrii corecte a fempo-ului (vezi exemplul 6). De data aceasta
unul specific pentru un A/egro de concert, ce trebuie si fie indus, de citre
pianist, prin Zremollo-ul mainii stangi, ca pulsatie constantd apta sa sustina
ritmica binard a motivicii temei solistice, in timp ce mana dreapta trebuie sa
coloreze si implicit sd creioneze sub alt aspect acompaniamentul orchestral,
prin atacul In staccato de optimi, pe acordurile de La major (pedald de tonica
in fraza antecedentd) si pe acord de Mi major (pedald de dominanta cu
septima in fraza consecventd).

De asemenea, pianistul acompaniator este nevoit sa realizeze si
sustinerea in crescendo a temei solistului inspre culminatia perioadei tematice
din méisura a cincea, timpul Intai, pe formula expresivd, in ritm punctat, a
septimei de dominanti din discant, moment subliniat — cel putin de citre
pianistul care vd vorbeste acum! — si printr-o subtild agogicd, neindicati in
partiturd dar cerutd de stilul concertistic clasic, ca ,,stilema” interpretativa

relevanti.
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Exemplul 6 (misurile 46 — 53)
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Dialogul dintre solist si orchestrd (pianistul acompaniator) este cel

care dramatizeaza momentul de trecere inspre tema a doua (exemplul 7),

prin celula motivicd arpegiatd adusa in imitatie canonica la octavd, pe un

suport al nuantelor diferit caracterial pentru cel doud gesturi melodice ale

motivulul tematic: forte pe arpegiul ascendent si cvasi piano grazioso pe

patrimile in terte descendente.

Exemplul 7 (masurile 62 — 71)




Al doilea moment important de stilisticd practica il reprezintd
intrarea canonicd in swefti a discantului pianului pe aceeasi celula motivicd
arpegiata, care se suprapune sincopelor atacate prin apogiaturd de fiecare
datd de citre instrumentul solist si sustiunute in planul basului de izoritmia
optimilor de acompaniament, ce trebuie si mentind o pulsatic nu atat
constantd cat dinamicd si elasticd, date fiind si accentele impuse, tot in
dialogul intre discantul si basul pianului §i care subliniaza auditiv formula de
sincopd a solistului.

In spiritul cerut chiar de compozitor amintim ¢ aceste optimi — din
acompaniamentul pianului — nu trebuie cantate egale si tern ci trebuie sd
imprime, prin dinamismul lor, acel impuls al unei migcdri usor mai gribite
care sd-1 dea solistului elanul corespunzitor pentru pasajul de saisprezecimi.

Exemplul urmator redd momentul de dinamizare al temei secunde

(exemplul 8).

Exemplul 8 (misurile 83 — 95)
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Rolul pianului este tocmai cel de a sublinia repetarea vatiatd a primei
fraze a solistului, prin inversirile registrelor: vioara este cea care trece sub
discantul pianului, care aduce o subtild potentare in sincope, printr-o
contramelodie in terte descendente pe arpegiile tonicii §i ale dominantei
temei a doua — prezentatd tipic in M7 major ca si dominanti a lui La major —
sub care trebuie sd se impund acompaniamentul in figuratie armonica si in
pulsatie de saisprezecimi.

Este vorba aici despre trei planuri distincte a caror pulsatie
interioard trebuie sd respecte stilul mozartian. Pentru pianistul
acompaniator, imprimarea acestui stil se poate releva si prin subtilele
accentudri ale patrimilor din lantul de sincope al mainii drepte, ce trebuie sd
sustind si sd respecte Zezpo-ul impus de solist, fird inerentele ririri aduse de
aceasta scriiturd sincopata.

Starea de oboseald, smess-ul pot produce uneori inversarea, ca
predominanti, a reflexelor. Cele mentale sunt brusc inlocuite de cele
motrice, In absenta unor repere mnemice ancorate suplimentar in straturile
memoriei. Un moment tipic ce ilustreazd o astfel de situatie este intrarea in
repriza formei de sonatd (In care, de teguld, ambele teme sunt aduse in
tonalitatea initiald). Neactivarea suplimentardi a atentiei face ca
instrumentistul solist sd intre iar in inceputul expozitiei si nu in repriza,

practic reusind, fard si vrea, un adevarat perpetum mobile muzical.
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Ultimul exemplu ales ilustreaza cele spuse anterior cat si dificultatile
ce trebuie brusc surmontate de cdtre pianistul acompaniator (vezi
exemplele 9/a si 9/b). De regul, intr-o fractiune de secundi acesta trebuie
sa intuiasca sensul In care o va lua memoria interpretului acompaniat,
disimuland prin varii mijloace momentul respectiv astfel incat, de multe ori

pentru public acesta rimane insesizabil.

Exemplul 9/a (misurile 72 — 74)

Exemplul 9/b (misurile 174 — 176)
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In cazul concret analizat, dati fiind miza examenului de licentd,
primul reflex al pianistului acompaniator a fost si apeleze la inteligenta
artisticd a violonistului si la auzul sdu selectiv, tinand cont de faptul ci se
intampla intr-un examen si nu in recital, iar publicul era, fireste, format
exclusiv din ,,profesionisti”, care nu ar fi avut toleranta si timpul pentru o
reluare a expozitiei: i-a cantat acordurile anacruzice de pe dominanta lui La

major ce introduceau revenirea la tonica initiald, cu speranta ci va reactiona
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cit main promt, intrand main departe corect cu tema din reprizd, ceea ce
din fericire s-a si intamplat dupa un foarte scurt moment de ezitare.

In chip conclusiv, ne permitem si observim ci muzicienii moderni,
manati de cele mai bune intentii de ,,autenticitate”, au, nu odata, tendinta
sd execute muzica clasicd in conformitate cu ideile despre fidelitate ale
secolului al XX-lea fatd de nota tipdritd, cu respectarea ritmului si,
presupunem, intr-un tempo mai lent decat ar fi ficut-o Mozart insusi. In
plus, muzicienii de astdzi par si ignore observatiile ficute de Mozart in
nenumdrate scrisori in care descrie astfel de executii practice. Important
credem noi este insd respectul fatd de zempo — ca directd reflectare a
caracterului piesei, ca wmigcare.

Asupra acestei problematici Insusi Mozart va avansa urmatoarele
comentarii:’ | Ceea ce este cel mai necesar, cel mai greu si esential in
muzicd este tempo-ul (...) eu nu fac grimase i totusi cant atat de expresiv,
ca nimeni altul. Toti se minuneaza ci eu pastrez masura. Ei nu pot intelege
cd In tempo rubato dintr-un adagio, mana mea stangd rdmane complet
independenta. La ei mana stingi cedeaza”.

Credem ci acest citat este revelator mai ales pentru ceea ce anterior
aminteam a fi deosebit de important in acompaniamentul de tip orchestral:
cel de a pistra o pulsatie constantd, ce sid redea intr-un fel masivitatea

aparatului orchestral pe care pianistul acompaniator trebuie s il substituie.

0 Din scrisoarea citre tatal siu din 24 octombrie 1777, cf. Ovidiu Varga, Ono vadis muzica? Wolfgang
Amadens Mozart, Editura Muzicali, Bucuresti, 1988, p.31.
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Concertul romantic

Incepand cu Ludwig van Beethoven, care a introdus in concertul
instrumental principiile simfonismului, se poate observa cum fiecare noud
etapd in evolutia muzicii se reflecta si in modul de transformare a acestui
gen muzical. Schimbdrile prefigurate de arhitectonica sonatei romantice se
vor regisi de altfel si in structurarea noului concept de concert romantic.
Creatia de gen a compozitorului Carl Maria von Weber confirma acest fapt.

,»Contopind principii de constructie tipice uverturii si fantasiei,
unind sub arcul unic al unei forme concertante o succesiune de fragmente
divergente si convergente, contrastante prin natura elementelor de
virtuozitate care se revarsi asupra unei tematici melodioase si pregnant
daltuitd, Weber statorniceste atributele unui mod de tratare a substantei
concertant gradate si ingramaditd prin inlinguire in arhitectura unei singure
parti inteleasd ca formd de ansamblu, ca un tot organic inchegat si totusi
rapsodic prin natura contrastanti §i variatd a sectiunilor componente.

Solutia lui Weber genereaza rand pe rand alte solutii. Constand de
fapt dintr-un nucleu de solutii cu aspecte fie sistematice, fie rapsodice,
imbricand culori si nuante dispuse la intrepdtrunderi in modalititi si
infétisiri concrete, ea este deci virtual deschisa citre ivirea unor variante de
variante. Totodati, solutia tipologica a lui Weber se apropie pe undeva de
solutia lui Beethoven, care tinde si structureze sonata ca atare in gen si in
formi de fantasie, precum §i cu solutia lui Schubert, care tinde si
structureze fantasia ca atare in gen si in forma de sonatd. In acelasi timp se

petrece un proces de redimensionare a concertului instrumental de gen si
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formi clasicd, intr-o piesd de concert alcdtuitd dintr-o singurd parte
supraordonatoare.””!

Aceste noi tendinte se vor regdsi apoi In intreaga perioadd a
Romantismului. Astfel, Franz Liszt imbini in forma de concert
particularititile poemului simfonic, incercand totodati si inchege intr-o
singurd miscare tot fluxul muzical, sudand intre ele sectiuni contrastante, ca
de pildad in Concertul nr. 1 in Mi bemol major pentru pian si orchestrd. Acest
procedeu il intilnim si la Robert Schumann, In Concertul pentru violoncel si
orchestrd, incercari ce se mentin si in secolul XX, cum ar fi, spre exemplu,
Concertul in Re bemol major de Serghei Prokofiev.

Incercarea lui Felix Mendelssohn-Bartholdy de a suprima expozitia
orchestrei (in Concertul pentru vioard si orchestrd in mi minor) nu a fost
imbratisatd de compozitorii vremii, Intrucit necesitatea introducerii
orchestrale — ca si timp suplimentar de acomodare acordat solistului — nu
poate fi ugor trecutd cu vederea. Sudarea ultimelor pirti intre ele (din
acelasi concert pentru vioard) a gasit insa un mult mai larg ecou.

Evolutia gindirii muzicale, aflati sub auspiciile noii estetici
romantice nu face decat sd aducd, in planul arhitectonicii muzicale o crizi a
formei muzicale, care ,rezidd, asadar la nivelul genurilor si speciilor
instrumentale complexe in si din integrarea in ciclul de miscari sistematic
conceput, ca intreg supraordonator, a unor elemente si valente rapsodice,
libere sau nespecifice unui ozganom de forme si genuri clasice si, invers, in si
din atragerea si asimilarea In cadrul constructiei compozitionale
preponderent rapsodic legate, deci al alcatuirii accentuat liber voite, a unor

trasdturi consolidante si unificatoare de naturd sistematicd, romantic-

" Wilhelm Georg Berger, Estetica sonatei romantice, Editura Muzicald, Bucuresti, 1983, p.132.
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clasici.””? In acest spirit, imbinarea tematicii de esentd populard cu
cerintele formelor clasice a dus la realizarea unor lucriri deosebite, cum
sunt de pildd Concertele pentrn pian si orchestrd sau Concertul pentrn vioard si
orchestrd de P. 1. Ceaikovski.

Nu este mai putin adevarat ci, dacd ne uitdm doar asupra numelor
de compozitori mai sus amintite observim ci Romantismul impune (sau
readuce In prim plan) o categorie aparte de muzicieni. $i anume — ca o
directd trimitere la sensul originar al termenului de comcerto! — artistul
instrumentist virtuoz ce preferd si-si castige faima compunandu-si singur
lucririle, reusind astfel sd-si etaleze, si-si amplifice chiar, ca efect scenic,
intreaga performanta tehnic-interpretativa si puternic expresivi.

Nu trebuie uitate insd cel putin urmitoarele doud aspecte’ si anume
cd pretentiile estetice ale publicului romantic au fost indreptate polarizant
in directia actului de interpretare. Mai precis, in directia virtuozitatii
acestuia.

Publicul, in marea lui parte, venea la concert, sau asista la curte, nu
atit pentru receptarea mesajului propriu-zis originar, ce se degaja in mod
firesc din lucrarea executatd, cit pentru a asista la momentele de mare
virtuozitate ale artistului interpret. Un alt aspect era cel al diversitatii
stilistice interpretative, la care se adaugi si nivelul dezvoltat muzical al
specialistilor si al unei parti din public cu putere de decizie asupra
organizarii si desfasurarii vietii muzicale respective. Acesti melomani
«autentici» pe vremuri au apreciat §i ei foarte mult — desigur pe langa
aspectele intrinseci ale creatiei ca atare — actul si virtuozitatea actului de

interpretare.

72 Idem, p.154.
73 Stefan Angi, op. ait., vol. 11, cf. p.516.
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. Brabms — Concertul in Re major op. 77 pentru vioard si orchestrd

(partea 1)

Prin concertele sale pentru pian si cel pentru vioard, Johannes
Brahms realizeaza o sinteza a gandirii muzicale polifone si omofone, bazata
pe o profundid conceptie simfonica.

Particularizand insd, nu putem si nu observim ci schimbarea
timbralititii impuse pianistului acompaniator de citre amplificarea
aparatului orchestral, specifica Romantismului muzical impune redarea
cvasi simfonici atat a pasajelor de 77 cat si a interludiilor pianistice.

In mod aseminitor anterioarelor exemplificari din concertul
mozartian §i referintele analitice urmatoare, ce surprind cateva aspecte mai
dificil de realizat ca ,,Intreg al obiectului sonor”, au ca punct de pornire —
dincolo de experienta de decenii ca pianist acompaniator a autorului acestei
carti — doud imagini distincte ale aceleiagi interpretiri, aduse comparativ,
intre recitalul pregititor si prestatia artistici din examenul de licentd a
studentului absolvent. Un prim moment mai delicat de realizare a
-ansamblului sonor” este ilustrat de urmatorul pasaj muzical (exemplul 10).

Exemplul 10 (masurile 101 -107)
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Bariolajele viorii soliste trebuiesc sustinute printr-un acompaniament
nuantat, atat ca atmosfera (vezi agogica scrisi si nescrisa din primele 3
madsuri citate) cat si prin preluarea, In discantu/ pianului, a celulei motivice in
patrimi care trebuie sd sustind pasajele in saisprezecimi, atit ca pulsatie
ritmica cat si ca arcuiri melodice succesive, ascendente si descendente, ale
viotii.

Numai experienta pianistului acompaniator este cea care poate si
sustina aceastd trecere de la sextolete pe timp la cvintolete pe timp ale liniei
melodice solistice, imprimand discursului sonor cursivitatea necesard, atat
dinamici cat si timbrald, urmdrind in acelasi timp coincidenta pe verticald a
patrimilor  discantului cu pasajul virtuozic al instrumentului solist. Nu
intamplatoare a fost anterioara mentionare a necesitatii adaptirii registrului
sonor al pianistului acompaniator cu redarea timbrald mult amplificatd ce
trebuie sd imite orchestra simfonica romantica (exemplul 11).

Exemplul 11 (mdsurile 165 — 175)
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Acest exemplu este ales tocmai spre a ilustra cd prin doar cateva

acorduri, In pulsatie constanti de doimi si patrimi initiate in octave, mai
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intai doar la mana stanga i abia apoi amplificate la ambele maini, trebuie
sugeratd intreaga amploare a unei orchestre, in primul rind printr-o
timbralitate adecvatd stilului orchestral-brahmsian cat si prin micile
fluctuatii agogice care redau acustic masivitatea unei intregi orchestre.
Adaptatea coloritului timbral la catracterul liric al temei a doua
(exemplul 12), expusi de solist si gandita de acesta Intr-un _4/a breve lent,
mai degrabi in pulsatie de doimi decat de patrimi, impune pianistului o
tehnica speciald de redare a optimilor in staccato, prin care sd imite auditiv,
aidoma unei amintiri, caracterul scriiturii in pizzicato, prezenti in originalul

acompaniam entului orchestral.

Exemplul 12 (misurile 206 — 217)
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Desi, chiar ca reper vizual doar, acest moment pare a aduce un
desen de acompaniament caracteristic celui al unui concert clasic, redarea
corecti stilistic a acestor optimi nu se poate realiza in absenta imaginarii
caracterului mai masiv, maiestuos, tipic brahmsian, indus §i prin atacul
basilor In doimi pe timp accentuat, urmat de pauzd de optime si pedalizat

adecvat pentru sugerarea coloritului timbral specific.
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Se remarcd si in acest exemplu polimetria subtild, cultivata in muzica
sa de citre J. Brahms. Fata de pulsatia in doimi sugerata violonistului solist
de citre profilul, in hemiole, al motivicii tematice, pianistul acompaniator
trebuie si mentind si si suprapunid o pulsatie constanti in trei pitrimi,
subliniind auditiv suprapunerea celor doud planuri sonore. Miiestria
pianistului se relevi pe un astfel de pasaj tocmai pentru ci realizeaza unitar-
stilistic ,,intregul” sonor, trecind cu usurintd de la rolul de acompaniament
la cel de dialog (in discant) intre doua entitati melodice, gandite in acest
moment ca parteneri egali, subliniind inci o datd simfonismul scriiturii
concertelor instrumentale brahmsiene.

Ca desen grafic, ce aminteste din nou de stilul clasic, se remarcd si
scriitura In optimi, legate cate doud, a liniei melodice promovate de solist,
cu translarea, insd, a acestui gest melodic inspre o afectivitate de tip
romantic, prin inversarea sensului melodic (descendent ca tipic in
clasicism), adus aici intr-un /gafo ascendent care imprimid o subtild
schimbatre de accentuare a optimilor, dinamizand, intr-un mod specific
brahmsian, profilul melodic. Pentru pastrarea unititii intregului,
rafinamentul acompaniamentului pianistic trebuie si induca acelasi caracter
optimilor legate, prezente la mana stingi, de data aceasta pe timp
accentuat, ca si pornire, subliniind inca o data dialogul in metrica diferita al
celor doui planuri sonore.

Pentru ca este onest sd spunem ca nu numai instrumentistul solist
poate fi supus stress-ului si oboselii am selectat urmitorul exemplu
(exemplul 13) pentru a ilustra, in mod elocvent, ci si pianistului
acompaniator i se pot intampla ,,accidente de munca”, datorate tot oboselii
fizice si psihice, amplificate, de reguld, de numairul mare al aparitiilor

scenice, cu diversi instrumentisti $i programe, ce trebuiesc sustinute intr-o
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perioadd ,,strinsd” — ca timp, cum este cea a examenelor anuale sau de
licent.

Exemplul 13 (misurile 296 — 307)
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Fiind vorba despre un recital, desigur cu public, dorinta violonistului
a fost ca tutti-ul orchestral, care precede aceasti intrare a solistului din
tratarea formei de sonati, si fie cintat aproape In totalitate — spre deosebire
de interpretirile obisnuite din repetitii §i examene, nu atit pentru a-i
pregati, ca atmosferd, noua ,,culoare” expresiva a momentului respectiv dar
si pentru a-i asigura un ,,respiro” suplimentar, mental si fizic.

Acesta este contextul in care, lirismul temei aduse in do minor, ce
trebuie prefigurat de pianistul acompaniator ca preambul timbral si afectiv
al aparitiei temei la solist (masurile 300-303), a fost brusc intrerupt printr-
un ,,splendid” atac de do diez (in masura 302), prompt corectat prin
»transformarea “ lui in apogiatura melodica pentru do becar-ul real.

Ca §i comentariu suplimentar la acest exemplu se impune a se face
incd o datd comparatia intre lantul de sincope in patrimi, figurat in
discantul basului, cu subtilul dezechilibru de accente adus la cele doui

maini, atat prin procedura lantului de sincope cit si prin cea a hemiolelor
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(mdsurile 304-307), cat si unitatea procedurilor de tehnicd componistica
tipic brahmsiene, relevate ca formuld identica si intr-o eventuald analizd
comparatd cu Sonata in fa minor op. 120 pentru clarinet (sau viola) si pian.
Fati de aspectul cameral impus acestei proceduri expresive — comentat, de
altfel, de cidtre autorul acestei cirti si in teza sa de doctorat —
acompaniamentul specific orchestral al acestui exemplu analizat cere
imprimarea unui alt caracter acestei polimetrii specific brahmsiene prin
redarea mai greoaie, ugor intarziati, a sincopelor, tocmai pentru a le
sublinia, auditiv, masivitatea orchestrald originara.

Pasajul muzical al lantului de sincope este urmat (exemplul 14) de
preluarea frazdrii specifice, in legato de cite doud optimi, a motivului
similar, anterior analizat ca aparitie melodici la instrumentul solist, optimi
cirora trebuie sa li se imprime de data aceasta intreaga masivitate
orchestrald, cu usoare §i sugestive unduirl agogice, ce trebuie si
contrabalanseze linia melodicd gravd, expresivi, a viorii, realizind totodati
si verticalizarea de ansamblu a intregului moment.

Exemplul 14 (misurile 308 — 312)
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Coda primei parti (exemplul 15), ce survine imediat dupd cadenta
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solistului aduce brusc o altd atmosferd, mai calma, indicatd In partiturd prin
tranguillo, pe un desen melodic ce se aseamana ca si scriiturd cu partile lente

din lucririle camerale brahmsiene.
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Acordurile pianului trebuie sa sugereze, printr-un #ugex $i un legato
adecvate, sonorititile calde si senine ale orchestrei, realizand in acelasi timp
si suprapunerea perfectd pe verticald cu patrimile instrumentului solist,
odatd cu sustinerea cursivititii liniei melodice prin acumularea lenti,
treptatd a tensiunii, care sd justifice mai apoi ,explozia” finald, timbrald,
dinamici si agogicd a intregii parti.

Exemplul 15 (misurile 527 — 534)

Incheierea prtii intai a concertului (exemplul 16) reclami, atat din
partea solistului cat §i a pianistului acompaniator, construirea unor
proportionalitdti de care depind in bund masurd atat realizarea esteticd a
intregului cat si calitatea receptarii mesajului artistic de citre auditor.

Exemplul 16 (misurile 545 — 563)
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Si anume: raporturi cat mai juste Intre deosebirile de tempo Intalnite
pe intregul parcurs al lucrarii — inclusiv acest tranquillo anterior discutat
sau accelerarea In stringendo-ul impus de partiturd — direct legate, ca
diferentieri de intinderea, ca si cuprins temporal a intregii parti. Realizarea
adecvatd a acestor factori depinde, fird indoiald, nu numai de ,,inzestrarea”
artistici a ambilor interpreti cat si de ,,baza de date” rdmasd in memoria lor
— ca rod al repetitiilor anterioare — ce trebuie permanent ,,activati’ pe
parcursul interpretirii scenice a concertului.

Toate problemele pe care trebuie sa le urmdreasca pianistul
acompaniator in acest final sunt legate de cele afirmate anterior. El poate
sustine solistul printr-o gradare atentd a sonoritétilor orchestrale dar si prin
inducerea corespunzitoare a pulsatiei in continui accelerare, subliniind
mereu zfus-ul — exact In momentul de care are nevoie violonistul in
dezvoltarea liniei sale melodice — dar lisandu-i permanent si o infima clipa

de respiratie pentru rezolvarea tehnica a pasajului virtuozic.
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P. I. Ceaikovski — Concertul in Re major op. 35 pentru vioard si
orchestrd (pdrtile 11 — 111)

Aceasta analizd aplicatd., care are ca punct de pornire tot un ,,obiect
sonor” preluat dintr-o inregistrare, de data aceasta a unui recital cu un
violonist deosebit de temperamental si virtuoz,’ este adusd aici ca ilustrare
argumentativd a didacticii memoriei interpretative precum si a cursului de
stilisticd practicd pe care, in fapt, il tine pianistul acompaniator in timpul
orelor de ,,corepetitie”. Problemele de asamblare a ,,intregului sonor” au
fost date tocmai de necesitatea de a tine in friu impetuozitatea
temperamentald a solistului, a cdrui interpretare aducea permanente si
suplimentare accelerando-uri fata de nota textului muzical.

Dupi cum se cunoaste, melodica lui Ceaikovski, avind uneori
legaturi complexe cu structura intonationald a folclorului ordsenesc (5i, mai
ales, cu asa-numita ,,romanti durd”), 1i determini pe unii interpreti sa
exagereze ,sinceritatea” expresiei. Aici sunt ridicinile tendintelor, ce se
mai observi incd, de a vulgatiza expresivitatea muzicii lui Ceaikovski, in
fond de a o altera, spre exemplu, prin sentimentalismul frivol, prin
caracterul lacrimogen si chiar sfasietor (o frazare cdutati si afectatd, o
ingrosare in dinamicd si agogica si alte falsificari antiartistice).

O frumoasa caracterizare a acestor aspecte o fidcea celebrul dirijor
Lorin Mazel:"> ,,Bazandu-se pe romanta rusd ordseneascd, ce reprezinti o

specie a liricii ruse... Ceaikovski a creat un tip nou de melodici liricd si

7+ Este vorba despre violonistul Stefan Horvath, sub indrumarea mea timp de 6 ani, atunci elev in
clasa a XlI-a la Liceul de Muzici ,,Sigismund Todutd” din Cluj, dupa terminarea studiilor
universitare membru in cunoscutul Romanian Piano Trio, alituri de pianistul Horia Mihail si
violoncelistul Rizvan Suma (cu care deasemenea am lucrat o buni perioadd de timp, avind
concursuri si recitaluri impreund), in prezent ajuns concert-maestru la Filarmonica din Basel
(Elvetia).

5 V. L. Delson, Sviatoslav Richter., Editura Muzicald, Bucuresti, 1962, pp.111-112.
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lirico-dramatica... Noutatea principald a acestui tip de melodicd constid in
imbinarea unei mari §i directe expresii emotionale, a sinceritatii, a melosului
liric larg desfisurat, cu un foarte inalt grad al fensiuni, al intensitatii
dezvoltirii, al concentrdrii dinamice... Totusi, aici nu apare nici un fel de
exagerare a expresiei, nu intervin elemente de romantism afectat sau de
retorism: sentimentul transmis este puternic, profund si deopotriva veridic
si firesc.”

Caracterul de romanti al partii a doua a concertului pentru vioard
trebuie redat adecvat stilistic de citre pianistul acompaniator, prin relevarea
potentialului liric al acestei Canzonetta (exemplul 17).

Exemplul 17 (mdsurile 1 — 20)
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Introducerea tipic romanticd, cu armonii in tonalitati indepartate, ce

pregatesc linistea ,,in sordino” a cantecului ce vine de departe, dintr-un alt
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timp, cel al simplitatii melodice, nu face decat si amplifice impactul sonor,
coplesitor prin culoarea sa din alte vremi, dat de ,intrarea” cantilenei
solistice.

Tine de talentul §i ,imaginarul” pianistului acompaniator crearea
acestui moment catre sd-i inducd tandrului solist atit miscarea potrivitd cat
si expresivitatea aparte a liniei melodice

Libertitile agogice vor fi astfel subtil sugerate violonistului, tocmai
pentru a evita ciderea in falsa dulcegirie romantioasa, in care destul de
usor se poate aluneca cantind muzica lui Ceaikovski. Observim in acest
sens intercalarea accentului expresiv de pe doimea timpului doi (incepand
cu misura a 13-a) in nuanta de pp ca fiind extrem de importantd in
conducerea si sustinerea liniei melodice de catre violonist.

Revenirea temei in AV la instrumentul solist aduce un subtil

comentariu liric orchestral (exemplul 18).

Exemplul 18 (misurile 69 — 81)
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Pianistul acompaniator trebuie si-l redea cu mdiestrie. Jocul
anacruzic al saisprezecimilor incheiat pe formuld sincopata este nevoie si
se integreze sonorititii specifice melodiei cantabile promovate de vioara,
delicatele libertiti agogice in dialog intre cele doud planuri sonore cerandu-
se a fi echilibrate in permanentd printr-o pulsatie adecvati, integratoare de
citre pianistul acompaniator.

Cele trei reludri succesive ale frazei tematice sunt aduse variat la
ambele instrumente: diviziunile exceptionale in triolete si cvintoletul
ornamental al viorii din prima aparitie a frazei (masurile 71-72) trebuie
corect acompaniate prin formulele ritmice anterior amintite prezente la
pian.

A doua reluare tematicd inverseaza planul registrelor, acelasi
acompaniament subtil in saisprezecimi si sincope al pianului trecind
deasupra registrului viorii, impunind si o alti timbralizare a
acompaniamentului pianistic, pe cind viorii 1 se aduce un surplus ritmic
prin sincopa in optimi preluatd de la pian si prin frazdrile in octave
descendente de cate trei optimi.

A treia editie a melodiei reda viorii registrul inalt fatd de ansamblul
sonor (trebuie precizat cd de fapt vioara mentine acelasi registru sonor pe
parcursul tuturor celor trei editii prezentate), acompaniamentul orchestral
retrdgindu-se complet in registrul grav (pentru pianist ambele maini sunt in
cheia fz).
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Dificultatea redirii acampaniamentului revine discantului pianului
care trebuie sa aduci o pulsatie in sfawato pe grupuri de patru saisprezecimi,
sugerand piggicato-urile orchestrale si accentuind prin aceste arcuiri
melodice subtilele valori agogice impuse acompaniamentului ca si
contraponderea datd basului prin acompaniamentul anacruzic in patrimi, cu
tennto sugerat in partiturd. Nuanta generald in pp adaugd un plus de atentie
pentru redarea expresivi si echilibratd a acompaniamentului pianistic.

Tema de rondo a partii a treia, Alegro vivacissimo, promovati de
instrumentul solist (exemplul 19), imitand virtuozitatea §i vivacitatea unui
dans instrumental in metricd binard simpld, adusi Intr-un erescendo dinamic
de la piano la forte si intr-o redare relativ liberd ca miscare cauzatd si de
dificultatile tehnic-instrumentale, provocate de profilul constructiei
melodice, trebuie sustinutd prin acordurile in formula de contratimp din
acompaniament $i care urmaresc cu fidelitate crescendo-ul agogic si dinamic

al viorii.

Exemplul 19 (misurile 51 — 63)
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Fraza a doua a temei solistului, in miscare descendentd aduce in
acompaniament alternanta de accent pe Zcus si pe contratimp in acorduri
care trebuie si sublinieze in acelasi timp si dublarea planului melodic din
acordurile mainii drepte.

De remarcat cd in sine constructia liniei melodice impune prin
miscarea ascendentd in fraza intai si descendentd in fraza a doua, o
dinamicd corespunzitoare si vizual desenului grafic, adica de la pzano la forte,
cu revenire la piano (vezi exemplul 20).

Sub aspectul realizdrii ,,intregului” interpretativ, se cuvine a fi facutd
o observatie generald valabild pentru intreagd aceastd parte de concert.
Fiind nevoit si mentind constant acompaniamentul acordic in pulsatic
rapidd, frecvent in contratimp de optimi, redarea expresiva si virtuozici
intr-un permanent accelerando impune pianistului acompaniator un efort
fizic $i mental deosebit. Este una dintre cele mai dificile parti de concert
instrumental de acompaniat, tocmai prin consumul fizic pe care il pretinde,
nemaivorbind de repetitiile ce preced un astfel de moment scenic, nu mai

pugln epu1zante.

Exemplul 20 (misurile 64 — 69)
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In continuare, ne-am oprit spre analizi la tema a doua, liricd,

contrastanti a rondo-ului (de fapt rondo-sonati, ca formi), adusi tipic

pentru formele clasice in tonalitatea dominantei majore (exemplul 21).

Exemplul 21 (misurile 145 — 170)
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Din nou pianului {i revine rolul de a imprima caracterul timbral al

acestui moment liric, sugerat prin efectul de ,,clopot” adus in patrimile

succesive ale basului pe o pedald de tonicd, precum §i sugerarea unui
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acompaniament ce aminteste de un cor barbatesc rusesc (cu celebri sii basi
pedalieri), prin intercalarea unui motiv melodic complementar, regisit tot la
mana stangi, ce completeazd sugestiv, ca un ecou, melodia viorii, tocmai
pentru ci este adus pe nota lungi tinutd de violonist.

Desi indicatia compozitorului de revenire la Tempo I (cea de-a
sasea mdsurd din randul trei al exemplului 21) este bruscd, fird pregitire,
pentru interpretii profesionisti acest moment nu se face cu attacca in
tempo-ul initial, ci printr-o subtild gradare Intr-un accelerando progresiv,
pe durata unei intregi perioade muzicale, care are ca justificare esteticd si
stilisticd revenirea treptatd la caracterul initial, de dans virtuozic, al temei
intai de rondo. Poate cd tocmai aceastd trecere subtild de la un moment
liric, grav, inspre dinamismul initial se constituie Intr-un splendid moment
muzical cu valente deosebite estetice, coloristice, timbrale, afective.

Precizdm cd pentru cei doi instrumentisti parteneri, in absenta
scenariului mental atent elaborat in timpul repetitiilor, acest pasaj in
accelerando este practic imposibil de realizat. Caracterul virtuozic este
subliniat la vioard prin atacul arcuselor numai de la talon, succesiv, si scos
in evidentd prin reaparitia formulelor de contratimp in acompaniament,
prezente de aceasti datd §i ornamentate cu apogiaturi scurte in discant,

imitand parca clopoteii unor sanii din stepa ruseasca.

Concertul modern

Prima parte a secolului XX aduce in domeniul concertului o linie
plind de culoare i dinamism, impletitd cu interesante elemente de
virtuozitate, la care se adaugi atit noile tendinte ale Scolii dodecafonice
vieneze, materializate in concertele lui Arnold Schénberg, Alban Berg, cit

si influenta puternica a scolilor nationale (Grieg, Ceaikovski, Sibelius,
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Rahmaninov, Haciaturian, Hindemith, Bart6k etc.). Nu este de neglijat nici
influenta muzicii de jazz patrunsa in muzica simfonica si indeosebi in genul
concertului instrumental, cu lucrdri ce au intrat si s-au mentinut in
repertoriul marilor solisti, cum ar fi de pildd opusurile lui Stravinski,
Szymanowski, Barték, Hindemith, Britten, Gershwin, Copland etc.

Cum foarte bine sintetizeazd aceastd perioadd complexd In
transformarea evolutiei muzicii instrumentale, atat in ce priveste forma cat
si stilistica si expresivitatea ei W. G. Berger: ,,...in nici un fel desprinsd de
filoanele evolutilor anterioare si ulterioare ci dimpotrivd inteleasa in
concensul unificator al devenirilor si exploririlor polidirectionale —,
dinamica innoirilor in sunet coincide cu formarea unei noi conceptii asupra
istoriei artei sunetelor, asupra istoriei universale care cuprinde sub raportul
artei culte si al practicii riguros reglementate nu numai Renasterea, Evul
mediu si Antichitatea, ci §i lumea in continui deschidere si evidentiere a
artei muzicale populare, contemplata in specificitatea aspectelor culturale si
sociale pe care le reuneste. Odatd cu noile incerciri de periodizare a marii
istorii a muzicii dupd criterii stilistice si organologice, gandirea despre

muzicd opereaza o mutatie din welos In ethos, din stilin caracter.””76

76 Wilhelm Georg Berger, Estetica sonatei moderne, Editura Muzicali, Bucuresti, 1984, p.11.
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P. Hindemith — Concertul ,,Der Schwanendreber” pentru viold si

orchestrd (partea I)

Hindemith preia de la secolul al XVIII-lea st de la J. S. Bach stilul
concertant, conducerea polifonici a vocilor, calitatea structurala a
elementelor motivice. El relnnoadd legiturile cu traditia, imbinand cantul
gregorian, cantecul popular german vechi si tehnicile baroce.”” In tratatul
de compozitie Unterweisung im Tonsatg, un veritabil tratat despre melodie,
expune scarile lui ierarhice de sunete, elaborate pornind de la armonicele
unui sunet fundamental, si principiul ,,tonalitatii largite”, care se sprijina, in
parte, tot pe o ordine ierarhica a intervalelor. In anii 1930, Hindemith a
compus §i un anumit numdr de concerte, printre care Der Schwanendreber,
care reflectd atractia lui fatd de 1o/lkslied si o noud serie de lucriri didactice,
un ciclu de sonate care reactualizeazd forma prin Imbinarea intre baroc si
contemporarn.

Cum spune compozitorul inca din subtitlul concertului, lucrarea se
bazeazd pe motive melodice preluate din cantece vechi germane, iar
acompaniamentul scris pentru o formatie orchestrald mica arati cd aceastd
comporitie este ganditd ca o lucrare camerald mai extinsi ca timbralitate.

Compus in anul 1935, concertul pentru viold este gandit, din start de
citre Paul Hindemith cu dubla infatisare a acompaniamentului: pentru
orchestrdi micd sau ca reductie de pian, ficuti chiar de citre acesta,
subliniind inci o datd obsesia compozitorului modern de a nu lisa nimic la
voia intampidrii, nici macar transcriptia orchestrald pentru pian.

Concertul este scris In trei parti mari, dar nu pe tiparul clasic ci pe

cel al Barocului instrumental, in care se promova o parte lentd cu rol de

77

* X% Dictionar de mari muzicieni, Larousse, Editura Univers Enciclopedic, Bucuresti, 2000, cf.
pp.228-229.
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introducere. Se remarcd din nou multitudinea de specificatii agogice ce
alaturd termenii de miscare celor de caracter tocmai din dorinta de a
comunica interpretului cat mai fidel atmosfera, timbralitatea pe care
compozitorul si-o doreste in fiecare parte a lucritii.

Primul exemplu analizat (vezi exemplul 22) face parte din pattea

intai a concertului.

Exemplul 22 (misurile 32 — 39)
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Solistul §i orchestra promoveazid o tema intr-un caracter diferit
(Moderato, hotarat si cu tdrie, cu tenacitate), mai rapid fatd de partea lentd
introductivd, fapt de altfel indicat de compozitor, atit In termeni de
miscare cit si de expresie. Tema figureazd incd din start caracterul medieval
al atmosferei prin adoptarea unei masuri ternare in pulsatie de doime
(rapida, ca indicatie metronomica, doimea = 100).

Din punct de vedere formal, aceastd parte se incadreazd in tiparul
sonatei, pastrand sectiunile clasice (expozitie, tratare, reprizd, coda), dar,

bineinteles respectand cerintele componistice de expresivitate moderne.
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Cele trei motive tematice, adevirate personaje melodico-ritmice, afirmi
caracterul dur, cvasi expresionist, teutonic, am putea spune, prin recursul la
melodica medievald germand, acestea regisindu-se intr-un permanent
dialog, atat orizontal cat si cu suprapuneri pe verticald, specific tratirilor
polifonice baroce.

Primul motiv este adus in doua Infatisdri ritmice, mai intai la viold,
(vezi masura 32) in formuld de contratimp si apoi in partea orchestrei ca
formuld punctati pe timp. El este cel care subliniazd caracterul ,,apisat”,
»tenace” cerut de compozitor.

Al doilea ,,personaj” motivic aduce un alt caracter prin pulsatia de
optimi, pe formulid anacruzicd, promovatd constant, cu rol de legiturd intre
primul si al treilea motiv muzical. Rolul lui bine definit este de a dinamiza,
prin pulsatia in subdiviziuni de optimi, intreg discursul muzical, fiind si cel
care aduce melodica in arpegiu.

Al treilea motiv este cel al migciarilor in triolete pe timp (triolete de
patrimi, masura 33), adus initial in partida orchestrei (pianului), intr-un
dialog In registru grav, la ambele maini si preluat apoi de viold incd din
mdsura a doua, prin dublarea la cvinti a discantului. Motivul este apoi
exploatat si ca profil de scard melodicad ascendentd (masura 38), cu rol de
formuld de trecere inspre o altd fraza muzicala.

Toate motivele sunt tratate in proceduri imitative de sorginte
polifonicd (inversari in oglindd si recurente ale desenului melodic al
formulei de triolet, amintind de un #oreulus medieval (exemplul 88, masurile
35-30, la viol3).

Se remarcd mdiestria componistica prin suprapunerea pe un spatiu
condensat (primele doud mdsuri initiale) a celor trei ,,personaje” melodico-

ritmice ce vor genera dezvoltarea intregii parti. Din nou este relevat
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mestesugul suprapunerii polimetriilor, specific limbajului modern, dar
amintind constant de tehnici vechi contrapunctice.

Aidoma tiparulului clasic, se poate remarca ,,dubla expozitie”
tematicd (exemplul 23), in care tema solistului este expusi apoi de
orchestra.

Exemplul 23 (masurile 40 — 47)
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Ca semn de originalitate componisticd, rolurile sunt inversate iar
materialul tematic este prezentat extrem de condensat, de compact, ca
desfdsurare a timpului sonor — doar doua perioade muzicale clasice ca si
intindere.

Din punctul de vedere al ,memoriei de dincolo de partiturd” —
definita de noi sub termenul de metapartiturd — dificultatile de
acompaniament sunt date de scriitura deosebit de stufoasd, elaborati,
specificd lui Hindemith, in care pianul-orchestral poarti constant cite
doua ,,personaje” motivice, fiind obligat, pe langd urmdrirea propriilor
melodii tematice, si sustind ,,Intregul” esafodajului ritmic si timbral al

polimetriilor §i poliritmiilor scriiturii componistice.
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in functie de calitatile tehnice instrumentale ale violistului, pianistul
acompaniator trebuie si isi dozeze atat ,,volumul” sonor (cand violistul
este mai putin dotat tehnic, pentru ca si nu-l acopere), cit si sa mentina
echilibrul ,intregului sonot”, ,acoperind” eventualele scipdri ritmice,
intririle dezordonate sau precipitate ale solistului violist, totul fiind gandit,
in prealabil, de citre pianist, prin insusi faptul ci, stiind caracterul
temperamental al fiecirui instrumentist, poate si le prevadi, ,,pas cu pas”,
reactiile specifice, legate de surmontarea dificultitilor tehnice, mereu altele,
de la interpret la interpret.

Subliniem cid exemplele 22 si 23 au fost analizate exhaustiv tocmai
pentru cd Insumeazd In mare, toate problemele tehnice de acompaniament,
de ansamblu timbral si agogic din aceastd parte intai de concert.

Exemplul muzical urmaitor (exemplul 24) a fost anume ales pentru a
sublinia faptul ca exista totusi si doud momente lirice in aceastd prima parte
a concertului, atat de ,,agresivd” ca sonoritate generald, sugerand in fapt

chiar contrastul de atmosferd cerut unei teme secunde din forma de sonati.

Exemplul 24 (masurile 91 — 103)
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Linia melodici a solistului induce un aer celest, seren, de liniste de
dincolo de tumultul cotidian, sugerat si de nuanta initiald de pp, precum si
de legato-urile largi ce deseneazi o motivicd aparte, in salturi inalte de
octave §i none, ce ascund motivul tematic printr-o polifonie latentd ce
aminteste temporalitatea striveche, medievald.

Armonizarea de cvasi de coral a orchestrei accentueazd acelasi
arhaism seren, de atmosferd ecleziastici a unei cantiri gregoriene, subitil
subliniate $i de altenanta metrului binar cu cel ternar indusd de textul
liturgic, in trecut.

Aceastd parte senind, celestd, este urmatd de o replicd sonord in
Jorte, in acorduri ample, arpegiate, sustinute la viola in acorduri in pizzicato,
pe pulsatie de timp (reliefand sonor alternanta metrului binar cu cel ternar)
sugerand, parcd, momentul culminant al unei slujbe religioase medievale,
prin imitarea sonoritatilor timbrale ample ale unor batii de clopot.

Pentru pianistul acompaniator, trecerea intre cele doud motive atat
de diferite ca expresivitate este dificil de sustinut — mai ales cd pianul este
cel care poartd intreaga amploare armonicd a cantirii corale, ce trebuie
aduse Intr-un progresiv crescendo atit ca amplificare timbrald, acordici si a

registrelor sonore cat si ca amplificare dinamica.
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Din punctul de vedere al realizarii ,,intregului sonor” se mentine
problema dozajului sonorititilor din acompaniament, direct legatd de
cunoasterea posibilitatilor tehnice §i imaginativ-expresive ale fiecirui solist,
relevantd Insd pentru definirea conceptului de metapartiturd promovat de
citre autorul acestei cirti de specialitate.

Ultimul moment ales spre analizd din acest concert (exemplul 25)
readuce in prim plan problematica suprapunerii in tehnicd contrapunctica,
polifonicd, a celor trei motive initiale, dificultatile de ansamblare a
intregului sonor fiind mult amplificate de faptul ci solistul este cel care, de
data aceasta, preia formula de triolete de patrimi, suprapusd primelor doud
motive tematice de formuld binard (inclusiv cu desen melodic anacruzic),
aduse amplificat timbral In acompaniamentul orchestral.

Se identifici aici o problemd specificdi 1In pianistica de
acompaniament, anume faptul cd se confrunti doud tipuri de memorie:
solistul 1si cantd partea sa pe de rost, urmdrindu-si in primul rind propriile
probleme tehnice si de expresivitate si fiind mai putin atent la ceea ce
aduce din punct de vedrere tematic-muzical acompaniamentul; pe cind
pianistul este cel care, avand partitura generald in fatd, poartd
responsabilitatea realizarii intregului muzical, evitind momentele de
sincopd, fie de memorie, fie de tehnicd ale solistului acompaniat.

Inci o dati rolul repetitilor ce preced aparitia scenicd isi
demonstreaza atat necesitatea cat si importanta, tocmai pentru ci ii permit
pianistului acompaniator si cunoascd diferentiat, de la instrumentist la
instrumentist, atat posibilititile lor tehnice cat si reactiile specific
temperamentale sau datorate stresului scenic. De unde rezulta si necesitatea
prezentei acelui ,,scenariu mental” cu rol de coordonator al intregului

ansamblu muzical.
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Exemplul 25 (masurile 147 — 159)
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B. Barték — Concertul pentru viold si orchestrd (partea I1I)

Din punct de vedere al limbajului estetic, ,,noile teorii” ce domini
mijlocul secolului XX ,,examineazd tipizarea intonatiilor in muzica scolilor
nationale. Mai in toate aceste teorii si analize se scoate in evidentd relatia
muzicii culte pe care aceasta o are cu «mediul, cu sursa naturald», adica cu
tezaurul folcloric respectiv. Retinem, ci autenticitatea acestor intonatii
creste odatd cu cunoasterea mai aprofundati a sursei, a cantecului popular,
— deci mai ales in perioada interbelici si contemporand.”’8

Impregnat de spiritul muzicii populare, Bartok a tins si se sustragi
oricarui sistem armonic Inchis. Este inutil si incercim si disociem la el
ritmul si armonia, arta sa fiind ficutd din perfecta lor imbinare. In mod
progresiv, el a reusit si obtina o sintezd unica intre modalism si tonalitate,
intre cromatism si diatonism. La o analizi atentd, descoperim o ambiguitate
intre libertatea armonici a lucrarilor lui §i prezenta disonantelor nepregitite
si nerezolvate. Dualismul major-minor este depdsit in mdsura in care
ordinea modald a cantecului arhaic, violent diatonicd, nu este acoperitd de
acumularea de elemente cromatice. Proportiile temporale ale lucririlor lui
de maturitate, care se aplicau atit armoniei cat §i ritmurilor, sunt conforme
cu proportiile ce reies din numarul de aur.”

Revenind la concertul analizat, se cunoaste faptul cd lucrarea era
destinatd violistului William Primrose, dar aceasta nu a mai fost terminata
de citre Bartok, rimanand doar schitele partiturii solistice. Din pacate acest
fapt se repercuteazd si asupra calititii reductiei pentru pian, in mod evident

nu la nivelul muzicii partiturii solistice.

8 Stefan Angi, gp. ., vol. 11, p.325.
7 Cum a demonstrat Ern6 Lendvai, * * * Dicfionar de mari mugicieni, Larousse, Editura Univers
Enciclopedic, Bucuresti, 2000, cf. p.39.
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In urma propriei experiente de artist i muzician profesionist, ne
permitem sa afirmam cd varianta datd de reductia de pian este nereusita,
prea rarefiatd, redand spiritul bartékian intr-un mod poate mai sirdcicios
decat ar fi permis posibilititile de ,,acompaniament cu rol orchestral” ale
pianului, fapt ce ni se pare a fi concludent mai ales pentru prima patte a
concertului. Cu specificatia ci, totusi, in aceastd parte, coloritul timbral ce
echilibreazd intregul sonor, fiind mai omogen ca scriiturd, permite
pianistului acompaniator si-si desfasoare intregul potential de alternante
timbrale si ritmice.

Venind in sprijinul argumentdrilor noastre cu privire la functiile
memoriei in actul interpretativ, precizim cd §i aceastad lucrare a fost
analizatd comparat, pe de o parte ca piesd a recitalului pregititor $i mai
apoi ca ,varianta” a ei din timpul examenului de licenta ale aceluiasi
student, iar pe de altd parte, ca element de comparatie intre doud versiuni,
tot din examenul de licentd, dar cu doi studenti diferiti.

Partea a treia, Allegro vivace, parte motoricd, este in sine virtuozicd, cu
o melodicd evident populari de joc fecioresc cu ,figuri” (exemplul 26).
Inceputul dupi atacul initial pune doar o singuri problema in primele patru
masuri pentru pianistul acompaniator: sa imprime caracterul de joc prin
ritmica In contratimp, figuratd mai intai doar In discantul pianului §i cu
timpii foarte bine marcati in stanga, pe pedala, in cvinte, imitand

324

acompaniamentul tipic de ,,contrd”, specific liutiresc. Totusi, mai trebuie
amintit ¢ nu este lipsit de importanti tempo-ul pe care il alege pianistul
acompaniator, in functie bineinteles de partener §i cadrul scenic specific

fiecarei interpretari.
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Exemplul 26 (misurile 1 —12)
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Pregitirea intrdrii melodiei violei este semnalatd si prin schimbarea
timbralitdtii acompaniamentului, care dupa fortele de semnal initial al primei
fraze aduce o alternanta in contratimpi de optimi in staccato la ambele maini,
in mezzo piano, imitind conform indicatiilor partiturii pigzicato-ul corzilor
din acompaniamentul orchestral.

Momentul de tutti orchestral in dialog cu instrumentul solist, preia
acelagi mod de atac al motivicii In grup de saisprezecimi arcuite pe optimi

ornamentate cu tril (primele doud masuri din exemplul 27),

Exemplul 27 (masurile 25 — 37)
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imitand strigaturile din jocul fecioresc, aduce suplimentar pentru pianistul
acompaniator §i o problema specificd, adeseori Intalnita: faptul c4, pastrand
timbralitatea orchestrald si motricitatea ritmicd, trebuie in acelagi timp sid-si
pregiteascd momentul de Intoarcere al paginii urmitoare a partiturii (de
reguld nu are ajutor In acest sens), ceea ce implica obligatia de a memora
partial textul muzical, dat fiind si tempo-ul deosebit de alert impus si
necesitatea de a reda textul muzical al ultimei mésuri cu o singurd mana.

Scriitura muzicala ce alterneazd ritmica binard constantd cu o
masurd ternard intercalatd In pasaj virtuozic ce pregiteste noua intrare a
solistului (misura 29 din exemplul urmdtor), prin alungirea motivului
muzical din acompaniament cu terminatie in treizecisidoimi induce acestui
moment o dificultate suplimentard de ansamblare a intregului sonor, dati
fiind intrarea solistului din nou in ritmica binard dar pe timpul doi al
masurii urmatoare, simultan cu schimbarea formulei de acompaniament a
pianului, in pulsatic de optimi legate cate doud, pe profil melodic
ascendent, tipice ca imitare a sonorititilor stilului popular de
acompaniament.

Momentul urmitor propus spre analizd (exemplul 28) este edificator

pentru ilustrarea rolului pianului ca timbralitate orchestrala.
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Exemplul 28 (misurile 108 — 119)
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Sonoritate reflectatd de realizarea acestui pasaj pregititor inspre o
noud temd in caracter popular, mai liricd, care pdstreazd metrica binara de
joc, cu clara stilizare de caracter a unei melodii populare, evident cunoscute
de comporzitor in varianta sa autenticd. Aceleasi formule de optimi legate in
mers ascendent, In dialog la cele doud maini ale pianistului, pregitesc
intrarea noii teme.

Caracterul in meno mosso (al doilea rand al exemplului) trebuie impus
de acompaniamentul sincopat al mainii stangi, pe cand discantul pianului
trebuie sd redea, intr-o nuantd de piano, coloritul specific al unui instrument
de suflat pe inceputul noii melodii, cu redatea noului profil melodic si
ritmic, distinct fati de prima temd, in caracter motoric.

De observat c¢d motivica anacruzicd, suprapusd ritmului sincopat din
acompaniament, cu pornire in optime in staccato in salt ascendent, cu sunet
luat apot in fenuts, asemanatoare frazarii specifice instrumentelor de suflat
este dificil de redat, ca timbralitate, la un instrument temperat ca si pianul.

Caracteristic §i acestei lucriri, ca in majoritatea pdrtilor finale ale
concertelor solistice (exemplul 29) este schimbatea frecventi a caracterului
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care impune adaptarea imediatd, rapidd, atat a solistului cat si a pianistului
acompaniator la noile cerinte §i probleme pe care le pune fiecare dintre
aceste momente interpretative.

Formula motoricd in saisprezecimi pe motiv ostinato ce duteazi opt
mdsuri la instrumentul solist este incadratdi din punct de vedere al
registrelor sonore si dublatd de revenirea la pian a celei de a doua teme, mai
lirice, prezentatd deosebit de ingenios ca dialog al celor doud maini:
registrul Inalt pentru primele doud masuri imitind sunetul picculinei din

orchestrd cu preluarea trioletelor descendente in registrul grav al mainii

stangi.

Exemplul 29 (masurile 232 — 249)




Acest moment este dificil de ansamblat ca Intreg sonor tocmai
fiindca pianistul este cel care trebuie sd dea violistului reperele metrice,
tinand cont cd acesta este atent mai mult la formula sa motorica repetitivi,
urmadrind practic prea putin replica melodica a pianului.

Semnalul sonor al trioletelor ascendente din basul pianului ar trerbui
sd se constituie intr-un punct de reper pentru solist, ca final al celulei
repetitive §i initierea dialogului pe o noud formuli melodica intre cele doua
instrumente, dialog cu atat mai dificil de realizat cu cat pulsatia din
acompaniamentul initial al celor doud teme nu mai apare la pian. Din
pécate acest lucru nu se Intampli intotdeauna si pianistul trebuie s salveze

cu promptitudine micile sau mai marile inexactitati ale violistului solist.
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CAPITOLUL IV ACOMPANIAMENTUL iN PIESE
VIRTUOZICE

Parafraza

Ambele lucriri analizate in acest capitol apartin ca gen muzical unei
modalitati specifice de tratare virtuozica a unui material muzical deja
cunoscut de citre publicul meloman. Ca abordate specific componistici,
»parafrazarea” unor melodii direct legate de ,actiunea” spectacolelor de
operd, de dramatismul sau lirismul unor ,scene” — devenite ,,imagini-
amintiri” ale sufletului auditorilor — se constituie Intr-o modalitate
reprezentativa pentru instrumentigtii virtuozi ai Romantismului secolului al
XIX-lea de a-si etala nu numai performanta ,acrobaticd”, pur
instrumentald, cat si cultura, inventivitatea tratdrii variationale a temelor
muzicale astfel preluate.

Pentru cd ambele piese abordate analitic sunt, in mod declarat,
parafraze dupd melodii celebre ale unor mult cantate drama per musica, am
considerat ca necesari definirea acestui termen — ca gen instrumental
virtuozic distinct.

Asa cum instrumentistul profesionist este deprins si citeasci In che/
diferite acelasi sunet, tot asa parafraza poate fi decodificati in registrul mai

multor paliere — ca sensuri ale cunoasterii §i experientei umane.
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Astfel:

— ca expresie a memoriel limbajului uman, parafraza este:
teproducere sau explicare dezvoltatd si intr-o formulare personald a unui
text dat;”’80

— ca retoricd a discursului literar sau muzical parafraza se referd la:
»mod de exprimare bazat pe tiparul spuselor altcuiva, pe enunturi
cunoscute;”’8!

— ca tip de proces mental, parafraza este apropiatd de fantezie’?,
motivand faptul cd fantezia umand nu este In stare sa inventeze ceva din
nimic, fard un sprijin in cunoasterea concretd.

Sub aspectul specific al limbajului muzical sau al discursului sonor,
conform literei de dictionar parafraza primeste urmatoarele doud definitii:

— ,piesd instrumentald de virtuozitate, scrisi de obicei dupd una sau
mai multe teme cunoscute §i apropiatd, ca tip, de fantezie”’;®?

— ,,noud creatie, in care temele, preluate de la alti compozitori, sunt
pdstrate si apoi tratate, invesmantate intr-o noud viziune ornamentald
armonicd, polifonici si indeosebi de structurd.”

in plan istoric-evolutiv, parafraza se poate departa mai mult sau mai
putin de modul in care primul autor si-a prelucrat ideile. ,,Aspecte de
parafrazd au existat incd din secolele XVII si XVIII dar acest gen se
contureazi abia in secolul al XIX-lea. In perioada romanticd, parafraza
ocupi un loc important in creatiile unor compozitori care sunt in acelasi

timp si straluciti interpreti...”8* | In parafrazd, compozitorul transforma in

80 * % Mic dictionar enciclopedic, Editura Enciclopedicd romana, Bucuresti, 1972, p.676.

UK * % Dictionar enciclopedic roman, Editura Politica, Bucuresti, 1965, vol. 111, p.659.

82 Nu intamplator subliniam la finalul primului capitol al cartii ca actul fanteziei insoteste fira
intrerupere intreaga istorie a omenirii.

83 % ** Digtionar. .., p.659.

84 Dumitru Bughici, op. ciz., pp.240-241.
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cel mai bun sens al cuvantului ideea muzicald preluati, punindu-i in
valoare elementele expresive si tehnice existente, dar adaugiandu-i multe
elemente noi, proprii personalititii sale creatoare.”>

Se poate face astfel paralela cu evolutia mestesugului componistic,
procedeul de parafrazare fiind regdsit Incd din lumea vocalismului
renascentist, cand se referea deja la un material tematic preluat direct din
sursa originald, spre deosebire de ,parodii”’, care, in sensul lor original se
refereau la un material tematic indirect preluat, fie dintr-o altd lucrare a
aceluiasi compozitor, fie dintr-o lucrare a unui alt autor — procedeu
componistic regisit si la compozitorii barocului instrumental si vocal. De
mentionat cd initial sensul termenului de parodie Insemna Imprumut,
transformare a unui material dintr-o lucrare existentd, fard a avea nuanta
satiricd, caricaturald pe care acest termen o are astazi.

De altfel, nu se poate si nu observim cd moda transcriptiilor este
legata chiar de inceputurile muzicii instrumentale, ganditd ca muzica ,,purd”
(cantare da suonar), ca trecere de la melodia vocald la cea pur instrumentald.

Din punctul de vedere al teoriei esteticii, parafraza se referd la
transferul mutativ al valorilor. Plecand de la premisa ci ,,valorile estetice,
implicit cele artistice au propria lor dinamici pe traiectoria istoricd a
trecutului, prezentului §i viitorului, generand si valorizand valorile unor
emotii estetice, cum ar fi amintirea (evocarea trecutului), #rdirea (sesizarea
prezentului) si sperarea (anticiparea viitorului)” 80 se poate afirma ci
parafraza — ca valoare esteticd — este creatie traitd mereu in prezent si adusa
artisticeste la acest indicativ: trecutul este esteticeste sublimat in prezent;

viitorul este si el esteticeste intuit tot in prezent. Deci #direa implica atat

8 Jdem, p.242.
86 Stefan Angi, op. cit., vol. 1, cf. p.154.
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amintirea cat si sperarea. Reprezintd deci o re-valorizare a unui obiect artistic
deja valorizat in amintirea publicului si a noului compozitor.

Atunci cand este vorba de o reusitd artisticd, parafraza se referd la o
devenire estetici in sine §i aparte statornicitd. Adicd noua fati sau
transfigurare a obiectului sonor initial devine valoare in sine ca reusitd
artisticd datd de noile valente estetice si artistice prefigurate in noua
minstrumentalizare”. Reinterpretarea valorii initiale, valorizarea ei se poate
face numai prin apropierea dintre obiectul sonor care devine subiect sonor in
noua creatie §i interpretare.

Asociem din nou, in acest context, filosofia memoriei §i a
cunoasterii umane de estetica si psihologia artei, odatd cu reiterarea
spuselor bergsoniene despre memoria asociativdi — ca fiind caracteristicd
spiritualititii artistice. Se observa astfel ca acest fel de memorie este cel
care mediazi intre memoria imaginarnlni — Intoarsa spre sine §i spre trecut — si
memoria ca reamintire ghidati de perceptie, deci de prezentul actiunii. Este
un alt mod de a argumenta nevoia artistilor de a-si ,,transcrie-transpune-
rescrie” propriile creatii (sau momente din ele) in alti parametrii expresivi,
timbrali (ca orchestratii, reductii etc. pentru un instrument sau pentru
ansambluri mai mici).

Toate acestea devin ,,gesturi” ale unor noi trdiri artistice ce vor
caracteriza intregul secol al XIX-lea, ca secol al Romantismului si al
exploziei ex-lui artistului creator, ca #zp in care arta era cultivatd pentru ea

insasi, in vederea ,,simplei” pliceri.
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Bassi — Fantezia de concert pentru clarinet si pian, pe teme din opera

Ragoletto” de Giuseppe 1 erdi

Incadrandu-se in genul muzical instrumental al fanteziilor concertante,s”
parafraza compusa de Luigi Bassi (din postura de prim-clarinetist al Operei
Scalla din Milano) pe teme din opera Rigoletto de Giuseppe Verdi
argumenteazd pe deplin cele enuntate anterior. Pand i dedicatia de pe
coperta lucririi®® pastreaza traditia dedicirii noii compozitii fie unui mentor
(spiritual sau profesional), fie unui protector-mecena ca finantator al
editdrii lucrarii.

Asa cum, urmand aceeasi traditie, pand in secolul al XIX-lea spre
sfarsit, pupitrele dirijorale cele mai prestigioase au fost ocupate exclusiv de
dirijori iesiti dintre membri orchestrei, fird vreo altd pregitire de
specialitate decat experienta acumulati ca instrumentisti acompaniatori, tot
asa, cel mai buni instrumentigti orchestranti, cei care de regula conduceau
,partidele” lor instrumentale, au simtit nevoia, justificatd de altfel, de a-si
afirma virtuozitatea instrumentald prelucrand in manierd proptie melodiile
cele mai la modd, mai cunoscute, mai iubite de citre publicul meloman.
Era intr-un fel o formd de exploatare artistici a unui succes la public al
unor arii de operd devenite veritabile ,,slagare”. Astfel, ,,aura” melodiilor —
verdiene, in cazul de fatd — se putea rasfrange, prefigura, intr-o noud

imagine auditivi si o altfel de individualitate interpretativd. Iar

87 Prin definitie, fantezia este o bucati muzicali eliberatd de orice reguli fixa, in care compozitorii
romantici vor descoperi cadrul ideal pentru efuziunea lirici descitusatd de conventiile structurale,
libera conducere a discursului muzical devenind principala sa caracteristicd, cf. Gérard Denizeau,
Sd intelegem §i sd identificam genurile mnzicale. Spre o noud istorie a mugicii, Larousse, Editura Meridiane,
Bucuresti, 2000, pp.99-100.

88,4/ mio Maestro Benedetto Carnlli, Professore al R. Conservatorio di Milano — Fantasia di Concerto, per
Clarinetto con accomp.to di Pianoforte, sopra motivi dell’Opera Rigoletto di Verdi, composta da
Luigi Bassi, 1-e Clarino per I'Opera al R. Teatro alla Scalla, G. Ricordi & C., Milano.
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instrumentistul acompaniator, ca membru al unei orchestre, devenea
solistul virtuoz tocmai prin apelul la o ,,valoare” deja verificata.

De altfel, nu numai dupd opera Rigoletto s-au compus parafraze
instrumentale. In general a fost o modi a instrumentistilor virtuzi
romantici, de a prelua cantabilitatea melodiei de operd, ce deja isi cucerise
un public al ei, dindu-i 0 noua culoare, aceea a virtuozitatii instrumentale.
Doar cunoscitorii stiu ¢ pe arii din opera Rigoletto a mai fost compusi §i o
altd parafraza tot pentru clarinet, precum $i 0 parafrazd-fantegie pentru pian
de Franz Liszt. Dar aceastd lucrare a lui Luigi Bassi este consideratd de
citre specialisti ca fiind cea mai reusitd si relevantd ca nou ,,intreg sonot”,
atat din punct de vedere tehnic sau al virtuozitatii intrumentale, cat si ca
echilibrare a mijloacelor artistice, fie ele de expresie sau de caracter.

Pornind de la asertiunea ci in sufletul ascultitorului auditia muzicald
se sfarseste adesea sub formid de poezie sau culoare, se poate spune ci
existd in fiecare emotie esteticd specifica un fond de afectivitate rimas
neexploatat. Cici orice sentiment isi depidseste obiectul tinzand si se
rotunjeasca prin apelul si la celelalte arte. Or, exista creatii care favorizeaza
aceastd translare de sens. Sunt valente neexplorate indeajuns care este firesc
sd fie simpite, intuite, de instrumentistul virtuoz ce doreste si-si puna astfel in
valoare expresivitatea, culorile nebanuite ale propriului instrument.

Nu intamplator, lucrarea-parafraza a clarinetistului-orchestrant Luigi
Bassi porneste dinspre interioritatea trditd efectiv a operei muzicale, pentru
ci, asa cum se stie, nu o dati, pe parcursul ariilor cantaretilor,
instrumentele de suflat dubleazd melodia solistilor, sustinand-o si
completand-o timbral. In cazul acestei piese, experienta instrumentistului
acompaniator tinde spre o noud imagine, spre o privire dintr-un alt unghi,

nu mai putin revelator, dat de muzica ,,purd”, instrumentald, ce dubleaza
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sensul cantului uman cu o noud infitisare §i expresivitate. Este ceea ce
vocea umand nu poate reda, acele pasaje de virtuozitate tipic instrumentale,
de unde si efectele noi, ce lumineazi a/tfe/ In sufletul auditoriului,
»amintirea” melodiei deja cunoscute.

In structurarea noii lucriri, se pleaci astfel de la cadrul scenic amplu,
dramatic, oferit melodiei In operd, pentru a se ajunge la un moment
cameral, de virtuozitate instrumentald, tehnicd i expresivd, ca re-
spatializare a aceleeasi melodii: de la o melodie vocald (arie de operi
Insotitd de actiunea purtatd de cuvantul cantat pe scend) la cadrul mult mai
restrans al unui recital instrumental-cameral, adicd acelasi continut ce-si
modificd aspectele si sensurile. I se atribuie astfel un nou ,,rol” pe care il
joacd aceeagi melodie, un ,,travesti” expresiv nu mai putin emotionant sau
electrizant pentru public, tocmai prin accentuarea virtuozitatii executiei
instrumentale.

Sub aspectul specificului interpretativ, se poate face si paralela intre
wsuflul”  cantdretului si  constructia arcului melodic, adecvati unui
instrumentist suflitor, direct comparabili la toate nivelele de expresie si
frazare. Nu Intamplitor vocea umani este inlocuitd de timbrul cald si
catifelat al unui instrument de suflat din categoria ,Jlemnelor”. Drumul
parcurs de lucrarea lui Luigi Bassi de la operd la piesa instrumentald de
virtuozitate §i inapoi la lucrare solisticd orchestratd, ca expresii-imagini
muzicale diferite, adresate aceleiagi ,,memorii-amintite” a publicului,
demonstreazd o unitate inefabild a limbajului afectelor prezente In frdirile

fiecdruia, fie el auditor, creator sau interpret.
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Firesc se suprapune aici ¢redo-ul verdian In melodie, ca purtitoare de
sentimente autentice, ca ecou al celor mai profunde afecte: ,,Eu cred in
inspiratie; eu vreau si trezesc entuziasmul pentru sentimentul autentic...”8

Privitd prin ochii unui specialist, intreaga scriiturd a Fantesiei de concert
de Luigi Bassi este in mod declarat aserviti clarinetului ca instrument
virtuoz. Felul in care este scrisd partitura de acompaniament pianistic nu
face decat si slujeasca acest deziderat.

Urmand indeaproape intentiile compozitorului, interpretarea celor
doi instrumentisti este motivatd de cdutarea expresivititii celei mai apte sd
relnvie pentru ascultitor viata interioari a muzicii, striduindu-se si
descopere si sd valorifice toate sugestiile programatice pe care le contine
opera compozitorului. Cu atdt mai mult cu cat aceastd parafrazi
instrumentald precizeaza din titlu provenienta motivelor, de unde si
obligativitatea transpunerii spiritului muzicii de operi intr-un limbaj ,,non-
verbal” specific instrumental.

Imperativul elocventei discursului muzical, pand la cele mai mici
articulatii, il indruma si pe artistul instrumentist care, desi lipsit de indicatia
clarificatoare a cuvintelor, cautd sd realizeze o frazare capabild ,,a spune”,
,»a povesti” ceva. Acesta este motivul pentru care multi artisti concep
interpretarea instrumentald prin prisma celei vocale si dramatice, nazuind
sa imprime frazei unduirile evocatoare caracteristice melodiei intonate de
glas.”0 Toate cele spuse reitereazi dependenta arcuirilor frazei muzicale de

cuvantul cantat.

8 Grigore Constantinescu, Cantecul lui Orfen, Editura Eminescu, Bucuresti, 1979, p.148.
% Idem, p.191.
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Pornind de la asertiunea ci interpretul canta mai degrabi in
,»spititul” lucrdrii decit in |, litera” ei,”! prezentul comentariu analitic, relevat
dinspre interioritatea subiectivd a trdirilor actului interpretativ-scenic, nu
face decat si sublinieze, o datd in plus, importanta semnelor memoriei de
,»dincolo” de partituri.

Odati acceptatd premisa cd fiecare interpretare este un fapt unic si
nerepetabil — chiar daci este vorba de aceeasi lucrare si de aceeasi formulad
interpretativd — ne permitem sa precizdm ca momentele analizate au ca
suport si marturie auditivd o Inregistrare a lucrarii lui Luigi Bassi ce s-a
dorit a fi o a doua infitisare interpretativi a acestei piese. Ceea ce
diferentiazd cele doud ,,editii” este cadrul scenic si contextul aparte in care
cea din urma a fost interpretatd: aniversarea a 50 de ani de la infiintarea
Liceului de Muzica ,Sigismund Todutd” din Cluj, in martie 2000,
manifestare ce a oferit prilejul mai multor generatii de fosti elevi de a cinta
pe scena liceului lor, de aceastd dati ca artisti profesionisti consacrati.

Am adoptat in prezentarea acestei lucrdri o forma analitici mai
introspectivi, urmarind functiile limbajului muzical ca discurs sonor, legat
atat de originalul operei verdiene cat si de modalititile componistice de
translare in noua configuratie pur instrumentald a acestui ,,obiectului
sonor” astfel rezultat. De aici si referirile directe la schimbadrile, modificirile
de tonalitate, metru sau mdsurd, dinamicd, tempo-uri intre original si
parafraza instrumentald.

Constant am accentuat diferentierile impuse de specificul
clarinetului ca instrument de suflat, solist al acestei lucriri, in transfigurarea

melodiilor vocale, supuse initial direct expresivitatii cuvantului cantat.

1 Fidelitatea spre care au tins i tind marii interpreti priveste nu numai (§i nu atat !) litera, cat mai
ales, spiritul operei” — ibid., p.176.
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Ca observatie general-valabild pentru analiza acestei lucriri este
comparatia ,,in oglindd”, care se face permanent, in tandem, intre piesa
instrumentald si acompaniamentul ei pianistic — pe de o parte — si reductia
pentru pian a operei verdiene®> — pe de altd parte. De unde si explicatia
amplorii acestui subcapitol analitic fatdi de anterioarele exemplificari
stilistice. Privite din unghiul mefapartiturii, toate observatiile vor sublinia
permanent multitudinea ,,semnelor” nescrise ale memoriei fatd de aparenta
simplitate a partiturii.

Fantezia de concert compusa de Luigi Bassi este o piesd de virtuozitate
si caracter constituitd dintr-o succesiune de zece variatiuni instrumentale, in
fapt doar opt, Insd cu doud double, care prelucreaza teme din opera Rigoletto
de Giuseppe Verdi, atat arii, duete, cvartete, coruri, cat si zufti-uri de

orchestra.

Preludiul

Aidoma unei suite instrumentale, lucrarea se deschide printr-un
preludiu cu rol de pregitire a atmosferei. Planului i revine rolul de a
deschide piesa — quasi ###/ de orchestrd — cu un semnal sonor preluat din
uvertura originald.

In uvertura operei, numitd chiar Pre/udiu de citre Verdi Insusi,
semnalul este pornit de partida aldimurilor intr-o nuantid de intensitate
foarte scazutd (ppp), ca semnal venit de departe, ca o,,amintire”(exemplul

30).

22 G. Verdi — Rigoletto, Oper in Drei Akten, Klavierauszug, Herausgegeben von Kurt Soldan,
Beatbeitung Eigentum des Verlegers, Edition Peters — Leipzig.
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Exemplul 30
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De fapt, chiar este o Intoarcere in timp, pentru cd prin specificul
semnalului sonor dat de aldmuri, acest preludiu orchestral aminteste de
caracterul vechii intrada.”’

In piesa camerald pianul redd direct ##i-ul de orchestri, (incepand
din forte spre fortissimo), inducind senzatia de semnal deja prezent si
pregitind intrarea instrumentului solist pe o cadenta de virtuozitate
exemplul 31).

Exemplul 31

% Intrada (in franceza ,entrée”, in italiand ,entrata”, in spaniold ,entrada”) = aparitie, intrare,
introducere. Cu secole in urmi, era o piesd cu caracter introductiv sau festiv, uneori de mars,
avand o formi finitd, uneori redusd la unele semnale de trompeti sau alte instrumente de alami,
folositd pentru a cinsti sosirea unor persoane, prezentarea in cazul unor concursuri (turnire, intrari
pe scend in unele balete franceze ale mimilor sau dansatorilor etc.). in secolul XVIII iutrada
pastreaza sensul de parte introductivd a genului de oper, inlocuind uvertura — Dumitru Bughici,
op. cit., cf. p.118.
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Dat fiind faptul ci dramatismul unei intregi opere trebuie
comprimat, in preludiul lucririi instrumentale, in doar citeva mdsuri ale
pianului, fatd de intinderea uverturii originale, existi In momentele de
acompaniament condensdri si rarefieri ale tempo-ului, nespecificate in
partiturd, dar direct legate de necesitatea de a re-creea atmosfera operei.

Acest lucru se realizeazd de citre pian printr-o sonoritatea adecvati
a octavelor de Inceput, intr-un erescendo care trebuie sd pregiteascd tremollo-
urile (din masurile a doua si a patra) in fortissimo, subliniind dramatismul
momentului printr-o imperceptibild cezuri, respiratie, cerutd de un dublu
scop: pe de o parte faciliteazd, ca tehnicd, atacarea prin saltul contrar al
celor doud maini a #remollo-urilor iar pe de altd parte permite realizarea
expresiva a sonoritatii lor orchestrale, incercind si sugereze, si evoce in
doar patru masuri caracterul si atmosfera uverturii originale. Este vorba aici
de a contura, pe un spatiu restrins, intregul dramatism al operei dar §i
lirismul cuvantului cantat.

Specificim cd lucrarea, fiind conceputi si scrisd pentru clarinet in S7
bemol, comporzitorul-interpret a trebuit si adapteze tonalititile melodiilor
originale posibilitatilor tehnice si expresive ale instrumentului solist.
Dovadi ci in opera originald Preludin/ porneste in tonalitatea do minor (nu
intamplator aleasd de Verdi pentru culoarea ei specific dramatici), in timp
ce introducerea-preludin din piesa instrumentala este transpusa in tonalitatea s/
bemol minor (0 nuantd mult mai inchisa si mai sumbri), ce impune si justificd
atacul mai hotdrat al pianului (de la forse la _fortissimo) fata de reductia de pian
a operei verdiene.

Inci o explicatie pentru alegerea acestei tonalitati (si bemol minor), ca

debut al parafrazei instrumentale este si faptul ci cea mai mare parte a
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ariilor si temelor prelucrate se regisesc in opera originald in tonalititi
apropiate acesteia: S7 bemol major, Re bemol major, Fa major.

Caracteristica definitorie a uverturii de operd — de a aduce in planul
muzicii pure, al limbajului instrumental, toatd actiunea dramei muzicale,
,povestind” melodiile cele mai reprezentative ale Intregii lucriri — se
suprapune tocmai functiei de ,,repetare” a memoriei, cu rol de a semnala in
constiinta receptorului momentele cele mai semnificative ale operei,
anticipand (tot legat de functiile memoriei) melodiile cele mai frumoase, ce
urmeaza a fi regasite mai apoi in ariile soligtilor sau in interventiile corului.

Tocmai aceste aspecte vor trebui concretizate de citre pian in
urmdtoarele mdsuri ale introducerii, Intr-o completare cit mai fireascd,
melodicd si expresivd, cu recitativul virtuozic al clarinetului care ,,aseaza” si
statorniceste cadrul afectiv-emotional pentru tot ,jintregul sonor” ce
urmeazi a f1 expus.

Cadenta instrumentului solist are libertitile de tempo ale unui
recitativ de operd, de unde §i rolul pianului strict de acompaniament prin

acordurile aduse pe timpul intai al fiecdrei masuri (exemplele 31-32).

Exemplul 32

De altfel rolul de preludiu al acestei prime secvente a lucririi este

subliniat si de oprirea sa pe functia de dominanti a tonalitatii s bemol minor,
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intr-un acord de Fa major, subliniind caracterul deschis, pregititor al

acestei parti.

Variatiunea intai

Datoritd libertatii de redare a pasajelor virtuozice ale clarinetului,
lipsite de pulsatia constanti enuntatd in debutul lucririi (masura binard
compusd), intrarea in prima variatiune este dificil de realizat in absenta unui
scenariu mental, anterior configurat $i minutios pregatit de catre cei doi
instrumentisti pe parcursul repetitiilor premergitoare actului scenic
interpretativ.

Trecerea de la preludiu la  prima variatiune impune supraactivarea
atentiei, ca subsistem al memoriei, la ambii instrumentisti pentru ca altfel,
ratand inceputul variatiunii, toata aceasta parte se poate da peste cap din
cauza problemelor tehnice implicite (revezi exemplul 32).

De mentionat si faptul cid fatd de Prefudiu se intrd intr-un tempo
dublu (exemplul 33), prin trecerea directi de la un binar compus la o
masurd in Alla breve, cu indicatie de tempo tipic dramatic-expresivd —

Agitato, In comparatie cu partitura operei unde este specificat Alegro assai
b

vivo ed agitato $i indicatd §i miscarea de metronom (pitrimea = 144).

Exemplul 33
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Ceea ce se vede in partiturile comparate sunt nuantele initial
precizate si schimbarea de tempo si de masura.

In aceastd primd variatinne, clarinetul parafrazeazi melodia redati de
flaut, oboi si vioara intdi, ca moment ce sustine duetul Gilda — Rigoletto din
actul al I1I-lea al operei.

Fatd de reductia de pian originala, unde pianul acompaniator tine
locul orchestrei si isi poate impune singur pulsatia corectd, indicand prin

atacul mainii drepte atat timpul accentuat cat si melodia (exemplul 34),

Exemplul 34
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in piesa instrumentald clarinetul, preluand integral melodia lemnelor este
cel care prin scriiturd este obligat si dea pulsatia metrica, pe cand la pianul
acompaniator riman doar acordurile complementare, pe timpi neaccentuati
(revezi exemplul 32).

Pe langa dificultatea integrarii intr-un tempo unitar a celor doi
instrumentisti, mai apare si greutatea suplimentard pentru pianistul
acompaniator de a coordona simultaneitatea atacului in staccato al celor
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doud maini, care preiau acordurile in distributie strinsi, redate doar la
mana stangi in reductia de pian. O sarcind in plus pentru pianistul
acompaniator este si faptul ci se pastreazd nuanta de pianissimo in aceastd
variatiune aidoma originalului prelucrat. Atacul specific pianistic in staccato,
si mai ales In pianissimo, adaugi noi probleme tehnice, dat fiind faptul ci
trebuie sd sustind §i un tempo constant al pulsatiei interioare, dar §i sd
sublinieze frazarea relativ liberd a solistului instrumentist prin arcuiri
agogice expresive.

Melodia clarinetului, scrisd pe o formuld repetitivd, In contratimpi,
pretinde instrumentistului utilizarea unui dublu fel de respiratie, atit pentru
respectarea pauzelor scrise in textul muzical, cat si pentru conturarea
expresiv-corectd a amplelor /gato-uri ale arcuirilor frazeologice.

Comparativ, in reductia de pian, pianistul isi poate mentine
constanti propria pulsatie de optimi, prin cele doud ritmuri complementare
de la linia melodici si de la acompaniamentul in acorduri al mainii stangi, el
avand doar obligatia de a urmdri libertatea vocilor pe care le acompaniaza.
De remarcat problema dublarii vocii umane, ca respiratie, (prin sugerarea
auftaktului impus de motivica anacruzicd), ca mestesug de compozitie
verdian in care instrumentele de suflat ajuti vocea umani, fie dubland-o,
tie dindu-i pulsatia si respiratia (revezi exemplul 34, misura 5).

Ceea ce tine insi de limbajul mefapartiturii este toatd aceastd
problematicd tehnico-expresivd anterior enuntatd si prezentd doar in
memoria instrumentistilor interpreti (jocul intre seris §i nescris, intre vazgut si

nevazut), care se realizeaza prin feed-back-ul repetitiilor de ansamblu.
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Variatiunea a doua

Trecerea intre cele doud arii in partitura originald se face printr-o
pagind intreagd de stretti, cu aglomerdri de subdiviziuni atit in
acompaniament cat si la voce, o inghesuire a spatiului muzicii pe timpi
prefigurati, prestabiliti, iar inceputul ariei Iui Rigolleto se face brusc prin

attacca dupd o pauzi cu coroand. (exemplul 35, masura 5).

Exemplul 35
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In piesa instrumentald trecerea dintre cele doua variatiuni se

realizeaza intr-o singurd mdasurd pe care o cantd pianistul acompaniator.
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Coroana este inlocuitd cu indicatia de rallentando, plus cele trei accente
tinale de ben marcatto care timbralizeaza suplimentar aceasta largire a tempo-

ului. (exemplul 36, masura a 2-a).

Exemplul 36
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Din nou, in acest moment este figurat rolul de semnal al octavelor
pianului exact ca si In Preludin. Sub aspectul mijloacelor de expresie,
rallentando-ul este desenat si de descresterea valorilor de note, de la
saisprezecimi la optimi, semnalul intervenind pe motiv anacruzic, in finalul
glissando-ului de la clarinet care indici 7efus-ul masurii de legitura.

De aici si dificultatea de asamblare a intregului sonor intre cei doi
instrumentisti: la clarinet moment liber cu coroana si glissando descendent
ce se termind pe timpul intai, preluat apoi pe acelasi sunet si in aceeasi
octavi de citre semnalul de la pian, pretinzand, implicit, o mare acuratete a
intonatiei clarinetistului.

Ca si in uverturd, semnalul apare pe functia de dominanti, dand
caracterul deschis, de asteptare, a ceea ce urmeaza.

Desi in fempo lent, este necesard simtirea tempo-ului in dublu, in doi
si nu in patru, pentru realizarea cursivititii, atit a celor doud figuratii de

acompaniament, cat si in special a cantilenei din discantul pianului.
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Nu intamplator tanguirile vocii umane — ca afect §i expresivitate —
sunt preluate de arcuirile melodice ale clarinetului solist, accentul expresiv
cizand pe climaxul arcuirii spre deosebire de prima variatiune in care
pianul intra pe timpii neaccentuati ai masurii, subliniind aceeasi semnificatie
a vocii umane plangand, transpuse la un instrument de suflat cu frazare de
asemenea dependenti de respiratia interpretului.

Pianul preia in discant aria lui Rigoletto (exemplul 37), peste care se
vor suprapune doud tipuri de acompaniament:

Exemplul 37
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clarinetul, cu pasaje de coloraturd si virtuozitate in treizecisidoimi, deci im
metru binar ,,aglomerat”, cu arcuiri melodice in /gato pe aceeasi respiratie,
urmirind ca desen al doilea acompaniament, din bas — ména stangd de la
pian — adus in figuratie de bas albertin, In pulsatie ternard de triolete si
staccato; de fapt, un staccato mai aproape de portato-ul corzilor grave din
orchestra, atat de tipic (ca stil) acompaniamentelor verdiene.

De aici provine si spectaculozitatea acompaniamentului: pianul preia
sextoletele specific verdiene (chiar dacd integrate intr-un metru binar

compus), pe cand ,,acompaniamentul” virtuozic al clarinetului subliniazi
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metrica binard, inclusiv prin ritmul punctat pe parte de timp, sporind
dificultatea integrarii celor trei planuri intr-un intreg sonor si expresiv.

Fatd de original, acompaniamentul pianului la mana stangi este
augmentat §i adus In staccato — este o rarefiere a timpului si spatiului
subiectiv al acompaniamentului pianului pentru a permite aglomerarea
timpului si spatiului la instrumentul solist — tocmai pentru a inlesni
perceperea sonord a pasajelor de virtuozitate ale clarinetului, care dau o
tusd suplimentard de culoare, prin arcuirile lor melodice.

Din punctul de vedere al realizirii ,,intregului sonotr”, dificultatea
variatiunii secunde consti In obligativitatea suprapunerii inceputurilor si
finalurilor acestor arcuiri virtuozice cu inceputurile sextoletelor in optimi
din acompaniamentul pianului, ce subliniazd planul armonic al discursului
muzical, dificultate dublata, la fel ca in prima variatinne, de nuanta de
pianissimo — cu atat mai mult cu cat pianistul acompaniator trebuie sa redea,
in discant, aria lui Rigoletto, a cirei melodie trebuie si fie recunoscuti de
»amintirea” publicului receptor. Toate acestea trebuind a fi sustinute fard
ca pianul sd iasd din planul general al dinamicii existente si al Zezzpo-ului lent
(care la randul lui implicd probleme specifice de pedalizare) si fard a acoperi
momentele de coloraturi virtuozice ale instrumentului solist.

Variatinnea a I1-a aduce, din nou, o modificare a metrului, de aceastd
data de la doud patrimi la patru, implicand o ldrgire a spatiului motivicii
muzicale, spre deosebire de variatiunea intdi, care intra In alla breve fatd de
masura de patru patrimi initiald.

In reductia originald se pistreazd insd mdsura de doud patrimi,
compozitorul indicand doar pin lento la Inceputul aries, precum si unitatea de
timp ce devine optime = 60, deci tot o lirgire implicitd, care, In piesd este

realizatd prin schimbarea efectivd a masurii.
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Variatiunea a treia

Prima observatie este legata de faptul cd ritmul punctat prezent in
rulada virtuozica a clarinetului pe partea tare a timpilor 1 si 3, in variatinnea a
Il-a (tevezi exemplul 37), are rol de semnal subliminal pentru memoria
publicului, anuntind noua melodie. Clarinetul pérdseste rolul de
acompaniament de virtuozitate si revine din nou la cel melodic, de
instrument solist, preluand tema arie; Ducelus, din actul al treilea, ce urmeaza
cvartetului soligtilor (exemplul 38).
Exemplul 38
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In acompaniamentul pianului, rolul de semnal auditiv, de la mana

dreaptd, In optimi staccate, pornit tot pe timp neaccentuat, ca si in
variatiunile anterior discutate, impune, desi nescrisd, o pornire cu un accent
in diminnendo, adicd un desen agogic In descrescendo, pe trei optimi, specific
acompaniamentului de operd. Legand mijloacele de expresie utilizate de
compozitor de memoria afectivd a receptorului, cele trei optimi din discant,

tocmai fiindcd apar pe tdcerea, pauza solistului, sunt prefigurate sau
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reverberate in variatiunea anterioara, in momentul de pregitire-trecere al
pianului acompaniator, prin cele (tot) trei optimi finale In octave, cantate in
rallentando, martellate $i in diminuendo, deci la toate palierele de expresivitate
interpretativa si afectiva. (revezi exemplul 30).

Dramatismul verdian, redat de interfata enarmonicd dintre finalul
cvartetului, in do diez minor si atacul ariei in Re bemol major, plus semnificatia
afectivd a schimbdrii din minor in major a tonalititii odatd cu transcederea
in sumbrul culorii tonalititii cu cinci bemoli, fatd de luminozitatea lui do
diez minor, este ca o ciddere in abis (vezi exemplul 38) de la sublimul si
claritatea unei tonalititi cu diezi la pateticul unei tonalitati cu cinci bemoli,
in timp ce in piesa instrumentald, conditionarea tehnicd datd de constructia
instrumentului solist impune péstrarea tonalitatii de S7 bewol major, optiunea
compozitorului fiind doar cea de a schimba modu/ tonalititii ca §i in
originalul verdian.

In opera originali aceasti trecere enarmonici arati legitura
intrinseca dintre sensul cuvintelor si limbajul afectelor sonore. In piesi
insd, ca parafrazd, comentariu instrumental, al unor melodii In stare purd,
aflate deja in amintirea publicului nu mai necesitd acest procedeu
componistic de enarmonizare impus de dramatismul operei.

Ca spatiu sonor, in opera dificultatea intririi tenorului in aria ducelui
direct in tonalitatea Re bemol major pune probleme de naturi tehnicd, solistul
neavand nici un suport de trecere in acompaniament, spre deosebire de
clarinet care nu schimbd culoarea tonald si are si momentul pregitit prin

acompaniamentul pianului (exemplul 39).
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Exemplul 39
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De unde, speculativ vorbind, fird pitrunderea spre noul afect ce se
doreste a fi exprimat, inceputul ariei ducelui poate fi foarte usor
compromis de citre un cantiret mediocru. Pentru ci in amintirea
publicului aria ducelui poartd o anumita conotatie afectivd si dramatica,
aceasta este mai dificil de translat in limbaj pur instrumental, atat pentru
compozitorul piesei cit si pentru cei doi interpreti ai acestui moment
variational.

Prin prisma celor analizate pani acum ar trebui remarcatd unitatea
tematicd §i motivicd a lucrdrii, atat in reductia operei cat si in parafraza
instrumentala. Astfel, in discant (exemplul 40) regisim celula anacruzicd din
prima variatiune, unde era cintati de clarinet. Pulsatia interioard este
aceeasi, insd de data aceasta saisprezecimile sunt efectiv sctise, pe cand
variatiunea prima era in masura de a/la breve, sugerand o rarefiere vizuald a

spatiului sonor.
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Exemplul 40

Precizam la variatiunea de inceput a lucrdrii cat de usor ii era

pianistului acompaniator si redea ansamblul orchestral in partitura de
operd, deoarece el avea accentele complementare prin chiar scriitura la cele
doud maini, (revezi exemplul 34, misurile 5-9) procedeu tehnic preluat in
aceastd noud variatiune de acompaniamentul pianului, pe cind linia
melodici a clarinetului este redatd acum in discant-ul pianului.

In acest moment al piesel instrumentale, pianul preia exact originalul
reductiei de pian a operei. Intrarea prin atfacca, fata de variatiunea

precedenta, denota intentia compozitorului de a trata aceasta noud
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variatiune ca un double — alfer ego instrumental — al variatiunii de care se leaga

(exemplul 41).
Exemplul 41
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Dificultatea tehnica principald a acestei variatiuni consta in realizarea
ansamblului sonor dintre cele doud instrumente: polifonia latentd prezentd
in linia melodicd a clarinetului, introdusi mereu prin arpegii de mare
virtuozitate in /gats, in pasaje de treizecisidoimi (revezi exemplul 40).

Este de urmarit realizarea unui colorit timbral nou prin amplificarea
treptatd a spatiului sonor, motivul fiind prezentat la inceput de clarinet,
apoi si In discant-ul pianului (exemplul 40, incepind cu mdsura 5) si la al
treilea nivel cu dublajul in octave al aceleeasi melodii (méisura 7) explicite la
pian si implicite prin polifonia latenta de la clarinet.

Pe cand in operd, cat si in reductia pentru pian a acesteia, planurile
muzicale sunt suprapuse, reunind cvartetul vocilor, dublat de
acompaniamentul orchestral (exemplul 41)

lardsi se impune sd observim dificultatea tehnicd, accentuatd de

nuanta redusi, de pp, in realizarea rallentando-ului (exemplul 42, masurile 1 si
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3), cerand sincronizarea, suprapunerea precis gandita, simtitd §i auzitd a
unei pulsatii interioare intre cei doi instrumentisti.

Momentul pretinde, pentru a putea fi o reusitd corectd si
convingitoare, atat tehnic cat §i expresiv, o adevirati miiestrie artisticd si
interpretativi a celor doi instrumentisti.

Odati realizat acest ,,suspin”, sinonim cantului vocal, segmentul
urmator, ce prefigureazd o agogica dinamizata printr-un accelerando treptat
pand in finalul variatiunii, face apel direct la necesitatea prezentei active a
memoriei anticipative, care si coordoneze ,,a priori” complexitatea desfisurarii
intregii structuri intr-un spatiu temporal mobil.

Exemplul 42

In lipsa prezentei active si eficiente a acestui fel de memortie, tot

acest moment muzical-expresiv este sortit esecului.

Variatiunea a patra gi a gasea — tutti-uri

Aparitia in cadrul acestei piesei a celor doud #u##-uri are scopuri bine
definite.

In primul rind, pianul ca sustindtor al infrastructurii ,,obiectului

sonor”, cantiand In paralel cu un instrument melodic de suflat, este cel care
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preia si rolul sutti-urilor orchestrale initiale ale dramei per musica, oferind acel
respiro orchestral sau instrumental acordat solistilor. Este un procedeu
componistic cu functie de sustinere a efortului solistic — dat de conditia
general umand a interpretului, fie cantiret, fie instrumentist suflitor — de
reglare, de odihnire a suflului (cu accesare direct pe creier, ca flux sanguin !)
fatd de specificul altor instrumente.

in al doilea rAnd, in structura unei piese solistice de virtuozitate se
simte nevoia unor ,respiratii’ ale temelor propriu-zise prin alternanta
naturald a unor /utfi-uri de orchestrd care au rolul de pregitire a
continuitatii mesajului artistic (exemplul 43).

Exemplul 43
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Aviand 1n vedere ,concizia” piesei, fata de opera originala,
compozitorul Luigi Bassi a introdus, In mod inspirat, doud noi motive din
uverturd In primul zntermezzo al pianului, situat intre doud arii atit de
cunoscute si In acelasi timp extrem de solicitante pentru instrumentistul

solist (exemplul din piesd este urmat de cel din reductia pentru opera).
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Al doilea furti, inserat aproape de finalul lucririi-parafraza
(exemplele 44 si 45) preia o temad la fel de cunoscuta (cantatd de cor plus
personaje secundare, in actul al I1I-lea al operei),

Exemplul 44
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pregitind dinamic si afectiv, ca desfisurare expresivd a discursului

instrumental-muzical, finalul lucrdrii, care, ca in mai toate piesele
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concertante de virtuozitate trebuie si realizeze o adevirati ,,explozie” a
resurselor instrumentale solistice.

Tocmai din aceastid cauzd, in ambele momente de ,respiro” ale
solistului, pianul este dator si realizeze o aparenti calmare a discursului
sonor, atat prin agogica bine sustinutd in contrast cu celelalte momente
expresive ale lucririi, cat §i prin echilibrarea dinamici a acestor zter/udii, in

sens ritmic si timbral.

lata pentru ce, in piesa instrumentald, Zempo-urile, fati de opera
originald sunt mai asezate iar pianistul nu este indicat si le precipite

(exemplul anterior din operd este urmat de cel din piesd, exemplul 40).

Exemplul 46
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Variagiunea a cincea

Revenirea la aria Gildei din actul I, bineinteles in altd tonalitate,
schimbi culoarea, o lumineazd in sfera afectelor, apeland la tonalitatea
acordului dominantei lui 7 bemol major (in varianta instrumentald). Nuanta

de pianissimo este dublatd de o indicatie de expresie, pp dolee, pentru ci preia
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melodia cantatd de o voce feminind. Aici este necesar si iasi in evidenta
mdiestria clarinetistului care trebuie sd redea cu acelasi instrument atat
culoarea, caracterul unei voci masculine cat si cantabilitatea celei feminine
(exemplul 47, varianta reductiei operei).

Exemplul 47
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In piesa instrumentald, cu legitura anterioard ficutd printr-o noud
cadenta virtuozica, aria este inceputd direct de clarinet (exemplul 48).

Exemplul 48
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Spre deosebire de operd unde tema este expusd intdi de orchestrd

(revezi exemplul 47).
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Acest fapt este justificat prin situarea respectivei ariii chiar Inaintea
finalului piesei instrumentale, ca o ultima pregatire lirica.

Muzicalitatea, prin nuantarea subtild a grupetelor de saisprezecimi
de la mana dreapta a pianului (la orchestrd, corzile) este in corelare atentd
cu sonotitatea solistului, preluarea formulei de semnal regisindu-se, de
aceastd datd, nu in octave armonice ci In octavd melodici ascendentd, cu
inversarea planurilor dinamice, cu erescendo inspre octava alta (revezi
exemplul 42, masura a 2-a), spre deosebire de decrescendo-ul anterior (revezi
exemplul 41, masura a 2-a).

O problemi aparte pune realizarea simultand a trilurilor de la pian
si clarinet, (vezi exemplul 49, mésura 3) respectiv voce (vezi exemplul 50,

madsurile 2 si 4) cu pornirea, vibrarea si rezolvarea lor precis conturati, in

aceeasi nuanta descrescitoare.

Exemplul 49

Este o variatiune virtuozicd, asemenea celei din operd, in care
grupetele de saisprezecimi sunt Inlocuite (in cadrul piesei) In
acompaniamentul de pian cu optimi. Aceastd deosebire se compenseazi
prin crearea in cadrul lor a unui usor crescendo, ca exemplu elocvent al
necesitatii gradarii tensiunii dinamice desi In méisura urmitoare indicatia de

nuantd este de pianissimo. (vezi exemplul 50, masurile 2 si 3).
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Exemplul 50
P N o = LT

Gil
G — f ! - EEESSSSS
Laut mir so lieb - lich_und ver - traut; sii-fler Na - me, du al -
air;o a te am-;&y‘ve_ o - # - ra, e Sin Pul - ti- mo 8o -
il = = Woos A fuil e o et -
Blis. W AU E
= | f Nt By
= hgo— u¥
i i w T s
— — e
—— T e
ic 208 I S-S e s S
7 y iy Wy o i T
& P e o s e o= e e T P o s f e
b SAE el Leltrss ae Stale?l A

De fapt, in acest sens meritd sa reamintim afirmatia compozitorului
de operd Ch. W. Gluck, care isi sfituia colegii sd meargi la Paris ca si-i
asculte lucririle, inainte ca traditia cantdrii lor sd se piarda: ,,cand muzica
mea va fi cantatd Intocmai cum este scrisd, nu va mai rimane din ea decat o
caricaturd.”?*

Clarinetistul-compozitor ii confera acestei variatiuni un nou double
instrumental, ca modalitate suplimentard de scriitura ce are rolul de a
evidentia virtuozitatea instrumentistului. Apeland, mai intai, direct la afectu/
auditoriului — prin citarea initiald a melodiei — ii aduce, mai apoi, acesteia o
replicd pur instrumentald, subliniind, dacd mai era nevoie, titlul compozitiei
— fantezie de concert — precum si faptul cd prin perioada in care a fost
compusi ne aflam in plin romantism al exacerbdrii virtuozitatii
instrumentale, pastrand insd, cu rigurozitate, unitatea dintre original si ideea

de parafraza.

Variatiunea a saptea
3
Tipic pentru aceastd perioada stilisticd si in special pentru acest gen
componistic remarcam, In urma celor afirmate anterior, cé cele doua criterii
distincte — structurarea genului artistic $i promovarea valorilor estetice — au

totusi specificitati clare la nivelul ramurilor artistice, specificitati care pun in

% Jacques Chailley, cf. op. cit.
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practica inclusiv modalitati deosebite de aplicare componisticd i

interpretativd a acestora (exemplele 51/a si 51/b).

Exemplul 51/a

Exemplul 51/b
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Spre exemplu, la nivelul scenic-teatral, mai ales in prozi, interpretii

genurilor sunt de la inceput consacrati si fixati la nivelul unuia si aceluiasi

gen. Pe cand in muzicd, astfel de distinctii nu pot si aibi loc. Una si aceeasi
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creatie il pune pe interpret in fata exprimarii mai multor valori, promovate
in una si aceeasi creatie. in cazul de fata, solistul trebuie brusc si schimbe
iar timbralitatea propriului instrument, odati cu revenirea — de la aria
Gildei, arie feminind prin caracter si expresie — la dramatismul masculin al
ariei ducelui.

Daci la Gilda remarcam caracterul sprintar al ariei (vezi exemplul
52) sugerat de optimile in staccato, urmate de pauzi, clarinetul fiind nevoit
astfel sd induci senindtatea personajului din debutul operei, intr-un interval
temporal relativ scurt, in aria originald a ducelui, culoarea trebuie si fie
dintr-odatd si mai adancitd, mai intunecatid fata de precedenta melodie
parafrazata.

Exemplul 52/a
Adagio (d =560)
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in opeta originald (exemplul 52/2), din nou, Verdi introduce un salt
tonal, cu pasaj de inflexiune modulatorie inspre aria ducelui, adusd in So/
bemol major, fati de aria precedentd, a Gildei, care era in tonalitatea Fa major
atit in lucrarea instrumentald cat §i In drama originala.

Deosebirile inceputului celor doud arii ale Ducelui sunt date de
faptul cd a doua arie este introdusa printr-o pregatire instrumentald fatd de
prima care era direct atacatd prin salt tonal. (revezi exemplul 52/a, misurile
1-3).

Ca aspect tipic al spatiului melodic italian se poate face urmitoarea
speculatie muzicologicid, referitoare la tehnica de compozitie utilizatd aici:
prin inldntuirea acordurilor de Fa major si Sol bemol major se sugereaza
auditiv mult ,,cantata” sextd napoletand — ca expresivitate melodicd (afec)
specificd unui areal geografic dat (ezhos).

In parafraza instrumentald se pistreazd aceeasi tonalitate ca §i in
variatiunea de dupa aria Gildei, adici Fa major, adancind §i mai mult
dificulatea imprimarii unei expresivitati timbrale distincte intre cele doud
variatiuni. E drept cd pentru un muzician nu este greu si-si imagineze cum
sund aceastd atie, ca si culoare (afec?) in So/ bemol major sav in Fa magor.

Din punct de vedere al acompaniamentului pianistic se relevd din
nou importanta celui care acompaniaza pentru ca el este cel care impune
atat fempo-ul cat si translarea, din nou, a sensurilor afective. Daci in
otiginal, fempo-ul indicat este Adagio in pianissimo, (revezi exemplul 52/b) in
parafrazd se modificd intr-un Andante doar in piano. (revezi exemplul 51/a).
Schimbirile de #empo sunt iardsi date doar prin termeni de expresie si nu
prin termeni de miscare expliciti. De unde si aceeasi trimitere la relatia cu
vocea umana, ca frazare, respiratii, largiri infinitezimale de fempo, cezuri,

toate trebuind a fi sustinute cat mai firesc de acompaniament.
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Tehnic vorbind, discant-ul pianului dubleazi melodia — ca un
comentariu interior — dar numai pe arcuirile melodice ascendente prezente
in valorile largi ale clarinetului: odatd in dublaj de sextd ascendentd (revezi
exemplul 51/a, misura 8), iar prima oard (revezi exemplul 51/a, misura 5)
ca formuld de contrast in miscare descendentd, la pian, ca tensionare
melodica prin septimd de dominantid (cu rezolvarea in terta tonicii) —
tensiune si relaxare proprii dramatismului oricirei actiuni, prezente aici, i
nuece, prefigurat.

Dovada dramatismului si frumusetii ariei Ducelui, ca ,,obiect sonor”
in sine este si faptul cd melodia ei este preluatd, de aceastd datd, in totalitate
in parafraza instrumentald. $i pentru a sublinia expresivitatea vocii umane,
inflexiunile oferite melodiei prin articularea datd anumitor cuvinte, linia
clarinetului este imbogititd, la randul ei, cu scurte ornamente, apogiaturi
simple sau duble, ce nu se regisesc in textul original, dupd cum, in mod

contrar, nici ritmul dublu punctat original nu se regiseste in parafraza.

Variatiunea a opta — finalul

Finalul piesei este pregatit de o scurta cadentd expresivi, cantabili a
clarinetului, prin care compozitorul realizeazd ultimul contrast de
atmosferd. Motivele din partitura solisticd sunt preluate figurat din
continuarea ariei Gildei din actul intai, inceputul ariei fiind deja prelucrat in
variatiunea a cincea (vezi exemplul 53). Putem observa din nou coincidenta
de afect Intre vocal i instrumental in ,,motivul suspinului” (fin- /'ul-ti-mo- sos-

pin),%5 redat printr-un /garo din doud in doud saisprezecimi.

%5 Qare de ce se subliniazd mereu cantabilitatea imbii italiene ca ,limbd a muzicii”? Vezi in acest
sens, ,,motivul suspinului” din exemplul 53, masurile 2 si 3 cu textul atat in limba italiand, cat si in
germand !
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Exemplul 53

R~ A~ A ‘ mm [ B A g S = 2t
Oty o - £ & » & 2 va abuya St S : =
- > o e—4 - "7
o S EP e pl ST PP [PCP
2 = sovertraubja,ja du sollstal-lein  meinletz-tor Seuf-zer seli,
voule-1a, Finlulti - mo 8so-spir,  JSin Pul-ti - mo sv - spin
Blis.

BERS. .  m T

-~ rer Na - me, du al - lein sollst
no - me, tuosa - ra, ca- ”

>

Prinderea ,din zbot” a fempo-ului, micile ,Jimpiedicdri” si un
permanent accelerando, insotite de sustinerea ritmului in nuante tot timpul
adecvate sunt problemele cu care se confrunta pianistul acompaniator in
aceastd ultima variatiune, fira a omite intuirea, ,,simtirea” respiratiilor,
extrem de dificile §i de delicate din punct de vedere tehnic ale clarinetului,
toate intr-un fempo mare si cu permanenta evitate a frandrii interpretirii

solistului (exemplul 54/a).
Exemplul 54/a
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Tot ca aspect tehnic-interpretativ, este necesar de subliniat diferenta

dintre octavele in optimi si in patrimi care, in mod paradoxal, cu cat

tempo-ul este mai mare, cu atat tehnic sunt mai usor de rezolvat de citre
pianist (exemplul 54/b).
Exemplul 54/b

Dramatismul piesei instrumentale este gandit si ca actiune, ca
migcare-dramatizatd, asa incat la final, compozitorul apeleazd la un motiv
agitat, in saisprezecimi, care se preteazd unei incheieri de mare virtuozitate
si spectaculozitate, efect ce intotdeauna declanseaza In public ecoul agteptat
al triumfului celor doi interpreti.

Incheiem analiza acestei parafraze muzicale cu urmdtoarele observatii
de specialitate. Desi analiza prezentd s-a ficut in paralel, in stransi legiturd
cu partitura operei originale dupd ale cirei melodii a fost compusi aceastd
lucrare instrumentald, se poate afirma cd prin echilibrul formad-continut, prin
valoarea el artistici si esteticd, Fantezia de concert a lui Luigi Bassi este
perceputd de citre instrumentistii virtuozi actuali ca o piesi pe deplin
reusitd, cu un asigurat succes la publicul meloman.

Dovada ci este aga std si in faptul cd, pe langd ,,viata” lucririi ca
prezentd scenica in recitalurile camerale, lucrarea a fost re-orchestrati,

pornindu-se, de aceasti datd, de la partitura pianului acompaniator (in
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paralel cu orchestratia verdiand) si devenind ceea ce insugi compozitorul ei
si-o dorise de la Inceput: Fantasia di concerto, adicd piesd concertantd de
virtuozitate cu acompaniament orchestral, transpusa, ca noua valoare
esteticd, In limbajul muzicii put-instrumentale si intrand astfel In repertoriul
celor mai cunoscuti solisti clarinetigti ai muzicii europene culte actuale —
cum ar fi Sabine Mayer, spre exemplu.

Este evident de acum ci instrumentistul virtuoz al mileniului trei va
prelua parafraza lui Luigi Bassi In repertoriul sidu concertistic ca pe un
,obiect sonot” de sine stitdtor, sugerand doar, prin interpretarea liberi,
legatura implicitd cu cuvantul cantat din originalul ariilor de operd verdiene.
Este o revalorizare in timp a unei lucrdri instrumentale perfect echilibrate,

atat artistic cat si estetic.
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P. Sarasate — Fantezia ,,Carmen” pentru vioard si pian

Spre deosebite de Luigi Bassi, cate era clatinetist intr-un ansamblu
orchestral de opera si care parafraza o melodie verdiand ce apartinea
aceluiagi ethos specific italian, aceastd noud lucrare analizatd aduce un
model de transcriptie in care parafraza instrumentala se doreste a reda
originalul caracterial al melodicii prelucrate, pentru ca melodica spaniold
fusese preluati intr-o redare mediteraneand, plind de ritmicitate, ca si
caracter, de citre un comporzitor francez, ca un subiect exotic, narativ si
melodic.

Comporzitorul si instrumentistul virtuoz Pablo Sarasate,’® spaniol
fiind, a simtit importanta revenirii la ethos-ul originar, prin modalitatile
tehnice de re-luare si parafrazare ale melodiei dinspre lirica de opera.
Practic este o dubld reflectare, prin doud conceptii subiective, a aceluiasi
melos originar, aidoma unui feed-back in timp, al unei melodii care revine
de unde a plecat, transfiguratd si modelatd pe traseul celor doud diferite
imagindri artistice.

Aseminarea dintre cele doud parafraze instrumentale este data de
faptul cd ambele pornesc de la un material sonor deja verificat la public si
ambele doresc si readucd muzicii ,,pure” cantabilitatea vocii umane.
Deosebirea este ca, fatd de parafraza pentru clarinet, a lui Luigi Bassi,unde
insusi instrumentul solist putea imita frazarea respiratiei umane, de data

aceasta melodica prelucrati este adusi la un instrument de coarde, cu

% Sarasate (Pablo de Martin Meliton Sarasate y Navascués), violonist §i compozitor spaniol
(Pamplona, 1844 — Biarritz, 1908). inregistririle pe care le-a lisat stau mdrturie pentru o tehnica
uluitoare, o sigurantd incredibild si un mod de interpretare foarte elegant, dar destul de superficial.
Numeroase lucriri au fost compuse pentru el, printre acestea gasindu-se Simfonia spaniold de Lalo,
Concertul nr. 2 si Fantezia scofiand de Max Bruch, Piesd de concert, Introducere si Rondo capriccioso si
Concertul in si minor de Saint-Saéns, el insusi scriind un mare numar de piese de virtuozitate pentru
vioard, printre care Reverie, Zigeunerweisen, Introducere si Tarantella, Fantezie dupa Faust etc., * * *
Dictionar de mari mnziciens, Larousse, Editura Univers Enciclopedic, Bucuresti, 2000, p.412.
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declarate valente de virtuozitate si de cantabilitate, specifice totusi unui
instrument netemperat, ca si vocea umani. Se face din nou apelul, pe
aceleasi criteriu, la melodii deja cunoscute §i fredonate de marele public,
transformate toate in adevirate spectacole de virtuozitate, prin paleta foarte
bogatd de proceduri tehnice §i expresive impuse viorii.

Nu trebuie uitat cd Sarasate a fost socotiti unul dintre cei mai mari
virtuozi ai celei de a doua pirti a secolului al XIX-lea si inceputului
secolului XX, violonist pentru care, in mod special, mari compozitori ai
vremii sale au scris lucriri concertante, rimase, de altfel, pana astizi in
repertoriul violonistic consacrat.

Primul exemplu analizat (vezi exemplul 55) provine din Introducerd”
(lucrarea se deschide cu o introducere lirica cu variatiuni, urmatd de patru
parti, distincte ca §i culoare, caracter i melodica abordatd), pentru a
demonstra cum pianul printr-o pulsatie ternara in optimi, simpla ca si
scriiturd, reuseste si imprime, printr-o subtild agogicd, neredati de
partiturd, caracterul de dans gitan, pregitind astfel tema lirici a viorii.

Acompaniamentul in staccato i pe formule de contratimp la mana
dreaptd trebuie sd imite atacul specific corzilor ciupite ale unei chitare,
sonoritatea lor, pregitind de fapt intrarea — pe timpul doi, pe notd punctatd
— melodiei viorii. Pe aceastd metricd ternard, dansanti, se face auzitd — usor
liricd, chiar nostalgicd — tema viorii, cu accentudrile ei cvasi binare, date de
formulele sincopate si /gato-urile peste bard, de unde si caracterul ,,schiop”,
asimetric, al melodiei, tipic popular, gitan mai degrabd, care trebuie
mentinut si sustinut, ca pulsatie constantd, de acompaniamentul evident

ternar al pianului.

7 Introducere care in opera originali a lui Bizet se regiseste ca moment de agteptare, orchestral, in
cadrul actului IV, motivica melodici fiind prezentd si in ariile personajului principal.
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Exemplul 55 (misurile 1 — 651 17 — 32)

PIANO <«

vt —

] >
o a2~ o » oo f £ e oee 1y y
)y —F i f 1 } T o i i f { T
11—t +— e > - t —1 T+ T
& o P — w1 » o
[__L.J_] LJ" ——— ' & ) l' i
Violin Solo - " R
N P——— gt
v o — e G - v <. v e_¥ 4
0 — S A N & >

2 P g Py
i — = : < 1 D
{nb—% ; 2 = e

D = v —z P >
< E:2 JE-3 - < < < — [—
5 o = — r =
e e = : — P e

Este un joc al accentelor, pe timpii 1 si 2, dat de suprapunerea celor
doud planuri sonore, intr-o metricd diferitd, doar aparent incadrate in
acelasi fel de masurd. Este o melodie liricd, linistitd, care pregiteste, prin
aparentul ei calm exploziile de virtuozitate care 1i vor succeda. Ca
expresivitate, este alfer-ego-ul (adus aici in miscare mai lentd) melodiei din
seguidilla partii a treia a lucrarii.

In continuare (exemplul 56) analizim un fragment din tema viorii,
adusi variat, cu duble la vioard, urmate de pasaje virtuozice si triluri, tipice
ca ornamentare melodici virtuozicd. Din punctul de vedere al
acompaniamentului — desi acesta mentine, aparent, aceeasi pulsatie ternari,
cu formule de contratimp in discant — realizarea sonoritatii timbrale releva
urmatoarele probleme tehnice in crearea ,intregului sonor’: sustinerea

caracterului liber al viorii, dat de pasajele de ,,acrobatie tehnica”, odatd cu
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fidelitatea urmaririi acestor libertati infinitezimale de miscare din
acompaniamentul basului, care preia — prin sublinierea notelor grave din
mana stangd, accentuate timbral, cat si printr-o pedalizare adecvatd — rolul
auditiv al unui acompaniament specific orchestral, ce trebuie si sustind
intregul edificiu sonor al acestui moment.

Exemplul 56 (masurile 63 — 81)

tr o
i e—
2 = 4 S . P P
g === = =
B e e e e e e o ——
: s 1z . [ = 3
3 - < A I LA LN X
— » » & : s ———
I e L ; e Y S ——
L L T - L
ST -

T s T erapietet 2

ratlent.
0 = — = :
s S== ==
3 4 d e 2
o e = =
B e e ———T
 ow— I —— i —
V V p—
” = A e 2
. R ‘ ra é-/g -
s f E e rT L& gﬁ:‘{:ﬁ 2 > = k=
e e s e =
3 sompre p
7
‘* e " p— = = - — = =i - —
— > —
iva y—¥ 7 $—¢  m— §—3—
= 23
e s = s i * - - . -
4 .
I o o = 0 ol »
7 : - o — 5 } r p—— f = = ]

Imitand parcd pigzicato-urile unui contrabas se subliniazd astfel
intreaga armonie, iar masurile 10-11 din randul 2 induc subtila tensionare
pregititoare a unui nou colorit al viorii, prin boltirea agogicd, din nou
nespecificatd in partiturd, datd de aceastd oprire pe acordul dominantei de
e minor.

Schimbarea de culoare (exemplul 57) este rezultati din utilizarea
tehnicii de flajeolete, odatd cu revenirea temei, ca noud modalitate
variationald, pe care un acompaniament subtil al pianului incearcd si le

imite timbral, intr-o nuanta de piano.
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Exemplul 57 (misurile 81 — 91)
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Exemplul ales ilustreazi, evoca, toatd pasiunea personajului feminin
din celebra arie a lui Carmen — Habanera®® de la finalul primului act — redatd
acum intr-o texturd virtuozicd specific violonisticd, al cdrei colorit timbral
special este dat de wvariatele mijloace tehnice utilizate in scriitura
instrumentului solist.

Toate aceste efecte de culoare trebuie subliniate, sustinute de
acompaniamentul pianistic, cu atdit mai mult cu cat, in sine, caracterul
melodiei este altul, fatd de precedentele exemple analizate. Pe o ritmica
binard, tot pe un acompaniament figurat in acorduri si in optimi staccate,
pianul aduce ritmica punctatid — care la vioard imitd accentudrile pitimase

ale vocii — tratatd spectaculos ca timbralitate, In formule ce Inlocuiesc

98 Habanera = cantec si dans popular, originar din Cuba (numele vine de la capitala tirii — Havana,
ce a cunoscut la inceputul secolului al XIX-lea o deosebitd rispandire, inti in tara de origine, dupa
care a trecut in Spania, iar de la sfarsitul secolului XX, sabanera devine foarte cunoscutd in intreaga
Europa. Prin ritmica sa specificd Zango-ului si cu accentuarea ultimei optimi:

3

C
prin mésurd binard simpld §i fempo-ul rar, dar mai ales prin melodia plini de patos, a determinat
interesul multor compozitori: Georges Bizet in opera Carmen, Maurice Ravel in Rapsodia spaniold si
Edouard Lalo in Simfonia spaniold; cf. Dumitru Bughici, gp. cit., p.139.
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alungirea punctului prin pauze de saisprezecimi i /gato-uri expresive intre
timpii 1 §i 2, impunand astfel atat mentinerea pulsatiei interioare a acestei
celebre arii, cat §i imitarea timbrald a caracterului de acompaniament, ca
sonotitate specific orchestrald.

Spre deosebire de celelalte doud exemple, in acest caz subliniem
faptul ci, pe langa realizarea unui acompaniament ce urmdreste libertatile
de wmigcare virtuozice ale viorii, pianistul trebuie si si dubleze melodia
solistului In discant, realizand implicita coincidentd si exacta suprapunetre
ritmica si timbrald a timpilor.

Al patrulea exemplu este selectat din parfea a treia a fanteziei
instrumentale (exemplul 58), care parafrazeazi virtuozic o scend deosebit de
spectaculoasd din sfarsitul actului Intai al operei de Bizet, moment care
asociazd dansul specific spaniol seguidilla®® ariei lui Carmen.

Exemplul 58 (misurile 13 — 18)
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Urmitorul moment muzical (exemplul 59) aduce din nou o metricd
ternard, in trei optimi, de unde dificultitile reale in echilibrarea

acompaniamentului In saisprezecimi staccate si cu pauze Intre ele, ce imitd

9 Seguidilla (de la span. Ensegnida = a urma). Dans vechi popular spaniol cunoscut din secolul XIX,
apare in masurile de trei patrimi sau trei optimi si se desfisoard intr-un tempo vioi, dinamic, cu o
ritmicd proprie i cu figuri specifice. Cantatd din gurd si acompaniatd de chitard si — sau numai de —
castaniete, seguidilla se interpreteaza de una sau de mai multe perechi; cateodatd un barbat danseaza
cu doud femei. Ritmul de bazi al castanietelor este de obicei binar, pe parcurs putind fi auzite i
diferite alte variante. Seguidilla a fost introdusd in operd, in piese instrumentale si orchestrale de
multi compozitori, printre care: Carl Maria v. Weber, Isaac Albeniz etc.; ¢f Dumitru Bughici, gp.
vit., p.301.
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pizzicato-urile corzilor, acompaniament ce trebuie si mentina totusi pulsatia
constantd dar si sd urmdreascd pasajele ascendente in treizecisidoimi
arpegiate, mereu terminate pe optimi in forze, intr-un registru foarte inalt,
greu de prins tehnic de violonist. Sunt rarefieri ale zempo-ului neprecizate in
partiturd, dar care trebuiesc ,,prinse” de citre pianistul acompaniator,
tocmai pentru cd ele reies dintr-o tipicd indatorire profesionald a acestuia:
cea de a urmdri instrumentistul virtuoz In tot ceea ce face si de a-l ,,astepta”

mereu ca si-si incheie pasajele de virtuozitate.

Exemplul 59 (masurile 30 — 40)
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Din nou, pianistul trebuie si urmireascd atit echilibrarea
mintregului” prin acompaniamentul siu cat §i si asigure coloritul timbral

specific, ,,prinzand” in acelasi timp si libertdtile de mzscare ale solistului,
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impuse mai mult de dificila texturd virtuozica decat de cerintele explicit
notate in partitura de citre compozitor.

Inci o dati se releva faptul cd o astfel de piesd de mare virtuozitate
nu poate fi corect acompaniatd si muzical intregitd de pianist in absenta
unei reale cunoasteri a particularelor posibilitati tehnice, virtuozice si de
conceptie interpretativi, proprii fiecirui instrumentist solist pe care trebuie
sa-1 insoteasca pe scend. In cazul de fatd, cu implicita redare fidela a stilului
piesei, in caracter spaniol, gitan, puternic ornamentat.

Incheiem aceste succinte analize printr-un comentariu de specialitate
ce se opreste asupra finalului, de mare virtuozitate, al acesteil piese de
caracter. Final ce aduce o melodica specific miscata, dar in trei patrimi, deci
cu o altd articulare a acompaniamentului, in care pianul are efectiv un rol
orchestral, fie dubland in discant melodia viorii sau dandu-i replica prin
contramelodiile promovate tot in discant, fie cu rol de acompaniament
specific, prin mentinerea constanti a pulsatiei de optimi din bas, in figuratii
acordice care trebuie s impund auditiv masivitatea acompaniamentului de

tutti de orchestra (exemplul 60).

Exemplul 60 (masurile 51 — 60)
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Se realizeazi practic un moment de virtuozitate maximi pentru
ambii instrumentisti, rarefierile agogice, pregatirile in rittardando cu
revenirile in subito piano, alternanta de motive melodice in Jegato in discant cu
replici in formule staccate ce imita alamurile orchestrei, adevarate explozii de
culoare, de libertiti in executie datorate si dificultitilor tehnice ale pasajelor
virtuozice ale viorii, peste care se suprapune tensionarea In crescendo titmic,
ca accelerare subliminald a pulsatiei ce pregiteste explozia finald, atat
ritmicd cat si de colorit. Toate aceste particularitati virtuozice trebuie
urmdrite de pianistul acompaniator, fird a uita, in realizarea lor, si se plieze
mereu pe specificul tehnic §i timbral al instrumentistului solist pe care il

insoteste.
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Comentarii conclusive

Ca o primd concluzie se impune constatarea profilului ce
caracterizeazd pianistul acompaniator §i cameral, cu referire la tipul
universall® de interpret ce reprezintd capacitatea stilistico-istorica
«panoramica» a artistului, el fiind deopotrivi capabil pentru redarea
trecutului, viitorului, a prezentului, pentru sensibilizarea tuturor categoriilor
estetice §i a tuturor stilurilor artistice. Aceastd caracteristici aduce dupd sine
sublinierea importantei optiunilor repertoriale, atat ca functie educativa, ca
stilisticd aplicatd, pentru tinerii interpreti, cat si ca relevanti in abordarea
unui repertoriu cameral de catre interpretii profesionisti.

Aidoma acelui spiritus  rector atribuit clavecinistului  Barocului
instrumental, aceste exemplificiri analitice au dorit si demonstreze
importanta pianistului acompaniator in echilibrarea ,,intregului sonor” al
piesei muzicale. Tocmai tinind cont de faptul cd pianistul este cel care are
mereu In fata partitura generald a acesteia, fata de instrumentistii melodisti,
care Isi redau ,,partea”, de reguld, pe de rost (accentuand si din acest punct
de vedere subiectivismul memoriei interpretului instrumentist), cu atat mai
mult cu cit acestia recunosc, practic, ca sonoritate, acompaniamentul
pianistic facand apel tot la propria lor memorie, prin faptul cd in stima lor
,»vocea armonicd” a pianului nu este scriptic redatd — iar prea putini dintre
ei 1si manifesta interesul de ,,a vedea” (sau Intelege !) si ,,intregul” partiturii
generale a piesel interpretate.

Ca edificatoare ilustrare a ,,evenimentelor sonore” neasteptate — dar
atait de frecvente §i de diverse — din cadrul aparitiilor scenice ale

pianistulului acompaniator, mai ales cand Insoteste tineri muzicieni,

100 Stefan Angi, op. ¢it., cf. vol. 11, p.527.
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subliniind insd, Intr-un fel, atit mdiestria sa artisticd cat si rapiditatea
reflexelor sale mentale si motrice, propunem cititorului acestei carti
urmitorul ,,Jant al memoriei”, ce credem ci poate demonstra viteza sa de
reactic pe podiumul de concert. Defalcarea pe momente distincte ar
cuprinde urmitoare succesiune:

- urechea transmite eroarea;

- creierul receptioneazi mesajul;

- creierul cauti si giseste solutia;

- creierul transmite mesajul senzorilor (aparatul muscular);

- acesta recepteazd mesajul si face corectia necesard;

- urechea controleazd corectitudinea operatiunii si transmite

mesajul inapoi creierului;

- finalul deciziei corecte: continuarea normala a interpretarii.

Rezultd sapte (7 !) operatiuni mentale, toate efectuate intr-o
fractiune de secundd de citre pianistul acompaniator pentru a salva
mintregul sonot”. De observat ¢ numai citirea celor sapte momente cere cu
mult mai mult timp fatd de reactia prompt, in timp real, a pianistului.

Dar privite dintr-un alt unghi, cel al analizei teoretice pe ,,0biecte
sonore” Inregistrate, se impune o altfel de concluzie, specifici In fapt
gandirii unui instrumentist profesionist, care prefera si cante $i nu sa explice,
sau si vorbeasca despre ceea ce canta.

In acelasi spirit se poate spune ci ,operatiile gandirii verbale”
despre muzicd, despre tehnologia actului componistic §i interpretativ si

operatiile mentale specifice care sunt implicate in interpretarea propriu-
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zisd, sunt doud tipuri de gandire diferite care pot fi descrise ca ,,gandirea cu
sunete si gandirea despre sunete.”’10!

»-Muzica dispune de cele mai mari posibilititi de a exprima cea mai
lduntricid «taind» a omului, adicd s/ a ceea ce este tainic, deoarece nu
poate fi exprimat in cuvinte. i nu este totusi secret, cici poate fi redat in
limbajul muzicii...

Acest moment direct al existentei mesajului include in sine prioritar
veriga intermediard, campul median organizatoric al sentimentului estetic
din triada onticd de bazi a raportului real/ — sentiment — ideal. Cu alte cuvinte,
«taina»  deslusitd muzical nu Inseamni altceva, decat comunicarea
metaforicd pe undele genezei 7ned nu — depdsire — sperantd a celor mai discrete
vibratii emotionale ale sufletului pe care le leagi, fie de realul nostru pentru
a-] mentine sau a-l modifica, fie mai ales, de idealul nostru pe care-l
infiptuim, — sau fie, de amandoua...”10?

Prin maiestria interpretului se intelege, inainte de toate, capacitatea
artistului de a da viatd intentiilor sale interpretative, iar aprecierea mdiestriei
artistice a interpretului constd in a determina in ce masurd #rdirile lui si
gandirea 1ai 7n imagini se transforma in ,limbaj muzical”, si apoi in ce masurd
LHlimbajul /# muzical” produce trairi si imagini In constiinta ascultatorului.
Arta interpretativa este, In ultimd instanta, o artd a intonarii, iar intonarea
interpretativa — frazare.

Colosalele posibilitati de a exprima sensuri emotionale, de care
dispune zntonarea interpretativd, intrec de multe ori posibilititile intonatiei in

exprimarea prin graiul vorbelor, lucru cit se poate de natural, cici se

101 Ana Pitis, Ioana Minei, Tratat de artd pianistica, Editura Muzicald, Bucuresti, 1982, p.28.
102 Stefan Angi, op. cit., vol. 11, p.549.
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adreseazd caracterului de metalimbaj al artei sunetelor, ce transcende chiar si
intonatia expresiva a graiului uman.

Abordand in aceastd ,carte de specialitate” arta muzicii
dinspre ars memoriae — ca logos specific gandirii filosofice — Inspre tainele
discursului interpretativ, ale cirui meandre sunt dificil a fi relevate prin
stiutele, tocitele cuvinte, nu dorim si impunem falsa idee cd atat
compozitorul cat si interpretul ar fi in sine apti sau obligati a avea o
capacitate de gandire /verbalizare pur teoretici la fel de profesional-
dezvoltatd ca si miiestria lor specificd méanuirii particularului limbaj sonor.

Dincolo de instinetul, intuitia sau inspiratia datorate propriului talent,
cunoagterea, ratinnea, gandirea interpretilor muzicieni isi gasesc aliati de
nidejde in cuvintele ,,mai bine spuse” de alti mari muzicieni.

Astfel, legand  memoria de  imaginarea | firului”  discursului
interpretativ, pianistul si pedagogul Grigori Mihailovici Kogan spunea:
»trebuie si stii sd vezi pentru a sti sd memorezi, trebuie sa stii sd memorezi
pentru a sti sd-ti imaginezi, trebuie s stii si-ti imaginezi pentru a sti sd
redai.”

Pe cand emblematicul compozitor al Romantismului muzical,
Hector Berlioz nu concepea actul interpretativ in absenta intelegerii artei
suneteleor: ,in muzicd se manifestd simultan si sentimentul si ratiunea;
fiecaruia care se ocupd cu ea, fie el interpret, fie el compozitor, muzica ii
cere inspiratie si cunoastere, care se capiti pe calea studiului indelungat si a
meditatiilor profunde. Din unirea stiintei cu inspiratia se naste arta.
Muzicianul care incalcd aceastd conditie nu va deveni niciodati un artist

autentic!”’103

105 George Bélan, Mugica §i lumea ideilor, Editura Muzicald, Bucuresti, 1973, p.24.
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wFinaluri” in oglindd

A) Pentru multi artisti este clar cd analizarea, disecarea, calcularea,
Structurii muzicii nu este in masurd si ne edifice asupra nefabilului sens al
[frumusetii mesajulul artistic.

Cineva iInsa a spus acelasi lucru mult mai bine, Paul Hindemith:
,»prin concluzii notionale ei (analistii n.n.) nu pot depista spontaneitatea
reprezentirilor sonore si de formd ale omului; capacitatea muzicii de a
stimula construirea pataleld intelectuald a desfdsurdrilor muzicale, de a
evoca amintirea imaginilor unor sentimente anterioare... Fata de toti acesti
factori nemasurabili si incalculabili ai muncii creatoare si interpretative,
cercetarea amintitd a esenfes frumusetii muzicale are aceeasi insemnatate cu cea
a cartii de telefon in raport cu sufletele si gandurile persoanelor inregistrate

in aceasta carte.”’104

AV) ,»Arc peste timp” 7 oglinda:

»Analiza” ficutd de George Bernard Shaw, in 1893, ca rispuns la
anostele si tehnicistele comentarii de specialitate ale unor programe de
concert (de genul ,,acum muzica trece in dominanta lui re minor cu o
melodie dureroasi catre...”) este mult mai edificatoare pentru tot ceea ce
cuvintele nu pot spune despre actul viu al interpretirii si despre inefabilul
muzicii:

,,Ce suculente sunt cuvintele mesopotamiene de genul «dominanta
lui re minom! Acum, doamnelor si domnilor, am sd vi prezint celebra mea
«analiza» a monologului lui Hamlet despre sinucidere in acelasi stil stiintific:

«Shakespear» [ortografia lui Shaw !], dispensindu-se de obisnuitul exodiu,

104 Paul Hindemith, gp. ¢it., p.138.
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isi anuntd subiectul la inceput la infinitiv, mod verbal in care este repetat
dupa un scurt pasaj de legaturd In care — desi scurt — recunoastem formele
alternative si negative de care depinde atit de mult semnificatia unei
repetitii. Aici ajungem la doud puncte; apoi o expresie ascutita, subliniati,
in care accentul cade in mod hotdrat pe pronumele relativ, ne conduce la

primul punct.”105

B) Reflex temporal al actului vin al sustinerii tezei mele de doctorat:
imi revin in memorie cuvintele spuse, ca sincere Indrumari, de citre unul
dintre referentii tezei, care ,,indrdznea” si-mi recomande sd am grijd ca, la

redactarea urmatoarelor mele cirti de specialitate, sa nu abuzez de citate !

B") ,,Arc peste timp” 7 oglindi:

Vizand spectacolele din ultima vreme ale actorului Dan Puric am
remarcat faptul ci si el Isi construieste ,,discursul interpretativ’ bazandu-se
pe elocventa unor citate bine alese.

Intrebat fiind asupra acestei ,,chestiuni”, ar#istul scenei a rispuns:

e ce tu ca interpret si spui chinuit, altfel,

[k

ceva ce ganditorii lumii au spus atat de plastic...!

105 Harold C. Schonberg, 17etile marilor compozitors, Editura LIDER, Bucuresti, 1997, p.12.
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